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ONSOZ VE GIiRiS

Bu kitap, Bogazici Universitesi Siyaset Bilimi ve Uluslararasi iliskiler B5—
limi'ne 2002 yilinda doktora tezi olarak verdigim ve daha sonra isis tara-
findan kitaplastrilan Art, Politics and Society: Social Realism in Italian and Tur—
kish Cinemas (istanbul: The isis Press, 2003) isimli calismadan yola ¢ika-
rak hazirlanmistir. Aslinda, Art, Politics and Society, hem italyan hem de Tirk
sinemalarindaki belli dénemler lzerine odaklanmis bir yapittir. Eldeki ¢a-
lisma ise bu kitabin sadece Tiirkiye kismina yogunlasmis ve italya’yr bir
karsilastirma unsuru olarak kisa bir 6zet seklinde vermistir. italya kismi bas-
ka bir calismada daha detayli ele alinacaktir. Turkiye'de gelismis olan aki-
mi oncelikle Tilrkce'ye kazandirma arzusu, Turk sinemasindaki toplumsal
gercekci akim hakkinda daha evvel benzer sekilde detayl bir incelemenin
yapilmamis olmasindan kaynaklanmis; verimli bir calisma alani olarak, bu
konudaki boslugun giderilmesinin sosyal bilimler literatiirine yeni bir can-
lihk getirecedi umulmustur.

Eldeki kitabin iki temel amaci vardir. ilk olarak, 1960 darbesini izleyen
doénemde ortaya ¢ikmis ve Adalet Partisi’nin 1965 sec¢im zaferinin ardindan
sonmeye yuz tutmus 6énemli bir sinema akiminin, Tirk sinemasinda “top-
lumsal gercekgiligin”, nesnel bir incelemesi yapilmak istenmistir. Turk si-
nemasindaki toplumsal gercekci akim, baska sinema akimlarinda gérme-
digimiz (Turkiye’ye 6zgu) oldukca ilging bir boyuta sahiptir. 1960’larin ba-
sinda bir¢ok yonetmen ve elestirmen tarafindan sik sik vurgulanmis olma-
sina ragmen, bu akim 1965 sonrasinda mutlak bir karanliga birakilmistir.
Toplumsal gercekgilik icerisinde yer almis yénetmenler bile (Halit Refig,
Metin Erksan, Duygu Sagiroglu, Ertem Gorec...) 1965’ten sonra sansir bas-
kilar ve sektdrel-toplumsal havanin akimin politik temelini artik besleme-
mesi ylziinden baska arayislara girmeyi tercih etmis, bu arada Marksist
esinler tasiyan toplumsal gercgekgi gunlerini de geride birakmayi yeglemis-
lerdir. Ayrica “milliyetci—-Osmanlici” vurgulari olan (ne siyasi yetke ne de
izleyici tarafindan “cezalandiriimayacagi” belirgin olan), Yesilcam’la uyum-
lu yapimlari yicelten “halk sinemasi”, “ulusal sinema” gibi goérusler de or-
taya atmislardir. Ote yandan ¢cogu evrensel bir sol cizgiyi benimsemis olan
“Sinematek” gevresi ve sinema yazarlari da (Kutlar, Okan, Ozon, Scogna-
millo...) 1960’larin ortalarina kadar sinemacilarla surdirdikleri dayanisma-
c1 ortakhgr cesitli kisisel ve ideolojik ¢celismelerin ardindan terk etmis ve ger-
ginligin kifur ve hakaret boyutlarina tasinmasiyla, bu sefer elestirmen ve
sinema yazarlari, toplumsal gercekgciligin 6énemsiz, kiuguk caph bir hareket
oldugunu savlayip)adend DErciee ity pistérmemen secmislerdir. Gunii-
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miizde sinema cevrelerinde, 1960’lar ve toplumsal gercekgilik hala tartisi-
lan konular olmakla beraber, tartismaya dahil olanlar genelde ya “elestir-
men-Sinematek grubu” ya da halen Mimar Sinan Universitesi ¢atisi altinda
yogunlasan “ydnetmenler grubu” ¢ergevesinde olaya yaklasmayi tercih et-
mektedirler (isin bu derece bllyuk bir kutuplasmayla sonuglanmasi, bu “ay-
din” profili ile ilgili ayr bir sosyolojik arastirma konusu olabilir). Ayrica si-
nema cevrelerindeki (yazar ya da yénetmen) alinganhigin had safhada bu-
lunmasi, benimsenmeyen yénetmenin filminin gérmezden gelinmesi, ya da
sevilmeyen yazarin kitabinin yok sayilmasi gibi etik ve adil olmayan bir kiil-
tiire de evrilmistir. Akademik calisma yerine kisisel polemiklerin baskin ¢ik-
g1 bu ortamda simdiye kadar tarafsiz ve bilimsel bir gozle bu akim detay-
I incelenememistir. Bu kitabin yazari, herhangi bir “kampa” dahil degildir;
belli bir goris acisini desteklemek gibi bir zorunlulugu da bulunmamakta-
dir. Amag, bu ¢ok dnemli sinema akimini daha nesnel bir gézle irdelemek,
genel bir tanimlamasini yapmaktir. Bu arada akimin temel érnekleri olarak
analiz edilen filmler de sadece olumlu yonleriyle ele alinmamis, mimkin
oldudu kadar elestirel bir siizgecten gegirilerek degerlendirilmistir.

ikinci olarak, bu galismanin ana amaci ve asll akademik boyutunu olus-
turan yani, sanat ve toplumsal dizge arasindaki iliskiyi arastiran kuramsal
catilarin (baska bir deyisle sanat sosyolojisi alaninin) gdzden gegirilmesi
ve 0zellikle Marksist estetik kuraminin Georg Lukacs’in hiimanist ekoliine
uzanan ¢izgisinin sinema sanatina uyarlanmasidir. “Gergekgilik” ve onun
cesitli alt dallar1 (elestirel, klasik, trajik, dogalci, sosyalist, modernist...)
ozellikle Lukacs ve Plekhanov’un calismalarinda irdelendigi sekliyle ele
alinmis, hangi toplumsal dizgelerin “gercekgi” olarak adlandirilabilecek bir
sist estetik kurami da yine elestirel bir siizgecten gecirilmis ve 6zellikle A-
erre Bourdieu’niin sanat alani ve sanatcinin yasam yolu (habitus) kavram-
lari, “indirgemeci” bir perspektif yaratmamak i¢in kuramsal sema icerisi-
ne alinmistir. Bu teorik cati, sinemada ortaya ¢ikan 6zel bir tir himanist-
toplumsal gercekgi akima (ézellikle italyan yeni-gercekgiligi ve asil odagi
olusturan Turk toplumsal gergekgiligine) uyarlanmistir. Sinema, endustri
ve politik yetkeyle girift iliskileri olan kitlesel bir sanat dali olmasi nedeniy-
le, toplumsal belirleyicileri fazlasiyla i¢ alanina yansitan bir sanattir. Bu agi-
dan da aslinda sosyolojik kuramlar icin oldukca verimli bir zemin sagla-
maktadir.

Ozetle, temel caba, Tirkiye’de 1960 darbesi sonrasinda ortaya ¢ikan
toplumcu-ilerici atmosferin (kuramsal ¢atiya gore gercekgilik agisindan
“olumlu” sosyal baglamin) toplumsal gercekgi bir sinema akiminin ortaya

cikmasindaki etkistg§ik BRASIRPARHaOPSERNA4SE) ana tez sudur: Si-
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nif catismalarinin dengelendigi, yonetici sinifin toplumun degisik katman-
larina uzlasmaci ve “ilerici” bir tutumla yaklastigi tarihsel dénemlerde (6zel-
likle savas sonrasl, darbe sonrasi gibi toplumsal kriz donemlerinde, dagi-
lan ama tamamen parcalanmayan toplumu “yeniden canlandirma”, “yeni-
den yapilandirma” gibi amaclarin 6ne ciktigi zamanlarda) sanat alaninda
“gercekci” bir egilim ortaya cikar. Bu, kurulu diizeni tamamen reddeden
devrimci bir gercekgilikten ¢ok, klasik, hiimanist ya da Lukacs’in deyimiy-
le “burjuva” ya da “elestirel” gercekgiliktir. Bunda, sanatcinin, Bourdieu’niin
de altini ¢izdigi gibi, egemen sinifin “sorunlu” bir Uyesi olarak halka kolay-
ca yakinlasmasi ve “ilericiligin” misyoneri olarak sanati daha “faydaci” bir
perspektifte kullanmak istemesi de rol oynar. Kitapta kisaca Uzerinde du-
ruldugu gibi, italya’da bu “elit uzlasmaciliyi” savas sonrasi, biyik olciide
dagilmis (ancak tamamen parcalanmamis) bir sosyal konjonktirde ortaya
cikmis ve oldukga kitlesel bir nitelik almistir. italyan yeni-gercekgiliginin or-
taya cikisi da bu sosyal baglam icerisinde olmustur. Tirkiye’'de ise darbe
sonrasl, toplumu yeniden ve daha “cagdas” bir sekilde yapilandirma ¢aba-
larinin yogunlastigi bir ortamda ortaya ¢ikan “ilericilik” daha ¢ok kent mer-
kezli olmus ve “yeni orta sinif’ kavrami gergevesinde tanimlanan Kemalist-
burokratik kadrolarin etrafinda yogunlasmistir. italya’da yeni-gercekgiligin
sona ermesi ise, ayni Turkiye’de oldugu gibi, yonetici katmanlarin acil ye-
niden yapilanma dénemi bittikten sonra statiikocu pozisyonlar benimseyip,
halkg! ilericiligi artik bir tehdit olarak gérmeye basladiklari zamanlara rast-
lar... Bu sosyolojik durum aslinda sadece Lukacs’in altini ¢izdigi bir olgu
degildir. Olaya daha psiko-sosyal boyuttan bakan Walter Abell, ya da, bur-
juvazinin gorevini askerlerin tstlendigi Uc¢tincl dinya Ulkelerinde, ordunun
once reformist sonrasinda ise kitlesel mobilizasyonlara siipheyle bakan tu-
tucu pozisyonlar belirledigini sdyleyen sosyolog Huntington da ayni yakla-
simi —farkl bir ideolojik pencereden- benimsemektedir (elbette Huntington
isin sanat yani ile ilgilenmez)...

Bu kitap ¢ ana bélimden olusmaktadir. Her bélum ise kendi iginde ce-
sitli kisimlara ve alt kisimlara ayrilir. ilk boliim, “Sanat ve Toplum” adini ta-
simaktadir. Burada, ilk olarak Kantgl “askinliktan” Sanat icin Sanat (SiS)
egilimine kadar olan tutumlar ele alinir. Daha sonra ise Aristo’nun “mime-
sis” kuramindan Marksist Estetige ve Lukacs’a uzanan yol incelenir. Bu bo-
limde son olarak Pierre Bourdieu’niin “alan” ve “habitus” kavramlari ile bir
senteze ulasiimaya calisilir.

ikinci béltim, “Gercekgilik ve Sinema”dir. “Gercekgilik” derken neyin kas-
tedildigi, varolabilecek kavram kargasalari ve toplumsal gercekgiligin ne
oldugu Uzerinde durulur. Ayrica sinema sanati séz konusu oldugu zaman
nasil bir “gercekcilibtesi?’ PaksadienilecadipsArmteyBazin ve Siegfried Kra-
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cauer baglaminda giindeme getirilir. Bu bélimde son olarak italyan yeni-
gercekciligi, toplumsal baglami icerisinde incelenir.

Son bélim “27 Mayis ve Turk Sinemasi” adini tasimaktadir. Yukarida ki-
saca alti cizilen tez burada detayli bir sekilde incelenmeye calisilir. Ancak,
oncelikle “toplumsal gercekgiligin” tanimi tGzerinde durulur, onu 6nemli bir
sinema hareketi olarak bir anlamda “tescilleyen” ve diger akimlarda da kar-
simiza ¢ikan 6zellikleri vurgulanir. Daha sonra, akimin 1950-60 arasinda
endustriyel ve entelektiiel altyapisinin nasil olustugu, Yesilcam’in gelisimi,
(Lutfi Akad gibi) yeni bir sinemaci profilinin dogusu ve yénetmenlere o yil-
larda destek olan sinema elestirisinin gelisimi incelenir, U¢inci kisim, 1960
darbesi ve darbeyi gerceklestiren “ilerici” toplumsal katmani inceler. Bura-
da, Bati toplumlarinda karsimiza ¢ikan “klasik burjuvazi” anlayisindan gok
farkh, sermaye ve kar motifleri ile hareket etmeyen yeni bir tir “kentsoy-
Iu" siniftan bahsedilir. Manfred Halpern’in ¢zellikle Ortadogu ve Afrika top-
lumlari icin kavramsallastirdigi bu “yeni orta sinif’, 1960 darbesinin de bas
mimaridir. Bu kisimda “yeni orta sinifin” ortaklarindan olan ordu, entelek-
tieller (Yon hareketi) ve sanayi burjuvazisi Uizerinde durulur. Ayrica “ileri-
ci” 1961 Anayasas! da incelenir. Bu ilericiligin nereye kadar gidebildigi,
hangi baski gruplarinin anayasa metninin olusumunda s6z sahibi oldugu
g06zden gegirilir. Dérdinciu kisim ise yonetmenler ve filmler Gzerinde durur.
Yonetmenler ve darbenin mimari “yeni orta sinif’ arasindaki kdkensel ve
ideolojik ortakliklar vurgulanir. Besinci kismin ana eksenini ise, 1965 se-
¢cim “hiusrani” sonrasinda toplumsal gercekgci akimin erimesi ve yerini “halk
sinemasl!”, “ulusal sinema” gibi tartismalara birakmasi olusturur. Burada,
ayrica, ulusal sinema anlayisinin kavramsal yetersizligi ortaya konmaya ve
elestirmenlerle yénetmenler arasindaki husumetin ortaya cikisi, daha nes-
nel bir gozle incelenmeye calisilir.

Kitaba son olarak bir EK kismi ilave edilmistir. Buradaki yazi Toplumbi-
lim dergisinin Mayis 2002’de yayimlanan Feminist Elestiri Ozel Sayis’’nda
yer almistir. Toplumsal gercgekciligin dnemli filmlerinden olan Karanhkta
Uyananlari (1965) farkli bir bakis acisindan analiz eden bu yazi, filmdeki
erkek egemen temsil kaliplarini ortaya koymaya calisir. Kitabin genelinde
toplumsal gercekgiligin basat 6zelliklerinden biri olarak ele alinmayan bu
perspektif, 6zellikle Karanlikta Uyananlar filmi baglaminda ortaya konula-
rak, zengin bir arastirma sahasinin kapisi aralanmaktadir.

Okuyucuyu kitapla bas basa birakmadan evvel, kitabin yayin asama-
sindaki katkilarindan dolay! sayin Zafer Toprak’a, Homer Yayinlan’na
(Ahmet Salcan, Betiul Avung, Sinan Turan), rahatsiz olmasina ragmen ki-
tabin taslagini bastan sona dikkatle okuyan ve candan elestirilerini payla-
san Vedat TirkaliyeetsayanrkaaehrSaybagsliivatetearglanismanlarim sayin
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ilkay Sunar ve (merhum) Cem Taylan’a, Bogazici tniversitesi Bati Dilleri
ve Edebiyati kiltir dersleri koordinatdrii Ozlem Ogit’e, isis Yaymlan’na,
Turkiye Bilimler Akademisi’ne ve Bogazici Universitesi Sinema Kuliibi’'nde
1990’larin basinda dinamik ve Uretken bir ortam yaratan BCISK iiyelerine
tesekkiir ederim... Destegini hi¢ esirgemeyen esim Fuat Evren’e de ayrica
minnet ve tesekkurlerimi sunarim.

Kitap icerisinde kullanilan resimler Giovanni Scognamillo, istanbul Kiiltiir
Sanat Vakfi ve Agah Ozgii¢’iin arsivlerinden alinmistir.

Ucretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org



12 1960 Darbesi ve Turk Sinemasinda Toplumsal Gergekgilik

I
SANAT VE TOPLUM

Estetik felsefesi, ¢aglar boyu sanatin iki birbirine zit yonde ilerledigini an-
latir. Bu zit yollar, giinimiz postmodern tartismalari baglaminda artik me-
lez kuramlara ilham kaynagi olsalar da, tarihsel olarak, estetik doktrin iki
temel ilkeden yola ¢ikmistir. Bu ilkelerden birincisi, Immanuel Kant’'in “yi-
celik” (sublime) kavramina dayanan, sanat yapitinin bigimsel gizelliginin
ve bu gizellik duygusunun yarattigi “askin” hislerin yiceltilmesi prensibi-
dir. Estetik duygu, mantikla degil, bu “glzel” kavrayisi ile sekillenir. Kant’a
gore, sanatci, kendi yaratici siirecinde her ¢esit maddi kazang ya da din-
yevi “mesaj” kaygisindan uzak durmalidir.1Kant’in daha ¢cajdas yorumcu-
lari (6rnedin Suzanne Langer) sanat yapitinin ancak “formuyla” anlam ka-
zandi§ini savunur ve estetik heyecani yaratan bu bicimsel unsura “basat bi-
¢im” (significant form) adini verir.2 ingiliz yeni-Kantci elestirmenler, Clive
Bell ve Roger Fry’in da altini ¢izdigi gibi, “basat bicim” bizi, giindelik ve siI-
radan olmayan, bir tir “Platonik” varolusa yukseltir.3 Bu bakis, dogal ola-
rak, sanat-toplum iliskisi gibi konulari, bu “askin” Uretici cabanin disinda;
hatta onu “engelleyen”, kiiclltiuci bir unsur olarak yorumlar. Kronolojik
olarak Kant’i 6nceleyen ikincitarihsel prensibe gore ise, hakiki sanat, Aris-
to’ya dayanan “mimesis” kavramini temel alir. Mimesis, ¢evrenin, doganin
(kisaca, hayatin ya da “gercgegin”) yansitilmasina, taklidine dayanir. Ancak
mimesis temelli bu temsil gesitli sekillerde karsimiza cikabilir: “Her sanat-
¢l, psiko-sosyal olgulari estetik dile aktarirken farkli tutumlar takinir. Boy-
lelikle, kendi yolundan, diunyadaki varliimizi hem &zetler hem de yodun-
lastirir.”4

Bu estetik doktrinler temel alinarak bicimlenmis gesitli toplumbilimsel
kuramlar vardir. Ya da baska bir deyisle, sanatcinin diinyaya ve Urettigi ya-
pita bakisi ve bunlar arasinda kurdugu baglantinin toplumsal kékenini ir-
deleyen teoriler vardir. Bu kuramlar, sanatclyi tekil olarak ele alip, ruhbi-
limsel ya da toplumsal etkilenimlerini ortaya serebilecekleri gibi (6rnegin
Freud’un Leonardo Da Vinci analizi ya da Lukacs’in Balzac incelemesi gi-
bi), belirli sanatsal “akimlarin” hangi sosyal kaynaklardan beslendikleri, or-
taya ¢ikis ya da kaybolus sureclerinin hangi toplumsal, siyasal ve grup di-
namikleri igerisinde cereyan ettigini de aydinlatabilirler. Ornegin, “guizel”
duygusunun ve bigimsel unsurlarin 6nem kazandigi “sanat igin sanat” an-
layisi, hem Marksist acidan hem de toplum psikolojisi boyutu dikkate ali-

narak incelenmi§ti%ngpzeéﬁzrnﬁg%(%lsimqq]lﬁ &e/r/}gktgg%%k, “gercekgi” olarak
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adlandirilan akimlar da 6zellikle Marksist Estetik kurami ve gesitli “katolik-
humanist” elestiri okullar1 ¢ercevesinde degerlendirilmistir. Bu ¢calismanin
odak noktasinda olmayan, teknolojiyi, bireyi ve avant-garde™xmnerkeze alan
¢ajdas sanat, “modernizm” genel bashgi altinda tartisilirken, modernizm
ve onun seckinci, kati kurallar ve bicimlerle belirlenmis temsil ve anlati ge-
leneklerine karsi ¢ikan kiltirel anlayis “postmodernizm” olarak adlandiril-
mistir.

1. SANAT iCIN SANAT: BAZI RUHBILIMSEL VE
TOPLUMSAL BOYUTLAR

“Sanat i¢in sanat” anlayisi 19. yuzyll Fransa’sinda, sair, yazar ve ressam-
lar arasinda pek ¢cok yandas bulmustur. Siyasal kargasanin ve toplumsal
yozlasmanin had safhaya ¢iktigi bir dénemde bu sanatgilar, bir tur inziva-
ya cekilmeyi tercih ederek, toplumla olan baglarini koparmiglardir. Kuram-
sal olarak bakildiginda, “sanat i¢in sanat” (SiS) anlayisi, Kant’in estetik fel-
sefesine yakindir. “SiS” in yapisini saf bicim olusturur. Yani, hayatin ger-
cekleri ve problemlerine karsi ilgisiz bir durus.5 Bu anlayisin savunuculari,
sanatin tam 6zerkligini desteklerken, pek ¢ok bilim adami da bu toplumsal
duyarlihgin inatci reddinin, siyasal ve sosyal gerilimlerin yol actigi bir tur
kisisel yabancilasmadan kaynaklandigini vurgular. Walter Abell, ruhbilim
ve toplumsal bilimler arasinda sentez kurmaya calistigi incelemesinde, ce-
sitli sanatsal akimlarin dogusunu hem ruh¢ézimsel hem de maddeci bir
perspektiften degerlendirir. Abell, bir toplumun kiltir yasamini belirleyen,
o toplumun “gérinen imgelemi” (manifest imagery) adini verdigi bir kav-
ramdan s0z eder. Bu “gdrinen imgelem”, hem sanatc¢inin kisisel egilimle-
rini, hem de belli bir dénemin tarihsel ve psiko-sosyal sureclerini yansitir.
Bu baglamda Abell hem soyut sanatin, hem de onun antitezi olan “gercek-
ciligin” ortaya cikis sebeplerini, tarihsel ve psiko-sosyal unsurlarla agiklar.
Soyle der, Abell:

“Soyut stil, olumsuz masal imgelemi gibi, tarihsel kosullarin yarattig
olumsuz bir gerilimin gdstergesidir. Boyle bakildiginda, “gercekgilik” de,
uygun tarihsel siireglerin sagladigi olumlu ruhsal uyuma isaret eder.”’6

Abell ¢ikarimlarini gogunlukla Freud ve Jung’a dayandirir. Freud’un da-
ha Kantci bir anlayisla kavramsallastirdigi sanatci psikolojisini, Abell “so-
yut sanat” baglaminda yorumlar. Ozetle Freud, sanati da (“gercekgi” ya da
“pbicimci” ayrimi yapmaksizin), nevroz gibi, gercekle bagdasamamak ola-
rak tanimlar. FreltiratgdRFIgmptérsid; gps/ranigptile kisinin kendi hasta
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dinyasinda gercek yasamdan uzaklasmasi gibi, gercege yabancilasmistir.
Her iki durumda da nesnel bakis kaybolur. Ancak nevrotik gercegi reddet-
meyip, sadece unuturken, sanatci, kurguyu gercege yegler. Yani aslinda,
sanatgl, nevrozdan ¢ok psikoza yakindir. Tek bir farkla: Sanat¢i her zaman,
basladigi noktaya geri donebilir.7 Abell bu sinir noktadaki patolojik duru-
mun “sanat i¢in sanat” savunucularinin ruh halini yansittigina inanir. Jung’un
katkisini da kuramina ekleyen Abell’e gore, sanat icin sanatin, basat este-
tik anlayis haline geldigi dénemlerde, (Jung’un deyisiyle) “toplum ana rah-
mine geri donmektedir”. Toplumsal gerilimin bas edilemez dizeye geldigi
zamanlarda, soyut sanat anlayisi yayginlasir. Ruhbilim arastirmalarinin gos-
terdigi gibi, 6zneler, aci veren cagrisimlardan zihinsel olarak kagmaya ¢a-
lisir. Soyut sanat ya da “sanat i¢in sanat” tercihinin arkasinda da, aci veren
toplumsal deneyimlerden, benzer bir kolektif kagis egilimi bulunmaktadir.8
Sanatgi toplumsal gercekligi reddeder ¢inku kabullenemedigi bir sosyal
dizgeyle yuzlesmek travmatik olmaktadir.

“SiS”, 1848 sonrasinda, Fransiz sanatinin belirgin akimlarindan birisi olur.
“Sanat icin Sanat" terimi de zaten o donemde yayginlasir. Bu son derece
politize olmus ve kutuplagsmis toplumda, bitiin sosyal olgulara sirtint d6-
nen bir sanat akimi nasil olur da hayat bulur? 1851’de, Louis Napoleon’un
ikinci imparatorluk Dénemi’ni ilan etmesinin ardindan, Fransa’da, maddi
degerlerin gittikce 6nem kazanmasi ve basinin da bagimsizhgini yitirmesi
ile, “gergekci” ve “burjuva” sanat anlayislari disinda, tc¢tnci bir egilim be-
lirginlesmeye baglar. La Reuue de Paris etrafinda toplanan, Baudelaire, Gon-
court Kardesler, Gautier gibi sanat insanlar1 yeni bir yaklasimin habercisi
olurlar. Bu yeni sanat¢i profili kisaca, “tam zamanli ¢alisan bir profesyonel
gibi tim vaktini sanatina ayirmis, politikanin gereklilikleri ve ahlakin zorla-
malarina kayitsiz, kendi sanatina ickin kurallar disinda hi¢gbir norm tanima-
yan ¢agdas yazar ya da sanatci™ olarak tanimlanabilir. Pierre Bourdieu’ye
gore, 1848’in yenilgisini géren ve ikinci imparatorluk’un uzun yeisi ile ya-
sayan bu yeni kusagin gecirdigi tatsiz siyasi deneyimler, sosyal ve politik
olaylara karsi takinilan ilgisiz tavrin en bas sebebidir. Fransa, devrimi ger-
ceklestiren ve aristokrasiyi alasagl eden “ilerici” burjuvazinin, is¢i hareke-
tinden o6lesiye korkan statiikocu bir burjuva sinifina doniismesi ile hiima-
nist ve toplumcu bakisini yitirir. Yozlasma, toplumun her katmaninda, 6zel-
likle de basinda kendini hissettirir. Flaubert ve Baudelaire’in mektuplari, bu
yoz dizge karsisinda duyulan hezeyani soyle yansitir:

“Hersey sahteydi”, der Flaubert, 28 Eylil 1871’de Maxime Du Camp’a
yazdigi mektupta: Sahte bir ordu, sahte siyasetciler, sahte edebiyat, sahte
itibar hatta sahte cariyeler...Ve bu sahtelik 6zellikle de yargilarda kendini

belli ediyordu. SaHgfiifaRRkE PRAEEANERHRIBLEIBGUN nezih, bilimin de
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halkin seviyesinde olmasini istediler! Baudelaire ise sdyle konusur: “2 Ara-
lik (Louis Napoteon 'un darbe yaptigi tarih) beni politikadan tam anlamiyla
soguttu. Artik hicbir biiyik fikir yok. imparatorluk, zevkleri ideallestirirken,
gercegi oldugu gibi gérmeyi reddetti.”10

“SiS” anlayisini benimseyen sanatgi, kendisini, degerlerini topluma faz-
lasiyla benimsetmeye baslamis olan kicik burjuva yasantisina duydugu
tepki ile tanimlar. Yoz bir kiltirin ve onun toplumunun pargasi haline gel-
mektense, sanatgl, Jung’un tabiriyle, “anne karnina geri donmeyi”, mana-
Il bir eser yaratabilmek icin ihtiya¢ duydugu saf degerleri ve “guzelligi” ken-
di ruhunda, sanatinin sinirlar icinde aramay! secer.

Onemli bir Marksist sanat tarihgisi olan G.V. Plekhanov ise, 1848 sonra-
sl “sanat icin sanat” tartismalarina daha kuskulu yaklasir. Plekhanov’a g6-
re, “SiS” yandaslarinin topluma kayitsiz tavirlari, “etik bir reddedis” anla-
mina gelmemektedir. Bu kisiler, sadece burjuva bir ¢ozilisin kaginilmaz
kurbanlari degil, ayni zamanda burjuva dizgenin ortaya cikardigi ve yaydi-
g1 bireyciligin en 6nemli tasiyicilaridir. Her ne kadar, Plekhanov, “sanat igin
sanat" egiliminin, sanatci ve toplumsal ¢evre arasindaki onarilmaz celiski-
nin sonucu ortaya ciktigini kabul etse de, “SiS” ilkesini benimseyen sanat-
¢ilarin hicbir sekilde “devrimci” olmadiklarinin da altini gizer. “Romantik-
ler” ve “Parnasyenler”, yasadiklari toplumun ahlék anlayisina karsi ¢ikar-
ken, bu ahlak anlayisinin temelinde yatan sosyal iligkileri sorgulamazlar.
Onceleri kiiciimsedikleri “burjuvaziyi” sonradan sahiplenirler de. Modern
Avrupa’da 6zgirlesme hareketleri giclendikce, “sanat icin sanat” savunu-
cularinin burjuvazi elestirisi zayiflar.11

Plekhanov’a gore, “SiS” savunuculari, yoz burjuva diizenine tepkiyle yak-
lasirken, bir yandan da bireycilije vurgu yaparak ve 6zgurlik savaslarina
kayitsiz kalarak, bu dizgeyi yeniden Uretirler. “Sanat icin sanat" anlayisina
ickin bireycilik, “kiibizm” ve “izlenimcilik” gibi, Plekhanov tarafindan yoz
(decadent) bir donemin yoz sanati olarak adlandirilan akimlara da sonraki
yillarda d6nculik eder. Plekhanov, bitin bu estetik hareketlerin, temelde,
her insanin kendini Tanri kadar sevdigi, bireyci bir toplumun kilturel yan-
simalari olduguna inanir.12

Plekhanov’un kati materyalist perspektifi pek cok elestiriyi izerine ¢cek-
mistir. Ornegin, John Berger, gercegin tek bir “bakisin” mutlak algisina in-
dirgenemeyecek kadar karmasik olduguna dikkat ceker. “izlenimciligi” sa-
vunan yazar, bu akimla beraber, “goris” kavraminin 6nem kazandigina,
bdylelikle de nesne ve onu algilayan 6zne arasindaki diyalektigin sorgulan-
maya baslandigina deginir. Berger’e gore, hicbir sanat eseri “gercegi” ol-
dugu gibi aktaramaz. “Gercgek”, belirli toplumsal gruplarin ya da siniflarin

cikarlariyla yakind4RSHfE 515 Q&M BevLRNGEAY cercevelenmistir. 13
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Marksizm’in kati “6zciligiu” ve “mutlak dogrunun” bilimsel distince ile or-
taya konabilecegi inanci, ézellikle “sanat” gibi bilgi Gretmek zorunluludu ol-
mayan (polysemic), gorece 6zerk alanlara uygulandijinda gercekten de
bazi sorunlar tagimaktadir. Ancak, Plekhanov’un éngorileri gene de olduk-
¢a tutarhdir. Sanat ue Toplum'dan alinan asagidaki bolim, toplumsal iligki-
lerden bagimsiz tamamen 6zerk bir estetik Gretimin imkansizligini ortaya
koyar:

“Saf sanat higcbir zaman varolmadi. Belli bir donemin ve toplumun es-
tetik ulkuleri, bir yandan biyolojik sartlar ve irksal 6zellikler, bir yandan
da, bu toplumun ya da sinifin ortaya ¢ikmasini ve yiikselmesini sagla-
yan tarihsel kosullarla belirlenir. Sanatsal idealler, 6zel bir “icerik” a¢i-
sindan zengindirler ve bu zenginlik hichir zaman tesadifi degildir. Bu
yuzden kendisini “saf sanata” adayan kisi, estetik zevkini yaratan o 6zel
biyolojik, tarihsel ve toplumsal kosullardan bagimsizlasmis olmaz. Sa-
dece, oldukga bilingli bir sekilde, bu kosullari gérmezden gelir.”14

2. MIMESIS: GERCEGIN TAKLIDI

Toplumsal ve siyasal olani merkezine alan bitiin sanat kuramlarinin te-
melinde, “SiS” anlayisinin tam ziddi olan, “mimesis” kavrami yatar. Mime-
sis gelenegi, sanati bilime yaklastirir, ¢iinki “gercegdi” gézlemlemek ve ye-
niden Gretmekle ilgilenir. Mimesis savunucularina gore, ne kadar soyut, fan-
tastik ya da “sacma” olursa olsun, bir sanat eserini ortaya ¢ikaran unsur-
lar, sanat sosyologu Arnold Hauser’in de belirttigi gibi, dogalstu, askin ide-
a/ar evreninden degil, deneyimler diinyasindan dogar.15

“Mimesis” kavrami karsimiza ilk olarak, Aristoteles’in Poetika isimli ese-
rinde cikar. Aristoteles, mimesis’i hem taklit hem de yansitma anlaminda
kullanir. Gergegin taklidi biitin sanat dallarinda degisik sekillerde ortaya
cikabilir, ancak en yiksek noktasina “tragedyada” ulasir. Homerik epikten
farkli olan tragedyanin anlati yapisi, seyircide bir “bosalma” (katarsis) ya-
ratabildigi icin Aristo tarafindan ¢ok énemsenir. Mikemmel bir tragedya,
gercek hayatta acima ve korku duygularini yaratan olaylari taklit ederek,
seyircide benzer hislerin uyanmasini saglar. Kahramanlarla 6zdeslesen iz-
leyici “katarsis” sayesinde antisosyal duygularini, 6fke ve dismanliklarini
oyunculara “akitir” ve boylelikle ruhunu arindirir. Katarsis, sanatin egitici
islevi ile de yakindan ilgilenen Aristoteles icin, sadece hos bir rahatlama
araci degil, toplumsal ruh saghgini korumanin en etkili yoludur. Seyirciyi

yikici ve topluma zarar verebilecek duygulardan arindirarak modern anlam-
da bir tiir terapi islé%rﬁﬁfﬁP.DF Kitap Arsivi - https://rantey.org
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Avristo’nun ilging bir “gercek” anlayisi vardir. Bu anlayis daha sonralari
hiimanist Marksist gelenek tarafindan da benimsenmis ve gelistirilmistir.
Aristo’ya gore, sanat “gercegi” (yasami) yansitmahdir. Ancak bu “gercek”
hemen simdi varolan gerceklik olmak zorunda degildir; sanat bize mum-
kiin olan, daha iyi bir gercekligi de dgretebilir. Sdyle der Aristo:

“Ozanin ddevi, gercekten olan seyi degil, tersine olabilir olan seyi, yani
olasilik ya da zorunluluk yasalarina gore olanakli olan seyi anlatmaktir.
Tarih yazari ve ozan, biri diizyazi, 6teki nazim yazdidi icin birbirlerinden
ayrilmazlar. Cinku Herodotos’un yapitinin misralar haline getirilmis ol-
dugu dusunilebilir. Bununla birlikte, ister nazim, ister diizyazi bigimin-
de olsun, Herodotos’un yapiti bir tarih yapitidir. Ayrilik daha ¢ok su nok-
tada bulunur: Tarih¢i daha ¢ok gercekten olani, ozansa olabilir olani an-
latir."16

Aslinda Aristo’ya gore siir, tarihten daha felsefidir. Tarih sadece olgusal
ve tekil olani anlatabilirken, siir genelden bahsedebilir. “Gergekgiligi” sade-
ce su anda varolanla degil, potansiyel olanla da tanimlama anlayisi, ilerki
¢aglarda humanist ve/veya sosyalist Batr’'li sanat¢i ve disinurler tarafin-
dan tekrar ele alinmistir. Ornegin, sanatin (dogalci yorumlardan farkli ola-
rak) sadece gundelik hayatin igrenc detaylariyla ugrasmak yerine, “anlam-
I bir hayalgiict” ile hem su anda varolan hem de gelecekte varolabilecek
(insanoglunun kurabilecegi) bir gercekligi, yani “hayatin butiinini” (tota—
lity of life) ya da “gergedin bitinind” (totality of reality) yansitabilecegi
inanci, geleneksel himanist Marksist okulun kilit perspektiflerinden biridir.
Macar Marksist elestirmen Georg Lukacs, “glincel olan” (actual) ve “olasi
olan” (potential) arasindaki tamamligi, estetik felsefesinin merkezine ko-
yar. Bu gindelik ve olasi arasindaki butiinlik, ayni zamanda Aristo’nun in-
sani bir siyasal ya da (Aristo’nun insan ve devlet arasinda fark gérmeyen
0 gunki “polis” yasantisi icersisinde kastettigi) sosyal hayvan, yani zoon
politikon (ancak “poliste" yasayabilecek hayvan) olarak adlandirdi§i insan
felsefesi ile de uyumludur. “Gergegin bitunligi”, insanoglunun yalniz var-
I ile, icerisinde yer almak istedigi siyasal ve sosyal yasam arasindaki di-
yalektige (“butin insan”) paraleldir. Aristo’nun izinden giden Lukacs’a go-
re de, insan bir zoon politikon’dur. Aristo’nun hiikkiimleri butin blyik ede-
biyat eserleri icin gecerlidir. Achilles’den Werther’e, Oedipus’tan Tom Jo-
nes’a, Antigone’den Anna Karenina'ya, bitin énemli kahramanlarin onto-
lojik varliklari, yasadiklari sosyal ve tarihsel siireg ile bir biitindir. Yani in-

sani degerlilikleri, bireysel zen%i_nlikler_i,. varolduklari baglamdan bagimsiz
ele alinamaz.17 Ucretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org
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Mimesis kavraminin, “sanat i¢in sanat” anlayisinda bulunmayan, norma-
tif bir yonu de vardir. Mimesis felsefesi, hayatin daha iyi bir hale getirilme-
si, yani degistirilmesi inancini da icinde barindirir. Van Gogh’un da dedigi
gibi, dinyanin heniiz bitirilmemis bir resmin sadece kaba bir taslagi oldu-
gu disuncesi sanat yapma arzusunun temelinde yatar. Mimetik yaklasim,
gergegi sadece su anda olana indirgemedigi, daha farkl bir yasamin kuru-
labilecegi, en azindan hayal edilebilecedi dusiincesini benimsedigi igin, top-
lumcu kuramlarin estetik felsefelerine biiyuk ilham kaynagi olur. Ancak el-
bette unutulmamalidir ki, bu anlayis “devrimci” degildir. Ornegin, Ekim
Devrimi sonrasinda Eisenstein, Pudovkin, Dovzhenko ve Vertov’'un basini
cektigi Sovyet Disavurumcu-Gergekgi Sinema Akiminin futtrist énculleri
ile (Vertov'un “kino-pravdalar” disinda) hicbir sekilde uyusmaz.18

Mimetik sanat anlayisinda (Aristo’nun katarsis 6rneginde savundugu gi-
bi) sanat eserinin toplumsal bir “faydasi” vardir. Ayrica tarihsel olarak, in-
sanoglunun sanat yapma ihtiyaci duymasinin de cesitli toplumsal faydaci
sebepleri vardir. Hauser’e gore, paleolitik insan, hayvanlari, avlamak, ya-
kalamak ya da 6ldirmek icin resmetmistir. Cocuklarin yaptigi resimler de,
cizilen kisiye ya da nesneye karsi duyulan sevgi veya nefret duygularini agi-
Ja vurarak hir tir iktidar sajlama amaci tasir. Sanat, ¢ok nadir olarak, ya-
samsal deneyimlere karsi tamamen ilgisiz kalabilir.19

Aristo’ya gore, gercegin yansitilmasi dogal bir dirtudir. Bazi hiimanist
Marksist dustnirler de Aristo’nun cizgisinden gitmis, sanatin mimetik bo-
yutunun, insanin tirsel varliginin en temel kategorilerinden birisi oldugu-
na inanmiglardir. insan ve onu gevreleyen maddesel diinya arasindaki ile-
tisimi saglayan mimetik sanattir. Ornegin, Marksizm’e ictenlikle inanan
tnli ingiliz mimar ve filozof William Morris, Marksizm’in insan dogasinin
en temel 6zelligi olarak ortaya koydugdu “is yapan insan” (homo faber)
kavramini, “yaratan insan” olarak yorumlar. Morris’e gore, yabancilas-
mamis emek ancak sanatsal lretim siirecinde mimkiindir. Sanatsal ya-
ratim, insanin kendini gerceklestirmesinin ve mutlu olmasinin yegane yo-
ludur. Sanat, emegi, varolusun olumlanmasina dénustirir. Morris, sana-
ti cok genis kapsamli degerlendirir ve drnegin bir marangozun ictenlikle
yaptigi masanin da, bir Rodin heykeli kadar sanat oldugunu savunur. Séy-
le der Morris:

“Sanatin bol ve saglikh oldugu dénemlerde, herkes az da olsa sanatcly-
di; yani her tam insanda bulunan guzellik durtisi o kadar guc¢luydu ki,
ustalar, fazlaca zorlanmadan guzel seyler yaparlardi ve entelektiiel sa-

natin takipgileri de siradan insanlardi.”°
Ucretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org
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Morris icin sanat, insanin emegine kattigi tGretim coskusudur. Bu cosku
olmazsa insan emegine yabancilasir. Yani “saf emek" bir tir estetik zevk
duygusuyla bir arada olmalidir. Yaptigi sandalyeyi gériince kendisini mut-
lu ve “doymus” hisseden marangozda bu duyguyu yaratan, Morris’in, Aris-
to gibi, her insanda varolduguna inandigi estetik dirtidir. Bu durtiyi ve
Uretim coskusunu canli tutabilmek igin, insan, sirdurdugu yasamda “degi-
siklik”, “kendine saygi” ve “yaratabilme umudunu” bulabilmelidir. Kapita-
list Uretim slreci bireye en ¢ok bu U¢ unsuru yok ederek zarar verir.2L

3. GEORG LCIKACS ve MARKSIST ESTETIK

Ne Marx’in ne de Engels’in sanat felsefesi Uizerine yogun calismalar yap-
madiklari bilinir. Ancak Marksist sanat tarihgileri ve elestirmenler Marksist
ilkelerden yola ¢ikarak tutarli bir sanat kurami gelistirmislerdir. Marksist es-
tetik olarak bilinen bu kuramlar bitiind, sanat ve toplumsal baglam arasin-
daki iliskiyi irdeleme amaci tasiyan en kapsamli ve bilimsel ¢cabayi olustu-
rur. Temelde sbylenen sey, sanatin, son kertede uretim iliskilerinin belirle-
digi toplumsal altyapiya dayanan bir tstyapi 6gesi oldugudur. Marx’in in-
10 deyisinde oldugu gibi, maddi hayatin Giretim bicimi genel toplumsal, si-
yasal ve entelektiiel siirecleri de belirler. insanin toplumsal varligini belirle-
yen bilinci degil, tam aksine bilincini belirleyen toplumsal varlididir.22 Sa-
natsal Uretimin niteligi de (6rnegin “sanat icin sanat” tercihi), toplumun Ure-
tim iligkilerini belirleyen ekonomik temelle yakindan ilintilidir. Ancak Mark-
sizm’in sik sik elestiriye ugradigi “ekonomiye indirgeme” konusu bu.nok-
tada da gundeme gelir. Marksist estetik kurami Uzerine calisan filozoflar,
sanat ve toplum arasindaki iliskiye yaklasimlari bakimindan farkliliklar gos-
terir. “Mimesis” kurami, “gercegin yansitilmasi” olarak ortodoks Marksist
estetik literatiirde temel bir yere oturur. Ama sanatin ekonomik altyapidan
ne derece ¢zerk oldugu ya da baska bir deyisle sanatin ne derece bir “ya-
ratma edimi” oldugu da sik sik tartisilagelmistir. Kimi Marksist dustnurler
sanata daha 6zerk bir alan tanir ve Kant’i bile Marksist estetik kurami ice-
risinde kullanmakta bir sakinca gérmez. Bazilari ise, sanati ekonomik diz-
genin neredeyse bir “gdlge olgusu” (epiphenomenon) olarak yorumlar.

“Indirgemecilik” agisindan bakilirsa, Marksist estetik kurami, bir ucu dog-
matik bir perspektifi 6bir ucu ise Marksizm igerisinde kabul gorebilecek en
ozerk sanat anlayisini barindiran diiz bir hat olarak hayal edilebilir. Bu hat-
tin en sol ucuna Stalin ve onun kiltirel s6zcisl Zhdanov yerlestirilebilir.
Zhdanovizm, Sovyetler Birligi'nin 1930’lardaki resmi kiiltur politikasina ve-
rilen addir. Sanata doktrin disi bagimsiz bir alan tanimayan bu anlayis,

1920’lerin deneysefeEaTRN KRR A6 HisBURFUFEY §& cekci filmlerine bile
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karsi ¢cikmis ve drnegin Vertov gibi bir dehanin séniip gitmesine yol agcmis-
tir.23 Zhdanovizm’e goére sanat Parti tarafindan ve Parti icin yonetilmelidir.
Bu siyasi tutumun estetik izdlisimu “sosyalist gercekgilik” olarak adlandi-
rilir ve sanati tamamen ideolojik bir golge olgu olarak yorumlar. Bu hat Gize-
rinde merkeze dogru ilerledikce, drnegin, Plekhanov’dan s6z edilebilir. Plek-
hanov da fikirlerini oldukc¢a materyalist bir temel Uzerine oturtur ancak Plek-
hanov’un estetik felsefesine katkisi, sonugta bir siyaset adami olan Zhda-
nov’la kiyaslanamaz. Plekhanov, “sanat icin sanat” ve “faydaci sanat" an-
layislarinin yikselislerini maddeci bir perspektiften agiklar. Daha 6nce in-
celendigi gibi, “SiS” egilimini bireyci burjuva ideolojisinin kultirel yansima-
si olarak degerlendirir. Plekhanov, “faydaci”, yani yasamin niteligini sorgu-
lamakta ve toplumsal miicadelelerde belli bir islev Ustlenmesi arzu edilen
sanat akimlarinin ise (Turk sinemasindaki toplumsal gercgekgi hareket de
belli agilardan “faydaci” bir sanat perspektifidir) sanatci ve toplumun degi-
sik katmanlari arasindaki yabancilasmamis iletisimden dogdugunu anlatir.
Diger Marksist dusunurlerden farkl olarak, “faydaci sanat” anlayisinin sa-
dece toplumcu dizgelerde degil, belli bir sosyal diizen insa etme arzusu gos-
teren tirdes herhangi bir siyasal olusumda (6rnegin tutucular tarafindan)
da benimsenebilecegini belirtir. 24 Plekhanov’dan sonra, hat lzerinde de-
vam ettikce karsimiza, Paris’te ¢calismalarini yuritmuis olan Rumen dusu-
nir Lucien Goldman c¢ikar. Goldman, “genetik yapisalcilik™ (genetic struc-
turalism) adini verdigi kiltir kuraminda, belli bir toplumsal grubu bir ara-
da tutan “diinya gorusi” ya da duygusal modeli inceler. Goldman bu y6n-
temi kultir sosyolojisine uyarlar: Ornegin, 17. yizyll Fransa’sinda 14. Lo-
uis, devlet aygitini guglendirmek igin nobless de robe adi verilen bir grup asil-
zadeyi yonetim mekanizmasi digina itmistir. Tarihsel bir gelecegi ve umu-
du kalmayan bu grubun utyelerinin ¢ogu, Katolikligin, ruhsal kurtulusun
mimkin olmadigini sdyleyen kétiimser bir kolu olan Jansenizm’i benim-
ser. Goldman, bu asilzade sinifin acikli durumuyla, Pascal’in ilahiyat kura-
mi ve Racine’in oyunlarindaki trajik bakis arasinda benzesmeler (homolo-
gies) bulur.26 Goldman 19. yuzyil romani ve bu romandaki “sorunlu” kah-
ramanin ortaya cikisini da liberal ekonomik yapidaki gelismelerle agiklar.
Degisik roman bicimleri (klasik gercekci—gercekci, dogalci) kapitalizmin
cesitli evrelerine denk dismektedir (ilkel sermaye birikimi, rekabetci kapi-
talizm, tekelci kapitalizm...).26 Bu hayali Marksist hattin merkezine, asagi-
da daha detayl incelenecek olan, Macar elestirmen ve dusinir Gyorgy (Ge-
org) Lukacs yerlestirilebilir. Hat boyunca daha ileriye gittikce sanati top-
lumsal altyapidan goérece bagimsiz degerlendiren Marksist elestirmenlerle
karsilasiriz. Ornegin, ispanya i¢ savasinda dlen ingiliz elestirmen Christop-
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lemi” olarak goren anlayis ile birlestirmeye calismistir.27 Caudwell, 6zellik-
le siir alanina yogunlasir ve bu da Marksist estetik i¢in oldukca siradisi bir
tercih sayilabilir. Caudwell yazilarinda hem idealizmi hem de mekanik mad-
deciligi elestirirken, ilk caglardan giinimize siirin tarihsel-maddeci bir aci-
dan anlasilmasi gerektigini savunur. Siirin gercegi, Caudwell’e gore, top-
lumsal imgelerdeki kolektif heyecani aktarmasindadir.28 Caudwell “bigim-
icerik” konularina da egilir ve baslangicta icerigin (toplumsal varlik) her-
hangi bir bicime sahip olmadigini vurgular. Ozgiin duygusal icerige sanat-
¢! bir ifade verir. Boylelikle, Caudwell, Marksist estetige, biraz muglak da
olsa, bir “yaratma” kavrami getirir. Caudwell’den sonra daha da uca devam
ettikce Ernst Fischer, Max Raphael ve Franz Mehring gibi sanatin hem “m
metik” hem de “bicimsel” oldujunu savlayan Marksist disiinirler karsimi-
za cikar. Ozellikle Franz Mehring bu konuda oldukca radikal sayilabilecek
onermelerde bulunur. Mehring, Marksist estetik kurami icerisinde Kant’a
hakettigi énemin verilmedigi fikrindedir. DusiUnUlre gore, “bilimsel bir este-
tigin ilk sarti, Kant’in da ¢ok yerinde gosterdigi gibi, sanatin insana 6zgu
ozel ve asli bir yetenek oldujunun ortaya konmasidir.”29

e Georg Lukacs

1885 yilinda Budapeste’de zengin yahudi bir ailenin oglu olarak diinya-
ya gelen Georg Lukacs, Hegel’den aldigi mirasi Marksizm’le basariyla sen-
tezleyerek temelde Marksist estetik kuramina daha “insan-merkezli" bir yak-
lasim getirir. Lukacs, Komiinist Parti’ye 33 yasinda, Heidelberg'deki nli
“Max Weber” cevresinde ugradigr dis kirikhginin ardindan tye olur. Aslin-
da genclik yillarinda, Lukacs, Marksizm’den cok, idealist felsefeden etkile-
nir. Ilhamini yalnizca Hegel’den degil, Plato ve Kierkegaard’dan da alir. Bu
iki filozofun etkileri, Lukacs’in erken dénem calismalarinda ¢ok belirgindir.
Ornegin, Ruh ue Bicim (Soul and Form) isimli kitabi, intihar eden sevgilisi Ir-
ma Seidler’e adanmistir ve Lukacs, Irma’nin trajik 6limi ile Kierkegaard’in
mutsuz askinin kahramani Regine Olsen arasinda benzerlikler kurar. Lu-
kacs, Ruh ue Bi¢cim’i sdyle degerlendirir: “Bu kitap benim Kierkegaard d6-
nemimi temsil eder. Kitabin Regine Olsen’i de eksik degildir: Irma Seidler.
Ruh ue Bigcim onun anisina ithaf edilmistir. Irma, bilmeden bu kitabin ilham
perisi oldu.”30

Bu dénemlerde idealist felsefeye duydugu yakinlik, Lukacs’in modern
sanatin 6znelciligini reddetmesini engellemez. Daha 1909’da, sanatta “uyum
ve diizenin” erdemlerini vurgulamaktadir. “Yollarin Ayrilmasi” (The Parting
of the Ways) isimli makalesinde, izlenimciligi, “anlik ruh halinin” sanati ola-
rak tanimlar ve izlenimci f?Ruptan kopan “Ayrilik¢l hareketi” (Secessionist
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nelciligini ve goreliligini elestiren Lukacs icin, Sekizlerin sanati (the art of
The Eight) olarak da bilinen bu Ayrilikgl hareket, eski sanatin, yani diizen
ve uyumun geri donusini simgeler. “Sekizler’in” renkleri ve ¢izgileri 6z’ln,
nesnelerin diizen ve uyumunun, dengenin ifadesidir.3L

anahtar kavramlarinin 6zellikle bir kaynaktan ilham aldigini gosterir: Hegel.
1909’da yazilan yukaridaki makalede, Lukacs, Marx ve maddeci distne
karsl da bluyik bir yakinlik duyduguna isaret eder. Marksizm de, ayni do-
ga bilimleri gibi, mutlak seyler iizerine konusmaktadir. izlenimciligin tersi-
ne, insanlarin bakis agilarina gére degismeyen seyler32... Asagida da vur-
gulanacagi gibi, Lukacs’in ilerki calismalarinda ortaya ¢ikan maddecilik ve
romantik idealizm, Marx ve Hegel’in 6zgiin bir sentezinden dogar.

Lukacs icin, sanatin amaci “seyleri oldugu gibi gdstermektir”. Bu bakim-
dan sanat gercegi yansitmalidir; mimesis her 6zgin sanatsal Uretimin te-
melidir. Ancak Lukacs dislincesinin zaman zaman karisiklik yaratabilen
tarafi, filozofun mimesis gercekgiligini, sadece degisik sanat tarzlari arasin-
da kendisinin tercih ettigi bir anlayis olarak gérmemesi, “sanat” olarak ad-
landirdi§imiz olgunun bu ismi hak edebilmesi igin “gercekci” olmasi gerek-
tigi inancidir. Sanat gercegi yansitmalidir ve sanat gercegin yansitilmasi-
dir. Lukacs’a gore, elestirmenlerin herhangi bir tarz olarak inceledikleri “ger-
cekcilik” aslinda “sanatla” es anlamlidir. Gergekgilik her manali sanatsal
tiretimin temelidir. Ozgiin bir sanat eserine “gercekci” demek, bu tiir yapit-
larin hepsinde bulunan ortak bir 6zelligin yinelenmesinden baska bir sey
degildir.33 Sanatin amaci ve sanatin varli§i arasinda herhangi bir ikilik s6z
konusu olamaz. Lukacs, her insan davranisinin ardinda bir neden yattigi
varsayimindan yola ¢ikarak, her sanatsal Uretimin de etik bir kaygisi oldu-
guna inanir. Bu etik kaygi ancak “gercekcilik” ile disavurulabilir. Lukacs’a
gore, bitin biyik sanat eserlerinin amaci, géringl ve 6zin, 6zne ve nes-
nenin, olay ve hukukun, deney ve kavramin, i¢sel ve dissalin, bicim ve ice-
rigin, bu eserin yasandigi surecte, “alicida” kendiliginden ve bélinmez bir
“pirlik” duygusu yaratabilecek sekilde, kaynasmasidir.34

Marksizm’in, Marx’in Hegel’den aldigi ilhami yansitan, ontolojik temeli-
ne gore varlik, toplumsal ve tarihsel cevresinden badimsiz ele alinamaz. Lu-
kacs’a gore “gercekcilik”, toplum ve birey arasinda organik bir tamlik sag-
lanmasidir. Bir bakima himanist “butin insan” tlkisinun gerceklesmesi-
dir. Aristo’nun zoon politikon kavramina da dayanan bu “bitiin insan” an-
layisi, Lukacs’a gore, hem insan ve cevresi arasindaki yabancilasmamis
iliskiye, hem de bicim ve icerik arasindaki uyuma isaret eder. Bu idealin
somuta doniistugu “estetik gercekcilik”, sadece 19.yy edebiyatina (6zellik-
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Ozel tarihsel sureclerde “klasik gercekgi” sanat akimlari ortaya cikmistir.
Bu sanat akimlari da “evrensel insani” anlatmislardir. Sadece Balzac, Tols-
toy ve Goethe degil, Homer, Dante, Moliere ya da Shakespeare de gercek-
ciligin biylk sanatcilaridir.3

Gercekcilik (yani Lukac’a gore sanatin ta kendisi), insani, diinyanin mik-
rokozmik bir yansimasi olarak goérir. Bu ylzden de “gercekci” yapit, hem
ginceli hem de potansiyel olani 6zetleyen “tipik” karakterler kurmalidir.
Hegel’e uzanan bu “potansiyel” kavrami (yani su anda nesnel olarak varol-
mayan ama olasilik kanunlarina gére pekéala da bir zaman gerceklesebile-
cek olan) Uzerinde durmak gerekir, ¢iinki bu perspektif, hem sadece su
anda ampirik olarak yasayabilecegimiz gerceklere dayanan dogalcihgi, hem
de fantazilere yelken acan soyut sanati reddeder. Ya da baska bir deyisle,
bugiinun toplumsal kosullari ile hayatin olumsalliklari arasinda bir kdpri
kurar. Soyle der Lukacs:

“...Gergekgilik, bir edebiyat yapitinin, dogalcilarin sandigi gibi ne can-
siz bir ortalamaya ne de kendi varhgini higlik icinde eriten bir bireysel il-
keye dayanamayacagi olgusunun taninmasidir. Gergekg¢i edebiyatin mer-
kez kategorisi ya da dl¢utl, hem karakterlerde hem de durumlardaki ge-
nel ve 6znel olani organik bir sentezle birbirine baglayan kendine 6zgi
bir biresim (sentez) olan tiptir. Bir tipi, tip yapan sey onun ortalama ni-
teligi degildir, ne kadar derinden kavranilmis olursa olsun, onun birey-
sel varligi degildir yalnizca; onu bir tip yapan sey insani ve toplumsal
bakimdan tum temel belirleyicilerin en yiksek gelisim duzeyinde onda
bulunusu, onlardaki gizli olanaklarin sonuna kadar agilmasi, ortaya kon-
masil, insanlarin ve dénemlerin zirvelerini ve sinirlarini somutlastiran ¢iz-
gilerin sonuna kadar temsilidir...Yani, asil buyik gercgekgilik, insani ve
toplumu, gérunumlerinin yalnizca su ya da bu yanini géstermek yerine,
eksiksiz bitun varliklar olarak betimler.”36

Blyuk romanlarin tipik karakterleri, neredeyse ete kemige burinip ro-
mandan bagimsiz kendilerine ait bir hayat stirer. Bu “tipler” ne istatistiksel
ortalamayi ne de dogadiistiinii yansitir. insanoglu bireyler ve bireysel kader-
ler seklinde cizilir. Gergekgi yazarin blyuklugi, doneminin temel kaygilari-
ni kavrayip bunlari yine doneminin tipik karakterlerinde canlandirabilmesin-
de yatar. Tipler, Balzac’in romanlarinda oldugu gibi, kapitalist dinyanin de-
vasa toplumsal giclerinin Karikatirleridir. Lukacs’a gore, insani varliklarin
her eylemi, distincesi ve coskusu yasamla ve toplumsal savasimlarla yani
politikayla ayrilmaz bicimde baghdir. Asil blyiik gercekgiler (dogalcilardan
farkli olarak) bu duHSfRisH FAkiGERRIFSBU ¢RI HY 98 insan betimlemele-



24 1960 Darbesi ve Turk Sinemasinda Toplumsal Gergekgilik

ri ile yetinmez ve gercek himanistler olarak insanin tragedyasinin ardinda
gizli olan toplumsal giicleri de ortaya sererler. Ayrica edebiyatta bireyci, ruh-
bilimsel yonsemelere de fazla ragbet etmezler.37 Lukacs’in yaklasimi yiizey-
den bakinca celiski gibi gortnen ilging bir tercihi de gosterir. Solun bir ya-
zan olan Zola’nin dogalcihgi (natiiralizmi) degil, politik inanci kralcilik olan
Balzac’in himanist gercekgiligi savunulmaktadir. Lukacs’in Engels’e de da-
yandirdi§i perspektife gore, énemli olan yapitla aktarilan gérinimdir, bu
gOrintinin yazarin dinya gorusiine ne kadar uydugu ikinci derecede 6nem-
li bir sorundur. icten ve diriist bir yazar toplumda neyi gorilyorsa onu akta-
nr, gérmek istediklerini degil. Ancak bu gozlem cabasini degerli bir gercek-
cilige déniistiiren, toplulugun en énemli, en can alici sorunlarinin insani bir
derinlik i¢erisinde sunulmasidir. Yani perspektif ve himanizmadir.

Lukacs’in eserlerini daha iyi degerlendirebilmek icin, yazarin hangi do-
nemlerde bu yapitlar kaleme aldifina da dikkat etmek gerekir. Ornegin gok
degerli bir calisma olmasina karsin, resmi sanat politikasi olarak sosyalist
gercekciligi benimseyen Stalinist Sovyet Rusya’da kaleme aldigi Avrupa
Gergekgiligi (Studies irt European Realism, 1948) sanat ve toplumsal baglam
arasindaki iliskiye daha “indirgemeci” bir ¢cerceveden bakmak durumunda
kalir. Ayni durum Tarihsel Roman (The Historical Novel, 1937) icin de geger—
lidir. Daha sonraki yillarda, Budapeste Universitesi’nde profesérken yazdi-
g1 Cagdas Gercekciligin Anlami (The Meaning of Contemporary Realism, 1956)
ise sosyalist gercekgilige de dogalcilik kadar elestirel yaklasir ve romanda
“elestirel gercekgiligi” (critical realism) savunur. Yine de Lukacs’in biitin
eserlerinde kendini belli eden genel bir roman kuramindan bahsetmek mim-
kindir. Lukacs, sinif celigkilerinin belli dlcllerde dengelendigi tarihsel do-
nemlerde klasik gercekgiligin ortaya c¢iktigindan soz eder ve 6zellikle l¢
onemli tarihsel devri ele alir: Eski Yunan’da polis, Rénesans’da italya, Fran-
siz Devrimi’yle 1830 arasinda gecen sure i¢cinde Avrupa. Calismalari icin-
de en ¢ok bu sonuncu déneme dikkatini veren Lukacs, Walter Scott, Goet-
he, Dickens ve Tolstoy’un en 6nemli gercekgi yazarlarin basinda geldigini
s@yler. Ama aslil yogunlastigi tlke devrimin besigi Fransa olur.

1789 Devriminin ardindan Romantizm, Fransa’daki basat yazin tirli ola-
rak karsimiza cikar. Romantik yazarlar da, gercekgi halefleri kadar kapita-
lizme karsidir, ancak farkli bir yéntemi tercih ederler. Romantikler yoz ka-
pitalist degerleri reddederken, nostaljik bir ruh hali icinde, feodalizmin ve
kralciligin heybetli glinlerine dénmeyi hayal eder. Balzac ve Stendhal gibi
romancilar ise, kapitalizmi elestirirken akilcihigi timilyle yadsimaz. Lukacs’a
gore, Avrupa burjuvazisi, 1789-1848 arasi donemde, siyasal mutlakiyetci—
lik ve aristokrat topluma karsi kahramanca miicadele ederken, Avrupa’nin
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gi gelisir. Hem Balzac, hem de Stendhal bu hiimanist gercekgiligin temsil-
cileridir. Ancak gercek bir “aydinlanma” ¢ocugu olan Stendhal’den farkli
olarak, Balzac romantizmi tamamen yadsimaz. Romantizmi asmaya, ona
karsi carpismaya, ama ayni zamanda da onu korumaya ve daha ust bir se-
viyeye ¢ikarmaya calisir.38 Balzac, himanist bakisini kaybetmeden, yeni
yilkselen kentsoylu toplumdaki insant deger erozyonunu, tipik karakterler
yaratarak ve 6z gercekligi yakalayarak gosterir. Kralci olmasina karsin, es-
ki soylu sinifin yeni kapitalist diizen icerisinde nasil yozlastigini Lukacs’in
hayran oldugu bir diristliikle ortaya koyar. Balzac’in edebi renkliligi (Vol-
taire ve George Sand’a oldugu kadar Victor Hugo ve Chateaubriand’ a da
duydugu ilgi) ve “ingiliz modeline dayanan bir politik mutlakiyetgilik, ro-
mantik mistik katoliklik ve feodal toplumculuk”3 arasinda kurmaya calis-
g1 sentez, yazarin duristliginin ve romanlarinda “hayatin butiiniini” ba-
sarili bir sekilde ortaya koymasinin temelinde yatar.

Klasik gercekgiligin, Balzac ve Stendhal’in basini ¢ektigi bu gérkemli d6-
nemi 1848 sonrasinda sénmeye Yyiz tutar. Bu durumun sebebini agiklamaya
calisan Lukacs, Plekhanov’un ortodoks Marksist yaklasimini benimser. “Sa-
nat ve Toplumsal Hayat” (Art and Social Life) isimli makalesinde Plekhanov,
bir sinifin sanatinin, o sinif toplumda “ilerici” bir gi¢ olmaktan ¢ikinca yoz-
lastigini anlatir. Burjuvazi eski rejimle catistigi dénemlerde (1789-1830), ruh-
ban sinifi ve soylular harig, toplumun her katmaninin yararina olan ilerici bir
dizgeyi savunmustur. 1848 devrimleri sonrasinda Avrupa burjuvazisinin ide-
olojisi gerici bir gizgiye cekilir. italya ve Almanya’nin iiniter devletler haline
gelmesi, 1848 isci ayaklanmasinin bastiriimasi ve ingiltere’de “chartist” ha-
reketin ¢okisi ile Burjuva iktidar statilkocu bir karakter kazanir. ilerici bir
glc olmaktan cikar ve isci sinifina kars gittikce daha diismanca bir tavir ser-
giler. Lukacs’a gore, “emperyalist cagin ekonomik kosullari gittikce artan
bir hizla olgunlasip burjuvazinin ideolojik evrimi lzerinde baskisini yogun-
lastirdikga, burjuva ideolojisi, isgilerin isteklerine karsi kapitalizmi koruma-
ya yonelir.”40 Bu durum Klasik gercekgciligin sonunu getirir ¢linki bu ger-
cekcilik sinifsal celiskilerin dengelenmesi (baska bir deyisle egemen sinifin,
ornegin burjuvazinin, “ilerici” bir rol Ustlenmesi) ve sanatci ile toplum ara-
sinda yabancilasmamis bir iletisimin varolmasi ile yakindan ilgilidir. Kapita-
lizm derinlesip aristokrasi dénemindeki degerler sistemi artan bir hizla par-
calandikca gercekgilik, dogalcilifa, daha sonrasinda ise bireyciligin hat saf-
hada vurgulandi§i “modernizme” ya da deger kaygisinin tasinmadidi “nihi-
lizme” donlsur. Fransiz gercekgiligi, heniiz kapitalist gelisme ile “kirlenme-
mis” Rusya ve iskandinav ulkelerine (Tolstoy, ibsen...) kayar.

Lukacs, klasik gercekgiligin yikselis ve ¢okusu ile ilgili farkli agidan bir
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nar. Diger yapitlar kadar derinlik tasimayan bu kitapta, Lukacs, “tarihsel
roman” adini verdigi, aslinda “gercekc¢i roman” tanimina da biyik 6l¢iide
uyan bir yazin turuniin ortaya cikisi ve kaybolusuna odaklanir. Gergekgi
romanin “tipik” karakterleri gibi, tarihsel roman da kahramanlarini ¢agi-
nin tarihsel 6zelliklerine kosut kurgular. 1848 éncesi Avrupa’da, Lukacs’m
“tarihselligin uyanisi” adini verdigi bir aydinlanma s6z konusudur. Tarihin,
halklarin kaderini belirledigi anlasiimistir. Kapitalizmin vahsiliginden kur-
tulusun yolunu Ortagag’a doniiste arayan kralci Romantiklerin tersine, bu
yeni perspektifin savunuculari tarihi strekli bir “ilerleme” olarak gorur. He-
gel felsefesinden etkilenen bu yeni yazarlar, tarihi akil ve batil arasindaki
catisma olarak degil, tarihsel surecte toplumsal giglerin i¢ celiskilerinden
dogan 6nu alinamaz bir ilerleme olarak degerlendirir. Ancak 1848 sonra-
sinda, “ilerleme” fikrini artik kendi egemenligine bir tehdit olarak goren
burjuvazi, ilerleme felsefesine kaygiyla yaklasmaya baslar. 1848’le doruk
noktasina ¢ikan sinif micadelesi gelecekte burjuvazi icin tehlike canlarini
calmaktadir. Boylelikle, maddeci tarih yaklasimi yerini yavas yavas mis—
tifikasyona birakir. “Tarih bir kaostur”, diyen Nietzche ve “tarih 6znel bir
deneyimdir" diyen Croce, Hegel ve Condorcet’nin yerini alir. Bu, tarihsel
romanin sonunu getirirken hicci ve tarihselligi reddeden bir dénemin de
baslangici olur.4l Lukacs’in, “tarihsel romanla™ ilgili bu 6zgin incelemesi
akla ister istemez style bir soruyu da getirmektedir: Tarihin, ayni pozitif
bilimler gibi, nesnel kurallar oldugunu “kesfeden” burjuvazinin, ilerleme
fikrinin ¢ikarina olmadigini gérup mistifikasyona siginmasinin kendisine
ne gibi bir yarari olabilir? Baska bir deyisle, eder “ilerlemenin” degistirile-
mez nesnel bir tarihsel “yasa” oldugu anlasiimissa, kurnaz burjuvazi Jung’un
ifadesi ile “anne rahmine kacis” disinda daha akilci bazi tedbirleri almayi
diisiinmez mi? Ornegin tarih felsefesini degistirmek yerine tarihin “akisi-
ni” degistirmeye calismak? Elbette, 1848 sonrasinda Avrupa burjuvazisi,
isci sinifinin dnund kesmek icin pek cok maddi yonteme basvurmustur
(Lukacs diger eserlerinde bunlarin Gizerinde basariyla durur), ancak Tarih-
sel Roman’daki analiz yukaridaki perspektife dayanir ve kanimca belli zor-
lamalar icermektedir.

Cagdas Gercekgiligin Anlami (The Meaning of Contemporary Realism, 1956)
isimli yapitinda ise Lukacs, hem Heidegger’in “varolusa atilmis” (geworfen-
heit ins dasein) insan anlayisini izleyen modernizmi42, hem de bagnaz ola-
rak adlandirdigi Stalin doneminin, “elestirel gercekgiligi” yadsiyan ve ro-
mantik bir sinifsal toplum sematizmini éven “toplumcu gercekgiligini” eles-
tirir. Lukacs, modernizmin ideolojisini irdelerken, geleneksel Aristo anlati
kaliplarinin ve insani sosxal bir hayvan olarakgn ren hiimanist bakisin terk
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ve uyum” kavramlarini “bosluk, kaos ve yabancilagsma” ile degistirirken as-
linda kapitalizmin bireyci felsefesine hizmet etmekte, “saglikli” toplum ice-
risinde sapma, yozlasma ya da istisna olarak goriilmesi gereken insant ce-
liskileri, insanligin genel durumu (la condition humaine) olarak betimle-
mektedir (6rnegin Kafka, Musil Beckett)... Stalin déneminin siyasal ve es-
tetik dayatmalarini da siddetle elestiren Lukacs, toplumcu gercekciligin za-
man zaman “toplumcu dogalcihga” indirgendigini, hayati “siirden” yoksun
biraktigini, herseyi diizyaziya cevirdigini, “gercekligin gizli diizenini, zengin-
ligini ve gizelligini” kavrayamadigini séyler. Toplumcu gercekgilik “tipler”
yaratmak yerine “acgiklayici kisilikler” kurgular. Dénemin edebiyat kuram-
cilari soruna ideolojik bakimdan dogru bir ¢6zim bulacaklari yerde dogal-
cihga siirsel bir karsilik bulurlar: Devrimci romantizm... Mutlu sonlar, tarih-
sel iyimserlikler, “devrimci romantizm” icerisinde basit ve rahatsiz edici se-
matik bir iyimserlige indirgenir. Lukacs, toplumcu gercekciligin bitin ya-
zarlarini yadsimamakla beraber (Gorki, Solohov, Seghers...), “elestirel ger-
cekeiligi” (burjuva gercekgiligi), gercekligin icerdigi celiskileri arastirdigi ve
tarihin dolambacl akisini aydinlattigi icin daha “biyuk” bulur.44

4. SENTEZE DOGRU: PIERRE BOCIRDIE

Georg Lukacs, hi¢ siiphesiz Marksist estetik felsefesinin en degerli ku-
ramcisidir. Avrupa kiltiriinin zengin mirasini dislamayisi ve derinlikli hi-
manizmasi ile sanat ve toplumsal hayat arasindaki karmasik iliskiyi “‘eko—
nomizme” fazlaca ragbet etmeden irdelemistir. Ancak Marksist estetik, ge-
nel anlamda, bazi kuramsal sorunlar da tasimaktadir. Bu ¢alisma, “toplum-
sal gercekgiligin” Turk sinemasinda ortaya cikisini, 6zellikle Lukacs’in “ile-
ricilik”, “sinifsal ¢catismalarin dengelenmesi” ve “klasik gercekgcilik” arasin-
da kurdugu baglantiya kosut olarak ele almaktadir. Yani 1960 darbesi son-
rasinda ortaya cikan ilerici kentsoylu koalisyon (ve anayasa) benzer bir si-
nifsal dengelenme ve “ilerici” atmosfer yaratmistir. Bu da sosyal gercekgi-
ligin sinemada olgunlasmasini tetiklemistir. Genel ¢ikis noktasi bu olmak-
la beraber, teorik agidan Marksist sanat perspektifini gelistirmek amaciyla,
ozellikle Pierre Bourdieu’niin yansitma kuramini zenginlestiren ve sanata
bir “alan” (field) olarak belli 6zerklikler taniyan yaklasimina da burada de-
ginmek yerinde olacaktir.

Daha evvel alti cizilen “godlge olgu” indirgemeciligi disinda, Marksist es-
tetigin sorunlu gérindiugu noktalarin basinda, estetik kuramini insa eder-
ken neredeyse tamamen “yazin” alanina odaklanmasi gelmektedir. Edebi-
yat genellenerek, “sanat” olarak anilir ve bu da yanlis yonlendirici olabil-
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hdir. Ornegin tualde yaratilan resmin olmazsa olmaz kosulu olan 6zgiin bi-
cimsel ozellikler, roman icin fazlaca 6nem tasimaz. Yazin, gizel sanatlara
oranla, daha “olgusal” bir sanattir ¢ciinkil, sonugta toplumsal bir yapi olan,
“dile” dayanir. Edebiyatin “sosyolojik” olarak daha fazla incelenmesinin se-
bebi de burada yatar. Langer’in de altini ¢izdigi gibi, dil, séylemin araci ol-
dugu icin, edebi esere, cogu zaman olaylar ve fikirlerin yansimasi olarak,
yani giindelik iletisim gibi islev gésteren sdylemsel sembolizmin bir parca-
si olarak bakabiliriz.45 Bu bakimdan Marksist estetik kurami biitin sanat
dallarinin toplumsal baglamla olan iliskisini ayni élgiide agiklayamaz. Ozel-
likle “sinema” gibi son derece karmasik bir altyapiya sahip olan, “melez”
dallar icin, Bourdieu’niin vurguladigi “sanatsal alanin” kendi i¢ mantigi, ya-
ni o sanat dalma ickin dzellikler, tarihsel gelenekler, endustrinin yapilanisi
da gozardi edilmemelidir.

Ortodoks Marksist estetik kuram igerisinde zaman zaman karsimiza ¢i-
kan bir diger sikintili nokta ise “yaratici” olarak sanatcinin fazlasiyla 6nem-
siz gérunmesidir. Sanatginin bireysel ézellikleri, ruhsal yapisi, diinyayi al-
gilayisi, kisaca “varolusu”, genelde sadece sinifsal kokenlerine indirgenir.
Bu kokenler incelenirken de son kertede “kentsoylu” ya da “proleter” gibi
yekpare kategorizasyonlar disinda fazlaca alternatif sunulmaz. Sanatgi han-
gi sinifsal kékenden geliyorsa, o sinifin dénemsel c¢ikarlarina uygun dav-
ranmasi ve belli sanatsal egilimleri izlemesi beklenmektedir. Elbetteki sa-
natcinin sinifsal kdkeni diinyayi algilamasi agisindan son derece belirleyi-
cidir. Ancak bu sinifsal pozisyonlari net olarak ortaya koymak, baska bir
deyisle sanatciy! “etiketlemek” o kadar kolay bir is degildir. Sanatci ya da
entelektielin, Uretim gugleri karsisinda tam olarak nasil yerlestirilmesi ge-
rektigi belirsizlikler tasir. Ornegin sanat sosyologu Hauser’e gére sanatgi-
nin “6zgurce dalgalanan bir zekasi” vardir ve bu yizden “siniflariistidir.”46
Bourdieu kendi sosyolojik yaklasiminda, bireylerin “habitus” ya da “yasam
yolunu” 6nemli bir degisken olarak goriir. insanlar, farkli durumlardan bas-
layip degisik sebeplerle ¢ok farkl yerlere gelebilir. “Hayat yolunda”, Kisi-
ler, sinif degistirebilir ya da ayni sinif icerisinde farkli bir pozisyona gecebi-
lir. Bourdieu’ye gore toplumsal sinif yekpare bir yapi degildir; icerisinde de-
gisik pozisyonlar vardir. Ornegin burjuvazi icerisinde “egemen” (dominant)
ve “tahakkim altinda” (dominated) duruslar mevcuttur. Sanatc¢i, egemen
burjuva sinif icerisinde “tahakkim altinda” bir pozisyona sahiptir. S6yle der
Bourdieu:

“Sanatcilar, iktidar agdi icerisinde tahakkim altinda bir tir giice sahip-
tirler. Bu yapisal olarak celigkili durum, toplumsal davalar karsisinda ya-
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onemlidir... Yazar ya da entelektiiel biraz sipheli bir cifte statiyu tem-
sil eder. Zayif, tahakkiim altinda bir giice sahip olduklari icin Ortacag
gelenegindekine benzer iki farkl rol arasinda, yani, akil vermek ve dua
etmekle, dogruyu ve iyiyi sdylemekle, kutsallastirmak ve mahkim et-
mekle yikumlu “hatip” ve sadece zevk i¢in sok eden ya da kanunlari
cigneyen, sonuclarina katlanmadan ¢izmeyi asabilen, gelenek ve gore-
neklerden tamamen 6zglrlesmis “deli” arasinda bir yere oturabilirler.”47

Bourdieu’ye gore, sanat, cogu zaman egemen sinifin, biri haric, bitin
ozelliklerini tasiyan kisilere cekici gelmektedir. Sanatgilari, egemen sinif
icerisinde daha “ezik” pozisyona iten bu eksiklik “paradir”. Bu “parasiz bur-
juvalar”, buyuk burjuva hanedanlarinin fukara akrabalari, dagilmakta ve
¢ozllmekte olan aristokrat aile mensuplari, yahudiler ya da yabancilar gi-
bi toplumda damgalanmis azinlik Gyeleri olabilir. “Gug alani” icerisindeki
durumlarinin bu yapisal ikircikligi, sanatcilarin hem egemen burjuva sini-
fiyla hem de ezilen halk ile iliski kurabilmelerini saglar. “Sanatgi, burjuva
ailesinin budalasi ya da en fakir akrabasidir.” Ancak elbette egemen gug
merkezlerine uzaklik ve sinif igerisindeki “ezilmiglik” sanat¢idan sanatgiya
ve donemden ddéneme degisir, bu da “toplumcu, soyut ya da burjuva” egi-
limlerin ortaya ¢cikmasinda rol oynar.48

Sonug olarak, bu ¢alismanin temelini olusturan Marksist estetik kurami-
nin Lukacs perspektifini gelistirmek amaciyla, Bourdieu’den alinan su ku-
ramsal yaklasimlar da dikkate alinacaktir:

1 Sanatsal alanin i¢ yapisi: Her sanatsal alanin (field) kendi i¢ yasalari
mevcuttur. Sanatsal bir dal 6zel estetik bir tarihe sahiptir ve 6zellikle de kit-
lesel msanatlar icin (Benjamin’in degisiyle roman ya da film gibi mekanik ola-
rak yeniden Uretilebilen eserler icin), endustrinin isleyisi de 6nem tasir. Her
sanatsal alan toplumsal altyapiyi ayni oranda “yansitmaz”. Bourdieu’ye go-
re, “alan” ayni bir prizma gibi disaridan gelen her cesit belirleyiciyi (demog-
rafik, ekonomik, siyasal) bir él¢iide yansitir. Ancak bazi alanlar, digerleri-
ne gore toplumsal baglamdan daha “6zerktir”, yani her sanatsal alanin (ay-
ni bir prizmada oldugu gibi) degisik bir “yansitma katsayisi” (6zerklik de-
recesi) vardir. Bir siyasal dizgeden 6tekine gecerken genel anlamda, turler
ve tarzlar arasindaki degisimleri kavrayabilmek icin her alanin bu (metafo-
rik) “yansitma katsayisini” anlamamiz gerekir. Baska bir deyisle, kilturel
Uretim alani icerisindeki 0zel isleyis yasalarini incelemek dogru olur.

2. Sanatg¢inin “‘yasam yolu": Sanatg¢inin secimlerini belirleyen Bourdieu’niin
deyisiyle, bir “habitus’u” vardir. “Habitus” (yasam yolu), kisiyi daha alter-
natif yaklasimlar benimsemeye ya da tutucu ve korunakli pozisyonlari ter-
cih etmeye itebilir. tlabitrdT BadpacyiviStendtiaintdylagbert’i, ticari sanatin
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degil de, 6ncu yazinin 6nemli simalari yapan, aile, sosyo-psikolojik belirle-
yenler ve “sans" unsurunun bir araya gelmesiyle olusur. Bir sanatginin “ya-
sam yolu”, toplumsal sinifi icerisindeki “olasiliklar alani” (space of possibi-
lities) ile de belirlenir. Kiiltirel kaynaklarin ulasilabilir olmasi ve Bourdi-
eu’niin énemli bir unsur olarak gordiigil, gorece iktisadi yoksunluk, sanat-
cilarin entelektiiel olusumunu etkiler.49
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I
GERCEKCILIK VE SINEMA

1. GERCEKCILIK

Sanati toplumsal baglami icerisinde inceledigimizde, ¢cogu zaman top-
lumsal iliskiler ve sorunlarla yakindan ilintili olan bir “gercekgilik estetigi”
ile karsilasiriz. Lukacs’in ve Marksist estetik kuraminin yapmaya calistigi
da hem sanatsal akimlarin sosyal temelini ortaya koymak, hem de “yan-
sitma” felsefesinin estetik izdisimii olan “gercekgiligi” derinlemesine ince-
lemektir. Bu calisma da, yine Abell ve Lukacs’in izinden giderek (ancak Bo-
urdieu’niin acilimlarini da dislamadan), Tirkiye’de 1960 darbesi sonrasin-
da ortaya cikan “ilerici" atmosferin (cagdaslasma, sosyal adaletin gelisti-
rilmesi, sinifsal ugurumlarin giderilmesi gibi halkgi, toplumcu ereklerin 6ne
ciktigr “olumlu” sosyal baglamin) toplumsal gercekgi bir sinema akiminin
ortaya ¢ikmasini nasil etkiledigine isik tutmay1 amacglamaktadir. Daha 6n-
ceki bolumlerde de irdelendigi gibi, bu kitabin ana tezi, “sinif catismalari-
nin dengelendidi, yonetici sinifin toplumun degisik katmanlarina uzlasma-
cl ve “ilerici” bir tutumla yaklastigi tarihsel dénemlerde (6zellikle savas son-
rasi, darbe sonrasi gibi toplumsal kriz dénemlerinde, dagilan (ama tama-
men parcalanmayan) toplumu *“yeniden canlandirma”, “yeniden yapilan-
dirma” gibi amaglarin 6ne ¢iktigi zamanlarda) sanat alaninda “gergekgi” bir
egilimin ortaya ciktigidir. (Elbette, bu, kurulu dizeni tamamen reddeden
devrimci bir gercekgcilikten ¢cok, klasik, hiimanist yada Lukacs’in deyimiy-
le “burjuva” ya da “elestirel” gercekgiliktir). Bunda, sanat¢inin, Bourdieu’niin
de altini ¢izdigi gibi, egemen sinifin “sorunlu” bir Uyesi olarak halka kolay-
ca yakinlasmasi ve “ilericiligin” misyoneri olarak sanati daha “faydaci” bir
perspektifte kullanmak istemesi de rol oynar. Ornegin Vedat Tiirkali, daha
sonra incelenecegi gibi, toplumsal gercgekgiligi, ayni zamanda, bir “misyo-
nerlik” olarak, anayasa ile kazaniimis haklarin vatandaslara aktariimasinin
da bir “arac1” olarak yorumlamistir. Ancak bu konularda daha fazla derin-
lesmeden 6nce, “gercekgiligin” genel tanimi Uzerinde (tekrar) durmak ve
sinemanin kendi 6zgun “alani” icerisinde “gercekgiligin” ne anlama geldi-
gine kisaca deginmek faydali olacaktir.

“Gergekcilik” soz konusu oldugunda “gercek” bir kafa karisikhgr ortaya
¢ikabilmektedir. Stendhal kadar Goethe ve Homer de “gercekgci” yazarlar
olarak anilir. Cok farkli gelenekleri temsil eden Zola, Balzac ve Brecht de
mgercekgeidirler”. ArLI'J'sc'[r(e)tlgllrglEB/';sl%(t)nti ‘r‘geir_gﬁlép%iz ir’ bel%eselci Roberto Ros-
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sellini de... igerdigi karmasik anlam katmanlari nedeniyle “gergekgi” tanim-
lamasi genelde ya 6nden gelen aciklayici bir sifatla (toplumsal, klasik, dev-
rimci, fenomenolojik, neo...) ya da “tirnak” icerisinde (yani o kullanima 6z-
gl, mutlak olmayan manasinda) kullaniimaktadir. Bitiin bu karmasa igeri-
sinde “gercekgi” sanat eserinin ¢cok genel belli 6zelliklerinden kabaca s6z et-
mek mimkin madir? Raymond Williams, bu birbirinden ¢cok uzak gdriinen
“gercekei tutumlar1” yakinlastiran su kékensel benzerliklere dikkat ¢eker:

“a) Sekilarizm: neden-sonug iliskileri, beseri bilimler ve doga bilimleri
baglaminda, metafizik giiclere dayanilmadan ortaya konulur.

b) Cagdaslik: Olay, tarihsel ya da efsanevi ge¢cmiste degil, simdiki za-
manda ya da yakin ge¢gmiste meydana gelir.

c) Toplumsal duyarlilik: Hikaye, orta ve asagi siniflarin yasantilarini da
- . 50

icine alacak sekilde kurgulanir...”

Williams’a gore bu ozellikler, bitin “gercekgi” sanatcilarin, diinya go-
risleri ve yontemleri ne olursa olsun, ortak paydalaridir. Elbette “tarihsel”
bazi eserler de aslinda “gercekgi” olarak anilabilmektedir. Ornegin Halit Re-
fig’in Harem'de Dért Kadin (1965) filmi Osmanli imparatorlugu’nun son dé-
neminde yasamis yoz bir pasa ve onun haremini son derece “maddeci” bir
bakis acisindan yansitir. Luchino Visconti’nin de, mesela The Leopard ve
Senso filmleri, resmi italyan “risorgimento” tarih séylemini tepetaklak eder
ve tarihsel olaylari acimasiz bir nesnellikle ortaya koyar. Bu filmleri “tarih-
sel gercekci” olarak adlandirmak yanlis olmaz. Kultirel modernizm Uzeri-
ne pek cok calismasi olan Williams, gercekgiligi, yenilikci bir sdylem olan
“modernizm” baglaminda ele almaktadir... Benzer bir “ortak payda” bulma
cabasini, sinema sosyologu George Huaco da gosterir. Huaco’ya gore, “ger-
cekciligin” en temel dort acihimi vardir:

“a) Soyut olmayan: Ele alinan “malzeme” genis detaylarla ve maddeci
bir perspektifle yogrulur.

b) Carpitilmamis: “Malzeme”, ampirik yasantida varolana denk duse-
cek sekilde sunulmaya calisilir.

c) Siradan insan ya da “ezilen siniflar” betimlenir.

d) ideallestirmeden kaginihr.”51

Goruldugi gibi, Williams’dan farkh olarak Huaco “cagdashgdi” énemli bir
ayirict unsur olarak yorumlamamaktadir. Zola’dan Balzac’a, Brecht’den
Rossellini’ye kadar‘gﬁ)ei‘é g%alé dee llglp< A ontem" u ;%ltjé%an sanat¢inin (zaman
zaman kullanilan (foga [
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“gercekgi” olarak da adlandirilabilmesinin temelinde dncelikle “gercek’ s6z-
cigindn “varolan ampirik yasam”, “yasamin 6z0”, “politik olarak dogru”
ya da sadece “kurgusal olmayan” gibi birbirinden farkli anlamlarda kulla-
nilmasinin getirdigi kavram kargasasi yatmaktadir. Ayrica bu kavramlar
belli baglamlarda “gecisken” de olabildikleri icin “ara boélgelere” denk di-
sen tanimlar -6rnedin hem “pozitivist” hem de bir dlgude “6zcu” gergekgi-
lik formlari- netlestirmeyi daha da zorlastirmaktadir. Bu karmasayi hafiflet-
mek ve bu ¢alisma icin gecerli olan perspektifi daha acik ortaya koyabil-
mek icin genel olarak ug¢ farkh “gercgekgi” tutumdan stz edebiliriz:

1. a) “Gercgekcilik”, betimlenen ve betim arasindaki ayniliga dikkat ce-
ker. Mimesis felsefesinin de bir 6lctide (butiin acihmlari ile degil) icinde yer
alabilecegi bu disince 6zellikle 19. ylzyildaki pozitivist gelismelere ve bi-
limsel yontemin yayginlasmasina kosut olarak, sanatciyi siki bir gézlemci
ve sanati da toplumun gergek bir aynasi olarak géren yeni bir tutuma ev-
rilmistir. “Pozitivist gercekcilik" olarak da adlandirilabilecek bu perspektif
ozellikle 1870’lerde Fransa’da oldukca yaygindir. Cogu kez “dogalcilik” di-
ye de nitelendirilmesine karsin, pek ¢ok yazar, “gercekgcilikle” bu terimi bir-
birinin yerine kullanmakta bir sakinca gérmez (Raymond Williams, Linda
Nochlin, Terry Lowell). Bu “gercekciligin” amaci, “cagdas yasamin detay-
Il bir gbzlemini yaparak gercek dinyanin nesnel, tarafsiz ve dogru bir tem-
silini verebilmektir.”52 1850 sonrasi dénemin pozitivist onciilleriyle uyum-
lu olarak, “romanin” ve “resmin” ampirik olarak gdzlemlenebileni yeniden
Uretmesi gerektigine inanilir. “Gergekci” yazar (Zola) ve ressamlar (Cour-
bet, Champfleury), “demokratik” ve “politik” bir yaklasim da benimseye-
rek (o ¢aglarda oy hakkinin alt siniflara da verilmesi 6nemli bir siyasi da-
vadir) yapitlarinin konusunu siradan insanlardan, kéylilerden, toplum di-
sina itilmislerden secerler. Bu sanatcilarin, Lukacs’in da elestirdigi gibi, ger-
cek bir toplumsal perspektifleri ve neden-sonug iliskilerini daha derinleme-
sine incelemek gibi bir kaygilari yoktur. Aslinda Zola ya da Courbet’nin si-
yasT kisilikler olarak algilanmasinda ne soylediklerinden ¢ok, “neyi soyle-
medikleri” daha belirleyicidir. Soylulara, zenginlere, mitolojik kahramanla-
ra sanatlarinda yer vermeyen bu kisiler, sagci Fransizlar’'in gézinde son de-
rece rahatsiz edicidir ¢linkl Paris sokaklarinda burjuvazinin altettigi o “gir-
kin halk yi§inlar1”, bu sanatcilarin roman ve resimlerinde yeniden “hortla-
*naktadir”.53

1. b) Yukaridaki kisa incelemede ortaya konulan bu “dogalci”, “gdzlem-
ci’ ya da “pozitivist” gercekgilik roman disinda, érnegin “sinema” alanina
_yariandiinda farkh boyutlar kazanir. Sinema gerceklik iliskisine asagida
saha detayli deginilecektir ancak burada kisaca hatirlatmak gerekir ki si-
ixma dili, romandan fewdti-aterakiaimesaforapdegietiene) dedil “metoni-
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miye” (dizdegismece) yani betimlenmek istenen seyin “aslina” kendisine
dayandigi icin (kamera-goz 6zdesligi) dogasi geregi “son tahlilde”, gozlem-
ci, yansitici olmak durumundadir. “Dogalciliin” ¢cogu kez elestirildigi nok-
ta olan sadece ampirik olarak algilanabilen “ylizey gercekligi” betimleme-
si sinema stz konusu oldugunda her zaman bir elestiri unsuru olamaz. Bel-
geseller disindaki kurmaca sinema ele alindiginda, sadece gozleme daya-
nan, kurmacaya (yani olay 6rgisine) ya da Lukacs’in deyimiyle “catisma-
ya” ¢ok az yer veren “gozlemci-gercekgei” gesitli filmler mevcuttur. Bunlar
Kracauer’in deyimiyle “basit anlati” filmleri olarak adlandirilir.54 Hayatin
akisini, insan ve gevresi arasindaki dengeyi oldugu gibi yansitmak arzusun-
daki bu filmler aslinda “ylzey” gerceklikle ilgilenen “asosyal” filmler degil-
dir. Ornek olarak, Jean Vigo'nun L'Atalante, Satyajit Ray’in Pather Pancha-
li, Nuri Bilge Ceylan’in Uzak filmine kadar olan filmleri55, cagdas iran sine-
masi bu kategori icinde yer alabilir. Bu filmler sanatin “yalanini” yani “kur-
macayI1” minimize etmeye calisirken hayatin aslinda harmonik bir “6zu” ol-
duguna ve toplumsal dizgelerin bu “6z0” bozarak insanlari yabancilastirdi-
gina inanirlar. Kurmacayi minimize ederek, bu toplumsal dizgelerin ortaya
cikardigi kaotik disunce perdelerini, “sisi” aralamak ve hicbir miidahale-
nin olmadigi “gercek yasantilari” en ham biciminde verebilmeyi umarlar.
Ya da Kracauer’in vurgusuyla, insanhigin ortaklastigi “en temel paydalari”,
hayat ya da 6lum kadar herkesin dokunabilecegi ortak insanlik deneyim-
lerini konu edinirler. Bdylelikle teknolojik bir sanat olan sinemanin, insan-
larin birbirlerini bitin “sislerin” 6tesinde gercekten gérmelerini saglayarak,
himanist bir islev de Ustlenebilecegine inanirlar... Sinema stz konusu ol-
dugunda, “yizeysellik” ya da “sahte” (Adorno’nun deyimiyle “facade’) bir
gercekligi betimleme olarak adlandirilabilecek durum eger “catisma” ice-
ren bir “hikaye” kurgulandiysa varolabilir. Bu ¢catismanin neden-sonug ilis-
kilerini “dogru” irdeleyemeyen ya da sadece “deneyim” olarak gosteren bir
yaklasim cesitli toplumcu elestirilere maruz kalabilir. Yani iranli Jaffar Pa-
nahi’nin Ayna'da yaptigi gibi, sadece kii¢ik bir kizin Tahran sokaklarinda
evini aramasini anlatan yénetmen degil, Ceylan’in Uzak filminde ya da De-
mirkubuz’un cesitli filmlerinde oldudu gibi, bireysel iktidar savaslari ya da
kadin-erkek iliskilerini, catismanin ortaya ¢ikis sebebini herhangi bir bag-
lama dayandirmadan, kendinden menkul, hayatin “anlamsiz boslugu icin-
de” varolan soyut olgular olarak betimleyen yénetmen “yuzeyseldir” ve ya-
sama sirtini dénmustiir. Ote yandan, “basit anlati” filmlerinin, bu ¢alisma-
nin odagini olusturan toplumsal gercekgilikle de bir ilgisi yoktur. ikisi fark-
I “gercekgiliklere” isaret eder. Toplumsal gercekcilik asagida da incelene-
cegi gibi, “catismalari” toplumsal baglam icerisinde, “neden-sonug” iligki-
lerini sorgulayarak ku[gy%]:%pa%n'&a sapﬁtttlprgmrgl\{erdigi Olclide, yasam hak-
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kinda bir “bilgi” Uretir. “Basit anlati” ise catisma iceren karmasik olay 6r-
guleri ile zaten ilgilenmez.

2. “Gergekcilik”, yizey betimlemenin asiimasi ve “seylerin 6ziine” ula-
siimasi anlaminda da kullanilir. Burada “gercegin” yerine “6z” ya da “dog-
ru” kelimeleri de, pek ¢ok baglamda, gecebilir. Aslinda bu “gercekgilik”
ampirik olarak gozlemlenebilen olgulari, yani varolan gercekligi yadsimaz.
Ancak varolanin tek basina bir anlam tasimadigi, neden-sonug iliskileri te-
melinde “gercek’ sebebin, gizil “dogrularin” ortaya konmasini savunur. Bu
tiir gercekgilik insan edimlerinin ruhbilimsel “gercek” sebepleri oldugunu
savunan Freudian bir “gercekgcilik” olabilir(érnegin cogu Bergman filminde
bastiriimis escinsellik sorunlu iliskilerin gercek sebebidir). Ancak ¢ogu za-
man bu “gercekgilik” toplumsal olaylari konu alir ve toplumsal “dogrular’”
ortaya sermeye calisir. Terry Lowell’a gore, kuram olarak Marksizm de bu
tr bir “epistemolojik gercekgiliktir’. Marksizm’e gére bu dinya hakkinda
edinilen kendiliginden “bilgi”, toplumsal olarak olusturulur ve toplumsal ifa-
de araci “dil” nesnel degildir, kurama dayanir. Ancak yine de “gercek diin-
ya” vardir ve bu mutlak, “dogru” dinyanin bilgisini edinmek mumkindur.
Deneyim, ampirik data, eger tarihsel maddeci ydntemle duzgin yorumla-
nirsa, nedensel olarak bagh oldugu “derindeki” ontolojik katmani ele verir.
Pozitivizm ampirik datayi bilginin hem baslangic hem de son noktasi ola-
rak gorirken, Marksizm ylizeydeki gorglleri “kuramla” yorumlayarak, on-
lan ortaya c¢ikaran “gercegi” ifsa eder.56

Lukacs’in sanat alaninda tanimladigi “elestirel gercekgilik” de bu episte-
molojik yolu izler ve sanatin sadece “olgulari” aktaran bir yansitma araci
olmasini degil (Lukacs bunu “dogalcilik olarak goriir ve benimsemez) ha-
yatin genelini (potansiyel olarak mimkun olani) ve nedenselliklerini de or—
:aya sermesini ister. Aslinda tabii insanoglunun goériinen trajedisini derin-
deki toplumsal baglama dayandirarak sunmak ve bdylece daha “yiksek”
bir gerceklige ulasmak sadece Marksist estetik kuraminin ilgi alani icerisin-
de olmamistir. Lukacs gibi Marksist hiimanistlerin 6ézellikle Hegel’den al-
diklari mirasla belli agilardan ortaklasan baska Marksist olmayan yazar ve
dusunurler de sanatin daha derin bir gerceklik yaratabilecegine inanirlar.
Ornegin, eski bir Katolik rahip olan Fransiz sanat elestirmeni Amedee Ayf-
re, “goringusel gercekgcilik” adini verdigi kuraminda, sinema yolu ile, insa-
noglunun ruhani boyutlarinin diinyanin maddesel gercekleri ile uzlasabile-
cegini savunur. Sanat yolu ile “vicut” (maddesel toplum gercekleri)ve “ruh”
: bireyin i¢ acilar) daha yiksek bir gerceklige yol vermek icin bitinlesebi-
lir. Bunun olabilmesi icin, sanat eserinin, insan ve maddesel cevresi arasin-
da bir “diyalog” kurabilmesi gereklidir. Film (Kracauer’in de vurguladigi gi-

bi) cevremizi “gérmemizi” saglarken, felsefi bir derinlige sahip olmali, top-
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lumsal ve sosyal bir temele de oturmalidir.57 Ayfre bunu ¢ok iyi becerdigi-
ni disiindugi italyan yeni—gercekgi filmlerini gesitli yazilarinda érnek ola-
rak sunar.

Tirk sinemasinda 1960 darbesi sonrasinda ortaya ¢ikan “toplumsal ger-
cekgilik” de insani cevresiyle surekli etkilesen bir zoon politikon olarak yo-
rumlar. insanf acilar, zaaflar, catisma yaratan kisilik sorunlari zde hep top-
lumsal dizgeyle diyalektik bir bag icindedir. Filmlerin bir kismi, toplumsal
gucleri yansitan Lukacsvari “tipler” yaratirken, bazilari sosyalist gercekgi-
lie daha cok yaklasir ve fazla derinligi olmayan kategorik kisilikler kurgu-
lar. Ancak genelde, bu calismanin ele aldigi “toplumsal gercekcilik”, felse-
fi temeli bakimindan bu ikinci grupta islenen “gercekgci" gelenede dayan-
maktadir. Yani gercekligin (dogrunun) kesfedilebilirligine inanan ama bu
kesif icin gdzlemi yeterli bulmayan, tarihsel-toplumsal analizi, “kurami” 6ne
cikaran bir gercekgilik.

3. “Modernist gercekgiler”, “gercegi”, “politik dogru” olarak yorumlar ve
gelecekte arar. Yukarida incelenmeye calisilan gercekcilik, Marksist ya da
idealist temelli olsun, Batfnin Homer’den Ronesans’a gelen himanist mi-
rasini, Hegel’e uzanan tarihselligini reddetmez. “Anti-burjuva” tutumu be-
nimsemis modemistler ise, cogunlukla bu burjuvazi Karsiti tutumu insanog-
lunun “himanist” mirasinin geneline yayar ve merkezdeki klasik gelenek-
leri, egemen sinifin ya da “yanlis bilincin” eseri olarak timden olumsuzlar.
Modernist gercekgiler, “politik dogrulara” (6rnegin kominizme) inanir. Ma—
yakovski, Eisenstein, Brecht gibi sanatcilar, sanati, toplumun devrimci do-
nusimini saglayacak en 6nemli arac olarak gorir. Politik sanat, 6rnegin
Brecht’in epik tiyatrosu, geleneksel hiimanist-burjuva katarsis ya da 6zdes-
lesme gibi mekanizmalara kesinlikle karsi cikar. Seyirciyi (yabancilastir-
ma, oyunun kendi gizil dinamiklerini ele verme gibi yontemlerle) “donis-
tirmek”, toplumu “donistirmenin” ilk adimidir. Hatta Brecht, kapitalizme
ickin kitlesel Uretim ihtiyacini, sadece dissal eyleme odaklandigi, herseyi
sureclere indirgeyerek “kahramani” derinlikli bir merkez olmaktan ¢ikardi-
g1 ve boylelikle burjuva romanina 6zgu ice dénik psikolojizmi yok ettigi icin
“devrimci” bile bulur.58 Bu sanatcilar, ayni “toplumsal gercekgiler” gibi “ger-
cege” ve “dogruya” inanirlar ama bu “gercek” ancak onlarin “kafalarinda”
vardir (gelmis gecmis pratiklerde aramak bosunadir) ve gene devrimciler
tarafindan “insa edilmeyi” beklemektedir. Ornegin Eisenstein, sinemada
hayatin nesnel bir gozle aktariimasini tamamen anlamsiz bulurken, montaj
kurami ile kendi vermek istedigi politik anlami (kendi esas “gercegini”’ ya
da politik “dogruyu”) seyircinin kafasinda olusturmay tercih eder. Moder-

nist gercekgiler icin hayat, tarihsel gelenekler ve klasik anlamda “insan”
sifirlanmasi gerekHA EETG KRS VarA BB (iR iaealfst” simgelerdir. Tek—
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nolojik gelismenin etkisini ve Marinetti fitlrizminin izlerini de tasiyan bu an-
layis icin “gercek”, devrimci yontemle insa edilecek olan “gelecektir”. Bu
yiuzden avant-gard, 6éncl sanat akimlarini desteklerler. “Gelenegi” redde-
den modernist Marksistler’in, Althusser’den baslayan ve giinimiiz postmo-
dern diinyasinda Marksizm’e himanizm, sinif savasimi ve tarihsel ilerleme
disinda daha materyalist ve “cagdas” kiliflar bulmak isteyen temsilcilerine
kadar, en blylk sorunlari Marksizm’i “enfekte” ettigini disundikleri He-
gel’e bir care bulmaktir. Bu yizden de zaman zaman Hegel “enfeksiyonu-
na” karsi, 6znel bilingle elde edilen bilginin mesrulugunu ilk sorgulayanlar-
dan olan Spinoza’yl 6ne sirerler. insani doganin hakimi degil, parcasi ola-
rak yorumlayan “panteist” Spinoza’nin himanizmi reddeden ilk diisiindr ol-
dugunu savlar, Marx’taki Spinoza okumalarini éne ¢ikarmaya gayret eder-
ler.

Ortodox Marksist cevreler, “modernist Marksistler’i”agir elestirilere ma-
ruz birakmistir. Bu elestirilerin bir kismi, Zhdanov merkezli “toplumcu ger-
cekcilik” savunucularindan gelmis ve tutucu, dar gercgeveli bir bakis agisiy-
la yapilmistir. 1930’larda Zhdanov, Eisenstein, Pudovkin ve Vertov'un de-
neysel filmlerini anti-proleter ve “dekadan” modernist olduklari gerekcesiy-
le karsi ¢cikmistir... Daha 6nce deginildigi gibi, Georg Lukacs da Brecht’in
epik tiyatrosunu ve anti—-Aristocu katarsis karsithgini elestirir. Aslinda unut-
mamak gerekir ki, modernizmin “elitizmi” ve “anti-himanizmi”, Brecht’in
de alkis tuttugu kapitalist gelismenin 6zel bir safhasina (tekelci kapitalizm)
denk diser ve bu safhanin yarattigi kiltirin yabancilasmis, bireyci burju-
vazisi ile birlikte varolagelir. Avangard sanat, “proleter davayi” ne kadar be-
nimserse benimsesin, hep iyi egitimli ylksek burjuvazinin kiltirel imtiya-
zidir (burada Brecht’den baska Picasso, Bunuel, Artaud, Breton, Tzara, Go-
dard gibi sanatcilari da anmak gerekir). Lowell’in da altini ¢izdigi gibi, “avan-
gardin gizemli dili ve imgeleri ardinda, isci sinifinin ulasmasina imkan ol-
mayan bir egitim ve kultir aygiti yatar.”®

2. SINEMADA GERCEKCILIK

Sinema “dissal gerceklikle” (“6z” ya da “politik dogru” degil) birebir ilis—
Ki kurabilen nadir sanatlardandir. Roy Armes’in da vurguladigi gibi film pro-
eksiyonu, g6zin hizla akan kareleri hareketli olarak algilamasi gibi bir ya-
nilsama silirecinin eseri ortaya ciksa da, kamera kendisi yalan sdyleye-
Tz 60 Kamera, dogas! geregi, ham gercekligi oldugu gibi kaydetmek du-
rumundadir. Elbette, cerceve, I1sik, acilar ve montaj, kaydedilen ham ger-
meklige ¢ok farkh duygular, degisik ideolojik boyutlar katabilir. Ancak si-
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rine dondigimiizde, bu hayranhgin ve ilginin temelinde (Lacan’in “ayna
evresini” ¢agristiran bir bicimde) insanoglunun kendi fiziksel gercekligiyle
ekranda yuzlesmesi oldugunu goruriiz. Sinemanin temeli “fotografin hare-
ketlendirilmesine” dayanir. Zaten kelimenin etimolojisi incelendiginde “ha-
yat” ve “hareket” kavramlarina vurgu yapan bioscope ve kinetoscope soz-
cukleri karsimiza cikar. Oysa pek ¢ok kuramci sinemanin ham gercekligi
“donustirmesi” gerektigini savlamistir. Bir sihirbaz olan Melies de yaratti-
g1 6zel efektler ve tiyatrovari oyunculari ile bu yaklasimin ilk temsilcisi ola-
rak bilinir ve Lumieres kardeslerin “gercek¢i” gelenegine tezat olan “bigim-
ciligin” sinemada ilk drneklerini verir. Ancak sinema kurami icerisindeki
bu polemiklerin 6ziine bakildiginda sinemanin gercegi dénistiirmesinin
O6nemini vurgulayan bicimci kuramcilarin (Hugo Munsterberg, Rudolf Arn-
heim...) aslinda problemlerinin sinemanin bir “sanat” olarak rustinu ispat-
lamak oldugu gérulur, Gzin sure “sanattan” sayillmayan ve tiyatro, resim
cevrelerinde asagl gorilen sinemayi bu sanatlara yakinlastirabilmek ve kiil-
tr elitinin “tiketimine” sunabilmektir amag¢. Oysa sinemanin geleneksel
sanatlardan farkl, kendine 6zgu bir dili olan yeni bir kultirel olgu olabil-
mesi, geleneksel sanatlarin anlati kaliplarinin disinda, sui generis bir este-
tik evren gelistirebilmesine baglidir. Arzu edilen, hareketli bir “roman” kur-
gulamak, kameraya alinmis bir “tiyatro” oyunu sahnelemek, ya da disavu-
rumcu bir “resmin” daha teknolojik bir versiyonunu ortaya c¢ikartmak de-
gildir. Bu sanatlar ve onlarin sonsuz estetik imkanlari zaten mevcuttur. Ote
yandan sinema sadece kurguya ve kurguyla (ya da montajla) yaratilan
plastik yasamlara da indirgenemez. Sinema, ne diger geleneksel sanatla-
rin tutucu estetizmine, ne modemist gercekgilerin politik dogrularina, ne
de fantaziler yaratmak isteyen riya simsarlarinin ticari emellerine tabi ol-
mak durumundadir.

Sinema, diger hicbir sanat dalinin olmadidi kadar, fiziksel “gerceklige”
dayanan bir sanattir. Yani, aslinda sinema konu alindiginda, énceki sayfa-
larda incelenmeye calisilan “pozitivist gercekgiligin" gozlemci ve kaydedi-
ci yani ontolojik olarak daha agir basar. Ote yandan ele alinan konular ve
bu konularin islenis bicimiyle filmler daha “derin”, Lukacsvari bir “elestirel
gercekgilige” de (ayni italyan yeni-gercekgiligr ve Tiirk toplumsal gercek-
ciliginde oldugu gibi) ulasabilir. Sinemanin “endistriyel” yani (retim siire-
ci) goz 6nune alindiginda, ekonomi ve siyasetle de girift iliskileri olacagi or-
tadadir. Bu acidan sinema akimlarinin, Bourdieu’ntin “prizmasi’” hatirlandi-
ginda, oldukga yuksek bir “yansitma katsayisi” oldugu sdylenebilir.

Sinema ve “fiziksel gerceklik” arasindaki ontolojik bagdi “gostergebilimsel”
acidan da dogrulﬁma ZrBBE'llléyndur S%gatt ki “bl&lmCI egilimler, ham-

A
maddelerini (kelimeler, blglmle?’pyar%\g renk er) metaforlk" bir sekilde kul-
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lanir. Sinemanin hammaddesi olan gdruntilerin metaforik bir kullanimi ger-
¢ekten olasi midir? Birgok sinema yazarina gore, metaforik bir sinema di-
linden ancak “metaforik olarak’ bahsedilebilir. Ornegin Christian Metz film-
sel bir “metaforun” (egretileme) bu ismi aslinda haketmedigini ¢iinki me-
taforun cok temel bir unsuruna sahip olmadigini styler:

“Bir metaforda, iki 6ge arasindaki benzerlik (metaforun merkezindeki
ortak unsur ya da karsilastirma terimi) acik¢a ortaya konmaz; “kalem
gibi 1s1k”, deriz, “kalem kadar ince isik” degil. Filmsel metafor olarak
adlandirilan seyde ise, iki 6ge gorintl seridinin Gzerinde mevcuttur, ya-
ni benzerlikleri kaginilmaz olarak asikar olmak durumundadir.”61

Gilles Deleuze de sinemasal metaforu sorgular. Roman Jacobson’dan
alintilar yapan Deleuze, sinemanin tipik bir “metonimik” anlatim araci ol-
dugunu, ¢unkl 6zunde sureklilik ve ardisiklik oldugunu sdyler.62 Metafor—
dan farkli olarak, metonimide (diizdegismece) bitinin bir parcasi bitinin
tamamini simgeler. Andre Bazin’in Uzerinde sik¢a durdugu “alan derinligi”
kavrami, sinema dilinin bu metonimik kapasitesini kullanir. Mizansende yer
alan unsurlarin dikkatli secimi, dissal gercekligin ylizeysel ve celiskisiz go-
rintiisiine farkl anlamlar katabilir, (inlii italyan sinemaci Pier Paolo Paso-
lini'ye gore ise sinema gercekligi simgelerle degil, gercegin kendisi ile an-
latir. Sinema dili metaforik degil, metonimiktir ¢iinkdl gercekligin kendisini
ifade etmek icin metaforlara ihtiyaci yoktur. Metaforlar zihinsel, metonimi-
ler ise nesnel figurlerdir. Pasolini’'ye gore sinemanin uluslarotesi (transna-
tional) bir dili vardir ciinki bir isci, burjuva, Gana’li ya da Amerikali’nm bir-
biriyle anlasmasini saglayabilecek ortak bir isaret sistemine dayanir. S0y-
le der, Pasolini:

“Sinemay! bir isaret dizgesi olarak inceledikten sonra, sinemanin, yazi-
Il ya da sozlu dilin simgesel ve alisilagelmis 6zelliklerinden ¢ok farkl ni-
teliklere sahip oldugu sonucuna vardim. Sinemada eger seni anlatmak
istersem, seni, senle ifade ederim. Eder bir agaci anlatmak istersem,
agaci agacla anlatirrm. Sinema gercekligi gerceklikle ifade eder. De-
mekki sorulmasi gereken soru su: Sinema ve gerceklik arasindaki fark
nedir? Aslinda higcbirsey. Sinemanin, semiolojisi, gercekligin kendi isa-
ret sisteminin muhtemel semiolojisine denk disen bir isaret sistemi ol-
dugunu anladim.”63
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Andre Bazin ve Siegfried Kracauer

Yukarida deginilen Lumieres kardeslerin “gercekgi” geleneginin en 6nem-
li kuramsal temsilcileri Andre Bazin ve Siegfried Kracauer’dir. Dilbilimciler
sinema gerceklik iligkisini “metonimi” (diizdegismece) kavrami ile aciklar-
ken, Bazin ve Kracauer sinemanin diger geleneksel sanatlarin estetik Uran-
higindan cikmasi gerektigini vurgular ve daha sonra deginilecek olan cesit-
li felsefi sebeplerden de dolayi sinemanin fiziksel gerceklikle olan organik
bagini asla koparmamasi gerektigini savunurlar.

« Bazin

Andre Bazin sinema elestirmeni olarak 1950’lerin basinda Fransa’da ya-
yimina 6n ayak oldugu Cabhiers du Cinema dergisi ile uluslararasi alanda ta-
ninmaya baslandi. Bazin, sinemanin geleneksel sanatlardan farkl 6zgun
kurallara sahip yeni bir kultirel alan oldugunu sdyleyen ilk elestirmenler-
dendir. Yazarin sinema ve gerceklik iliskisine duydugu 6zel ilgi italyan ye-
ni-gergekgi sinemasinin parlak ginlerine rastlar. italyan yeni-gercekgi film-
lerini mercek altina alan Bazin, “sinemanin, gergegin sanati olarak olgun-
lastigina” inanir. Bu “sinemasal gercekgilik” 6zellikle “uzamla” ilgilidir. Ya-
ni, sinemanin temel gergekgiligi, konuyla ya da ifade ile ilgili olmaktan ¢ok,
“uzamsal gerceklikle” bagintilidir.64 Diger gercekci sinema kuramcilari gi-
bi, Bazin de sinemasal gercekligi duragan fotografa baglar. Sinema yolu ile,
ayni diinyaya benzeyen, diinyanin bir “asimtotu” olan yeni bir gerceklik ya-
ratihr. Ancak bu yeni gergeklik aslindan daha asagidir ve aslina bir bakima
bagimlidir. Bu yizden goruntilerin gercegi temsil edebilme kapasitesi Ba-
zin icin 6nemli bir estetik kriterdir. Bazin, Eisenstein’in “montajla anlam kur-
ma” anlayisina taban tabana zit bir bi¢cimde, ¢ekimlerin ham olarak, mon-
tajdan dnce, gercgekligi metonimik olarak yansitabildikleri surece “sanat”
olduklarini savunur. Brian Henderson sdyle anlatir:

“Bazin i¢in, sinema sanati, ¢cekimin kendisinde bitmig, butunuyle basa-
riya ulasmistir. Eger ¢ekim gergeklikle dogru bir iliski kurabilmisse, ¢cok-
tan, sanattir. Zaten Bazin i¢in film biciminin ve film sanatinin daha kap-
samli ya da daha yuksek bir kategorisi yoktur. Cekim, sanat statiisiine
yiikselebilmek igin daha genis birimlere ya da 6bir ¢cekimlerle yeni bir
bileske olusturmaya ihtiya¢ duymaz. Bazin ¢ekimin 6tesine gitmez, ¢ln-

ki kuraminda film sanatinin baslangi¢ ve bitis noktasi odur.”®®

Bazin’e gore, sinemadaki gercekgilik en basta “uzamsal’ bir gercekgilik-

tir. Teatral sahnquaeférﬁd}_l%% ﬁrﬁ&ﬁmﬂﬁﬁl /gglg'églt(g,ge olay-mekan iliski-
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si “disardan iceriye” dogru gelisir. Yani, mekandan karaktere, dogadan in-
sana dogru.66 Bazin bu uzamsal gercekgciligi o kadar énemser ki, gercek
mekanlari kullanmak yerine Alman Disavurumculugu’nda oldugu gibi ya-
pay, plastik bir dinya yaratmayi yegleyen filmlerin genelde basarisiz olduk-
larina inanir. Sinema “doganin dramaturjisidir” ve evrenin gergcek anlamda
mikrokosmik bir yeniden Uretimi olmadan sinema olmaz. “Ekran bize bu
mekansal duyguyu, dogal bazi referanslara basvurmadan veremez.”’67

Bazin icin iki ¢esit yénetmen vardir: Gorintiiye inananlar ve gerceklige
inananlar. Burada “g0Oriintiye inanmaktan” kastedilen, bigcimci-modernist
egilimin, aktarilan nesneyi dogal haliyle vermeyip, 1sik, aci, montaj ve efekt-
lerle yeni bir 6znel gerceklige donustirmesidir. Bazin’e gére sinemada “bi-
¢imcilik” (formalism) iki kategoride incelenebilir: Goéruntiinin plastik yeni-
den organizasyonu (gorsel materyalin, Alman Disavurumculugu’ndaki gi-
bi, 1sik ve 0zel efektlerle manipile edilmesi) ve montaj (Sovyet Disavurum-
cu Gercekciligi’nin Unlendirdigi, degisik ¢cekimlerin belli bir mantikla bira-
raya getirilerek yeni bir anlam olusturulmasi yéntemi).63

Aslinda Bazin, montajin sinema dilinin gelisimine biyiik katki sagladigi-
ni yadsimaz. Ancak modernistlerin 6éne sirdigi gibi yasamdaki celiskile-
rin ancak montajla dillendirilebilecegi inancini da kesinlikle paylasmaz. Ger-
ceklige inanan yonetmen de gozlemciligin yiizeysel bakisindan kurtulabi-
lir; basit bir ydontemle: Alan derinligi. Mizansenin zengin 6gelerden olustu-
rulmasi, netligin olabildigince derinlestirilmesi hem seyirciye segme hakki
tanir hem de gercekligin zengin ve karmasik unsurlarinin ekrana tasinabil-
mesini saglar. ilk olarak Von Stroheim’in A¢ Gozliilik (Greed, 1924) filmin-
de kullandi§i bu teknigin estetik pek ¢ok katkisi yaninda ¢zellikle “etik” bir
yani vardir. Bu konuda Eisenstein’i hedef alan Bazin sdyle konusur:

“Odak derinligi hem seyircinin daha etkin bir zihinsel faaliyet stirdirme-
sini hem de devam eden eyleme kendi agisindan daha yogdun bir kati-
limda bulunmasini saglar. Montaj, seyirciye, sadece kendi rehberligini
takip etmesini, dikkatini, seyircinin ne gérecegine karar veren yénetme-
nin dikkatine kosut bicimde ayarlamasini séylerken, alan derinligi az da
olsa bir kisisel segme hakki tanir. Gorintinin anlami, bir élgude, seyir-
cinin kendi dikkati ve arzusu yéninde sekillenir.”69

Boylelikle seyirci, degisik cekimleri belli bir siraya koyarak kendi kafa-
sindaki anlami seyircinin zihninde yeniden olusturmaya calisan ydénetme-
nin “manipilasyonlan” disinda, kendisine “dogal” olarak ¢ekici gelen belli
unsurlart se¢gme hakkina sahip olur. Bu, Bazin’e gére ayni zamanda bir “say-

g1” meselesidir ve Sovyet “dialektik” montaj kuraminin seyirciyi neredeyse
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bir Pavlov denegi durumuna sokan miidahaleciligi “etik” sorunlar tasimak-
tadir. Bazin, dzellikle italyan yeni-gercekci yonetmenleri Gizerinde durur ve
Rossellini, Visconti ve De Sica’nm (Bazin, De Sica-Zavattini ortaklijina bii-
yik évguler yagdirir) seyirciyi hipnotize etmeden “sevgiyle” ve filmin do-
gal akisi icinde hikayeye cekiveren gercekgciligini 6mek gosterir.

» Kracauer

Sinemada gercekgiligin énemli kuramcilarindan bir digeri de Siegfried
Kracauer’dir. Andre Bazin’den daha kapsamli kuramsal calismalari olan
Kracauer, llkemizde, kitaplari Turkcge’ye ¢evrilmis olan Bazin kadar iyi ta-
ninmamaktadir. Almanya’nin 6nde gelen gazetelerinden Frankfurter Ze-
itung'da, 1933’te surgiine génderilinceye kadar pek ¢ok kose yazisi yazan
ve sinema editdrligu yapan Kracauer, Frankfurt okulunun dnli simalariy-
la ayni entelektiiel ortamlar icinde yer almis, 6zellikle Walter Benjamin’le
dostlugu Benjamin’in trajik intiharina kadar siirmistur. Frankfurt okulunun
(6zellikle Adomo’nun) “mimesis” kuramini yadsiyan goérislerini hi¢ paylas-
mamis olsa da kitle kilturine duydugu ¢fke agisindan “modernistlerle” bir
noktada bulustugu soylenebilir. Kracauer’in en dnemli eserleri, Roy Armes’in
gergekgiligin “incili” olarak adlandirdigi Theory of Film ve sinema sosyolo-
jisi acisindan ¢ok biyik dnem tasityan, Alman Disavurumculugu ve Nas-
yonal Sosyalizm’in yikselisi arasinda paralellikler kurdugu From Caligari to
Hitlefdir.

Kracauer icin sinema “fiziksel gercekligin kutsanmasidir”. ilk defa sine-
mada “icerik”, “bicime” galip gelmistir. Kracauer, geleneksel sanatlarin ba-
kis acgistyla sinemay1 anlamanin olasi olmadigini ve yeni, 6zgun bir “sine-
masal yaklasim” gelistirmek gerektigini disinur. Hatta, yazar, geleneksel
sanatlar1 sinema karsisinda daha kicik gorir ve bu yeni 6zgin sanatin “fi-
ziksel gercekligin bir kismini igine alarak seyirciye yasatabilmesini” éver.70
Bazin gibi Kracauer de sinemanin, fotodrafin ontolojik temelini paylastigi-
na inanir. Ancak himanizme daha yakin duran Kracauer’in gercgekgiligi da-
ha insan merkezlidir. Belgeseller ve haber filmleri, ancak insant bir derinlik
kazanabildikleri 6lciide anlamhdir. Ancak bu “insant derinlik” de fiziksel ger-
¢ekligi bogan, donlstiren bir bicim almamalidir. Gercek “sinemasal” ba-
kis hikaye ve belgeselin harmanlanmasindan dogar. Ampirik, gézlemlene-
bilir gerceklik, “olabilir olanla”, daha derin bir gergeklikle bitlnlenir. Fizik-
sel gercekligin kutsanmasinda belgesel tek basina yetersiz kalir ¢iinki, “ta-
nimi geregi, bizi kusatan cevreyi aktarmak durumunda olan belgesel, sa-
dece insant bazi dykillerin saklayabilecegi “olasi” gérinebilir gercekligi ya-
kalayamaz.”71 Gorildugu gibi, Kracauer’in bu yaklasimi Lukacs’in “elesti-

rel gercekligi” aglrﬂ@g}g%ﬁqg@p‘mmeg%gymgg@ﬁ|mlamaS|na son de-
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rece yakindir. Kracauer, sinema ve romani da karsilastirir ve sinemanin da
ayni roman gibi, hayatin “bitiinini” yansitabilecegini savunur. Ancak si-
nemadan farkl olarak roman, kapali bir evren kurgular ve hikayenin, ucu
acik gercekligi sinirlamasina izin verir.

Kracauer’e gore, tam anlamiyla sinemaya uyarlanabilecek edebi bir for-
mat bulunmamaktadir. Roman, gerceklikle olan iliskisi bir yana, sinemasal
bir bicim degildir. Neredeyse Platonik bir inanisla, Kracauer “ideal” sine-
masal formlari, “dejenere” formlardan ayirir. ideal sinemanin yapilabilme-
si icin, filmin “hayat gibi” bir hikdye temelinde kurgulanmasi gerekmekte-
dir. Kracauer buna “bulunmus 6yki” der; bizi ¢cevreleyen diinyadaki tipik
olaylar, yaratilmamis ama “kesfedilmis” éykiiciklerden olusur. Bulunmus
oyki, 6nceden yazilmis detayh bir senaryo geregini ortadan kaldirir ve y6-
netmene anlik insant durumlari yakalama sansi verir. Ornegin, Rossellini
ve Fellini, gcekimlerini son derece esnek senaryolarla tasarlar ve kendiligin-
den ortaya ¢ikan ani unsurlarin da filme sizmasina olanak tanirlar. Kraca-
uer’e gore:

“Gergek sinema sanatcisi soyle hayal edilebilir: Bir hikdye anlatmak
icin yola koyulmus, ancak cekimleri yaparken, i¢inden yukselen fizik-
sel gercgekligin timiuni aktarabilme arzusu ile -ve bu arzuyu temelde
bir 6ykllyu sinemasal bigcimde anlatabilme amacinin besledigini bile-
rek* maddi olgularin icine dalivermis ve eger buyuk bir tecribe ve ¢ca-
ba ile ¢iktigi yola geri donmezse, tamamen kaybolma riskini de goze

almis bir kisi...”72

Acaba sinema, ¢evremizdeki yasantiyl kaydetmek disinda daha yiiksek
bir amaca hizmet edebilir mi? Kracauer icin sinema, basit bir estetik arag
degil, teknolojiyi insanlarin kardesligini giclendirmek icin kullanabilecek
yeni bir gelismedir. Marksizm’e fazla yakinlik duymayan Kracauer, Mark-
sizm’in hiimanist onculleri ile benzesen, ancak, temelde biraz ruhani bir
perspektiften, cagdas insanin soyutlanmislik, yalnizlik ve yabancilasma ice-
risinde oldugunu anlatir. Bilim, birbirimizi sevmemiz, dogayla uyum iginde
yasamamiz icin gereken kurallari degil, glic ve kontrol yasalarini gelistir-
mistir. Bilimsel gorsel bir sanat olan sinemanin bulunusuyla, ilk defa, ya-
sam bitin somutlugu ile gézimizin 6niine gelebilir ve doga icerisindeki
yerimizi tekrar hatirlayabiliriz. Filmler, kisilere, yerlere ve zamana goére de-
gisen gundelik hayatin bu somut dokusunu irdeleyebilir, boylelikle maddi
yasantiyi her yonde gelistirebilir, diinyayi tekrar evimiz haline getirebilirler.
Auerbach ve Ayfre’la ayni ¢izgiyi paylasan Kracauer, dinyanin cesitli yer-
lerinde insanlarin béftisr catramapvesieliskperantdgsigde aslinda ne kadar
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“ayni” olduklarini, insanhgin paylastii en temel duygularin ortak oldugu-
nu, insanoglunu “gorindr kilan” sinemanin anlatabilecegine inanir. Bu yiiz-
den Kracauer’in 6nem verdigi sinemasal bicimlerin basinda “bulunmus 6y-
ki” ve “pbasit anlati” gelmektedir. Bu tarz filmler, insanlari, hickimsenin di-
sinda kalamayacag! en temel, en basit, en insani konular cevresinde birles-
tirirken teknolojik kaos ve ideolojilerin 6rtist altindaki “ham yasantilari”,
cevre-insan diyalektigi icerisinde sunmaya calisir. Kracauer ic¢in sinemanin
o kadar 6nemli bir misyonu vardir ki, yazar, “insanoglunun yeryiziindeki
ortak yasantisina giden uzun yolda, i1sigin, sinema sayesinde artik goérundr
oldugunu,”73 disundar.

Elbette Kracauer’in savundugu sinema anlayisi daha énce detayli olarak
incelenen “gercekgi” perspektifin sinemasal acilimlarinin bir kanadini olus-
turur. Fiziksel gercekligi kesfetmekten ziyade, ¢atismalar kurgulamayi se-
¢en ve bu gatismalarin derindeki sonuglarini irdeleyen daha “6zci”, gergek-
¢i filmler de vardir. Ancak her durumda butiin bu “gergekgi” filmler mutla-
ka Bazin ya da Kracauer’in éngdrilerinin bir kismina, bicim-igerik kosutlu-
gu nedeniyle uyarlar... Bu asamada, Tirk toplumsal gercekgiligine gegcme-
den dnce, ona buyik ilham kaynagi olmus dnemli bir “sosyal sinema” de-
neyimine, italyan yeni-gercekgiligine kisaca deginmekte yarar olabilir. ital-
yan yeni-gercekgili§i de, ayni Turkiye'deki akim gibi, “elestirel gercekgi”
bir zemini temel alirken icinde “gézlemci” 6geleri de barindirir. Bigcimsel acgi-
dan, 6zellikle Bazin’in “alan derinligi” ve Kracauer’in “kendiliginden unsur-
larin senaryoya sizmasi” distincelerine misal teskil eden filmler, icerik ba-
kimindan da Lukacs’in “sanatta gercekgilik akiminin ortaya cikisi ve yone-
tici katmanlarin toplumcu ilericiligi” arasinda kurdugu paralelligi sinema
alaninda biiyuk 6lcide kanitlar niteliktedir.

3. ITALYAN YENI-GERCEKCILIiGI7

Yeni-gercekgilik, bir akim olarak 1940’larin ortalarinda Roberto Rossel-
lini’nin Roma Acik Sehir (Roma, citta aperta, 1945) filmiyle baslar. Sona er-
mesi ise, Hristiyan Demokrat ve Kominist elitin, fasizmin yikilmasi ve ul-
kenin yeniden insasi surecinde olusturduklari halkgi koalisyonun tukenigi-
ne, yani 1950’lerin baslarina rastlar. Bu akimin son filmi olarak Vittorio de
Sica’nm (Rossellini’nin Roma’ya yiriyen “daha iyi yarinlar gérecek olan”
cocuklarina tezat) yaslanmis, kimsesiz imberto Domenico’nun yasamini
aktardi§i imberto D. filmi (1951) gosterilebilir. Akimin en édnemli temsilci-
leri arasinda, Luchino Visconti, Giuseppe De Santis, Vittorio De Sica ve Ro-
berto Rossellini vardir. Ancak o donemde filmler yapan, Alberto Lattuada,
Luigi Zampa, Pietré/GewiniPAifddtarsiirio bigerisomyienyonetmenler de aki-
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min “cevresinde” bulunmustur. Yeni-gercekgiligin “mirasi”, akim sona er-
dikten sonra da pek cok ydnetmeni etkilemeye devam eder. Fellini, Anto-
nioni ve Pasolini’nin erken donem calismalarinda yeni-gercekgilik estetigi
acikca goralir.

Yeni-gercekgilik, avangard bir tarz olarak daha ¢ok sinema alaninda ta-
ninmis olsa da, aslinda yeni-gercekg¢i “ruh”, dénemin sosyo-politik dnciil-
lerine kosut olarak, pek ¢ok sanat dalini etkilemistir. Ornegin, edebiyat ala-
ninda da “yeni-gercekgi” bir egilimden o yillarda s6z etmek mimkdindiir,
ancak sinemanin biraz gélgesinde kalmistir. Fasizmin ¢okis sirecinde “ye-
ni-gercekgcilik”, her ilerici entelektiielin benimsemesi gereken bir diinya go6-
risi, ¢cagdas bir zihniyetin yansimasi olarak algilanir. Bu yeni zihniyetin te-
melinde, gegcmisin fasist estetik dayatmalarindan tamamen kurtulma arzu-
su tasiyan bir tir fitiirizm yatar. Elestirmen Barbaro’nun Cinema dergisin-
de yayimlanan 1943 tarihli Gnlii makalesinde yeni—gercekgci filmlerin izle-
mesi gereken yol soyle dzetlenir:

“a) italyan filmlerinin biyiik cogunlugunu etkisi altina almis olan abar-
tili ve diinyadan habersiz kliselerden kurtulmak, b) insan sorunlarini ve
insant bakis acisini reddeden fantastik ve sasali yapimlari terk etmek,
c) Tarihsel, dekorlu filmleri ve roman uyarlamalarini birakmak, d) Bu-
tun italyanlar'in ayni soylu duygulara sahip olduklarini benimsetmeye
calisan retorigi dislamak...”75

Yeni-gercekci yonetmenler, sinema endustrisinin alisilagelmis kaliplari-
ni yikmaya calisir. Profesyonel “starlar” yerine, filmin kahramaniyla benzer
toplumsal cevrelerden gelen tamamen amator, mitevazi oyuncular kullan-
mak, stidyo disinda ac¢ik havada ve olayin gercek mekaninda cekimler
yapmak, Andre Bazin’in Uzerinde yogun bicimde durdugu “alan derinligi”
uygulamasi, yeni-gercekgi filmlerin ortak 6zellikleridir. Profesyonel olma-
yan aktorlerin secilmesi basit bir orjinallik kaygisindan kaynaklanmaz. Star
sistemini terk etmek ve boylelikle fasist ideolojinin “kisi kulti” ve “kahra-
manlik” kavramlarini yadsimak, sanatsal oldugu kadar politik bir tutumun
da gostergesidir. Yeni—gercekgiligin en dnemli kuramcilarindan, De Sica’nin
senaristi ve yakin dostu Cesare Zavattini, “kahramanlarin” seyircide yarat-
g asagihk duygusundan nefret ettigini, artik, seyirciye, kendisinin haya-
tin gercek kahramani oldugunu séyleme vaktinin geldigini, sik sik vurgu-
lar.76 Yeni—gercekgei filmler konularini giindelik yasantidan alir. Zavattini’nin
(Kracauer’in “bulunmus 6yku” ve “basit anlat” kavramlarina 6zde ¢ok ben-
zeyen) “karsilasma sinemasi” (cinema of encounter) olarak adlandirdigi an-

layis, filmin hikayesinigi; @atedep rasarlanpysahantdigbir senaryodan cok,
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olagan yasamda “karsilasilan" hayatin icinden dykilerden érilmesini yeg-
ler. Kendisi de bir senaryo yazari olan Zavattini, “ev aramak” gibi siradan
bir olaydan bile bir saheser ¢ikabilecegini anlatir. Ancak “sosyal” bir sine-
ma yapiyor olmanin sorumluluguyla, mutlaka bu giindelik, basit duran ola-
yin arka perdesinin, ekonomik ve insani sonuglarinin da aktariimasi gere-
ginin altim gizer.77

Savas sonrasl italya’sinin en zengin ve karmasik kiiltirel olgularindan bi-
ri olan yeni-gercekgiligi, anti—fasist ittifak icerisinde yer almis bitin akti-
vist, entelektiiel cevreler sahiplenir ve kendi ideolojileri gergevesinde (o do-
nemde ozellikle Komunist ve Katolik gruplar etkindir) tanimlamaya calisir.
Komiinistler, yeni-gercekgi filmlerin toplumsal duyarlihgini 6ne ¢ikarir. On-
lara gbre bu, herseyden Once, bir “sosyal sinema” hareketidir. Anti—-fasist
Katolikler ise, yeni—-gercekgciligin himanist ve gdzlemci yoniine odaklanir.
Diinyay! gdzlemlemek ve aktarmak cabasini “gergeklik ve insan arasinda
bir diyalog” arayisi, tasavvufi bir “sevgi” eylemi olarak yorumlarken, bu ug-
rasin, kapitalizm ve onun yabancilastirici tiketim kilturine de biylk bir
darbe vurduguna inanirlar. Genel olarak bakilacak olursa, bu farkl yakla-
simlarin ortaklasti§i noktanin “devrimci bir himanizma” oldugu sdylenebi-
lir. Anti—fasist ve devrimci ruhun en Ust noktada oldugu yillarda, Komunist-
ler kadar sol Katolik cevreler de kapitalizme yogun elestiriler getirir. “Hris—
tiyan kardesligine” en biyuk darbeyi kominizmin degil, parayi, ruhani de-
gerlerin 6niine geciren “liberal kapitalizmin” vurdugu tartisilir.78 Bu bag-
lamda yeni-gercekgilik, anti—fasist ittifak boyunca Ulkeyi birlikte yoneten iki
ideolojik elitin ortaklastigi ilerici sdylemlerin somut meyvesi gibidir. Daha
onceki sayfalarda 6zellikle Lukacs baglaminda incelendigi gibi, yonetici si-
nifin, fasizme karsi micadele ve ilkenin yeniden yapilandirilma sirecinde
toplumsal katmanlarla isbirligi halinde, Ulkeyi daha demokratik ve esitlik-
¢i bir yolda ilerletme amaci guden siyasal uzlasmaci tutumu ve toplumda
buna bagl olusan iyimser ve idealist hava, sanat alanina yansimis; bdyle-
likle “gercekci” bir akimin dogmasi kolaylasmistir.

Aslinda 1945 yilina gelmeden dnce 6zgin bir sinema akiminin yeserme-
sini saglayacak cesitli altyapisal 6geler mevcuttur. 20 yillik fasist iktidar,
ozellikle 1930’larin ortalarindan itibaren, sinema endustrisine hem teknik
altyapi olarak hem de sinemaci yetistirmek bakimindan oldukcga biyuk kat-
kilarda bulunur. Ornegin 1935'de “deneysel film merkezi” adiyla (centro
sperimentale di cinematografia) bir merkez kurulur. Bu merkezin basina,
fasizme hi¢ de sempati ile bakmayan ve oldukga radikal, hatta sol fikirleri
olan Chiarini getirilir. Bianco e Nero adiyla bir dergi ¢ikartiimaya baslanir.
1937'de, italya’daki Hollywood olarak nam salan dev Cinecitta stiidyolar

acilir. 1938’de “TgkehdwasiKitaplarak Litinendteyssa cikartihr. Bu yasa
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ozellikle Hollywood filmlerinin ithalati ve dagitiminda buyik kisitlamalar ge-
tirir. Hatta belli dagitim sirketlerinin buna tepki olarak piyasadan cekilme-
siyle (MGM, Warner Bross, 20th ct Fox) endiistri biyiik 6lciide yerli italyan
filmlerine kalir. Ote yandan, fasist yonetim, “paradoksal” bir bicimde, an-
ti—fasist hatta sol egilimli bazi dergilerin gikmasina goz yumar. Ornegin, Ce-
sare Pavese, Giuseppe Ungaretti gibi donemin en énemli sol entelektielle-
rinin yazilar yazdigi Primato adinda bir edebiyat dergisi yayin hayatina bas-
lar. Cinema belki de dénemin en 6énemli yaymlarindandir ve yeni gercekgi-
ligin entelektiiel kadrosunu hazirlamistir. Bu sinema dergisinin basinda da
Benito Mussollini’nin film fanatigi oglu Vittorio Mussollini bulunur. Bu der-
gide yazanlar arasinda daha sonra italyan Komiinist Partisi’nde (PCI) aktif
gorevler alacak olan Mario Alicata, sonradan yonetmenlik yapacak olan,
yine PCI lyeleri, Giuseppe de Santis, Luchino Visconti gibi isimler vardir.
Kisacasl Mussollini, kendisi ile celisen bazi muhalif entelektiiel gruplan ta-
mamen bastirmak yerine, “baskici bir tolerans” gostermeyi tercih etmis, bu
dergilerde yazip cizilenler “kitlesellesmedigi siirece” belli 6lcide gbz yum-
mustur. Zaten okuma yazma oraninin fazla olmadi§i italya’da bu “entelek-
tiel laforizmalarin” kitlelere ulasamayacagini disiunen Mussollini radikal
yayinlari fazlaca 6nemsememistir. Aslinda fasizmin kiltur camiasina ver-
digi en buyuk zarar, sansir ya da agik bir baskiciliktan ¢ok, kitlelerle ente-
lektieller arasindaki bagi koparmak olmustur. Kitleleri “bilgisiz” birakmak,
entelektiieller ve halk arasindaki “organik” bagdi yoketmek, fasizmin daha
¢ok tzerinde durdugu bir politikadir.7 Zaten fasist kadrolarin, “beyaz tele-
fon" filmleri denen, derinliksiz aile komedilerini, fasist “kara propaganda”
filmlerine yeglemesinin en blylk sebebi de budur.

Yeni-gercekci akimin “resmi” olarak ortaya c¢iktigi 1945 yilina bakildigi
zaman (Roma, Acik Sehidin gésterim yil)) sosyo-politik ortamin, bu tir bir
akimin “ideolojik” altyapisini da besleyebilecek bir sekle geldigi gorulir.
Bitin teknolojik ve felsefi tabanina ragmen, yeni—gercekgiligin bir akim ola-
rak hayat bulmasi ve “ne” sdyleyecegine tam anlamiyla karar vermesi ital-
ya’'daki toplumsal degisimle mimkin olmustur. Kisaca ¢zetlenecek olur-
sa, 1943-48 yillan arasinda italyan toplumunda bir “ilericilik”, “elit yakin-
lasmasi” ve “sosyal oydasma” havasi vardir. Bu “olumlu havanin” olusma-
sini saglayan iki 6nemli toplumsal durumdan s6z edilebilir:

1 ilk olarak, 1943-45 yillari arasinda siiren “direnis” hareketi, degisik
toplum kesimlerini biraraya getirir: Mussollini 1943 yilinda Kral tarafindan
gorevden alinir; tlkenin kuzeyine kactiktan sonra orada Salo isimli fasist
bir cumhuriyet kurar. Ote yandan, Naziler italya’nin kuzeyini isgal eder ve

Roma, komutan Iﬂga%g&i%,;%géwgioi j‘ﬂﬁ&,ﬁgm&’.&%ossellini’nin filmine

esin kaynagi olan tanimlama) ilan edilir. Bu arada ittifak kuvvetleri de Si-
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cilya’dan itibaren italya’nin giineyini “6zgirlestirmek” tzere isgal eder ve
italya iki savas bolgesine béliiniir. Iste bu atmosfer icerisinde, italya’daki
butin siyasal gruplar (Komunistler, Sosyalistler, Kralcilar, Hristiyan De-
mokratlar, Bagimsiz Sosyalist ya da Sol Katolikler olarak bilinen “Adalet ve
Ozgurliuk” grubu), ideolojik gatigmalari bir yana birakip “Cllusal Bagimsiz-
ik Komitesini” (Le Comitato di Liberazione Nazionale) kurarlar (Roma Acik
Sehir filminde bu Komite’den sik sik bahsedilir). Komite'nin, ézellikle ital-
ya’nin kuzeyinde faaliyet gosteren kolu, siyasal olarak daha radikaldir ve
genelde bu Komite’de Sosyalist ve Koministler’in agirlikta oldugu gorulir.
Roma Acik Sehirde de, drnegin, Naziler’e karsi miicadele veren Manfredi ve
Francesco partizandir ve siyasal egilim olarak Koministtir. Filmde onlarla
ishirligi yapan rahip Don Pietro da Hristiyan Demokratlar’i simgeler. Yani,
film, Ulusal Bagimsizlik Komitesi i¢cindeki Hristiyan Demokrat ve Kominist
(o dénemde italya’daki en faal iki grup) ittifaka bir tiir saygi durusu olarak
adlandirilabilir.

Ulusal Bagimsizlik Komitesi, gineyde de ittifak kuvvetleri ile birlikte ha-
reket eder ancak hem Almanlar’in kuzeyde bulunmasi hem de italya’nin gii-
neyinin daha feodal bir yapiya sahip olmasi kuzeydeki Komite’nin ¢cok da-
ha radikal fikirler etrafinda kenetlenmesine yol acar. Hatta Roma’nin kuze-
yinden, sinira kadar olan bélgede, 1943-45 yillari arasinda ciddi bir merke-
zZi yetke boslugu vardir ve fabrikalarda isciler tarafindan kurulan “comitati di
gestione” yani “yonetim kurullari” neredeyse sosyalist bir “6z yonetim” du-
rumunu, de facto, hayata gecirmistir. Nenni’'nin liderligindeki Sosyalistler,
bu 6z yonetim durumuna “kuzey rizgar” (vento del nord) adini verir ve bu
“riizgarin” italya’nin giineyine kadar inebilecegine inanir. Ancak elbette gii-
neyi kontrol altinda tutan Amerikan ve ingiliz askerleri, kuzeydeki bu istis-
nai 6z yonetim hareketinin giineye inmesine izin vermeyeceklerdir. Ote yan-
dan, o dénemde siirgiinden yeni dénen ve Stalin’le oldukca yakin oldugu bi-
linen Komiinist Parti lideri Togliatti de, Stalin’in tercihleri dogrultusunda, ku-
zeyde politik olarak daha ileri gidilmesine taraf olmaz. Hem Franco’yu basa
getiren ispanya i¢ savasinin koétil tecriibeleri, hem de Gramsci’nin, giicli si-
vil toplum aygitlarina karsi kultirel ve stratejik konumlanmayi savunan “po-
zisyon savas!” kavraminin pragmatik yorumlamalari, Togliatti’nin (sol bir
devrim yerine) parlamenter mekanizmalar ¢ercevesinde savas verme ve en
basta fasist—gerici unsurlari yok etme politikasini segmesinde rol oynar.

2. 1945-48 yillar arasinda, savastan yeni cikmis italya’nin ayaga kaldi-
rilmasi sireci “olumlu ve ilerici toplumsal havanin” devam etmesini saglar.
Direnis yillarinda baslayan, 6zellikle Sosyo-Komiunistler (Nenni ve Togliat-
ti) ve De Gasperi liderligindeki Hristiyan Demokratlar arasindaki isbirligi bu
yillar icerisinde deUskeiatiRRInHaRifwselems(apalesarer. Monarsi'nin kaldi-
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rilmasi ve yapilan secimler sonrasinda yeni bir anayasanin kabdli, toprak
reformu, issizlik ve diger kentsel sorunlara ¢éziim bulunmasi asamasinda
bu “elit yakinlagsmasi” buyik énem tasir. Bu arada aslinda “dogal disman-
lar olan” Hristiyan Demokratlar’in ve Komunistlerin, bu iki, (¢ sene iceri-
sinde birbirlerine karsi oldukca dikkatli ve nazik davrandigini séylemek yan-
hs olmaz. Ozellikle Palmiro Togliatti, Hristiyan Demokrat De Gasperi ile ters
dismemeye 6zen gbsterir. Partisinin bir “ulusal parti” niteliginde olmasini
isteyen Komunist lider, Katolik unsurlari Parti’ye yabancilastirmak istemez
ve devrimci sdylemler yerine daha ulusalci séylemleri yegler. PCI’nin, o yil-
lardaki stratejisi, biraz da Gramsci’den esinlenen (Togliatti, Hapishane Def-
terlerinin yayimlanmasina 6n ayak olur) bir “kultirel hegemonya yaratma”
stratejisidir. Yani Gramsci’nin “manevra savas!” degil, “pozisyon savasi”
tercih edilir. Hilkimeti ele gecirmek yerine, kiltirel liderlik, ulusal-popdler
stylemlerle entelektieller ve kitle arasinda kopan iletisimi yeniden kurmak
gibi hedefler belirlenir. Bu baglamda da politik agidan olduk¢a esnek, prag-
matik bir tutum sergilenir. Yeni-gercekgi filmlerin en buyik koruyucusu Ko-
munist Parti olur. Mussollini doneminde fasizme mesafeli olmayan, ancak
sonradan (talihin onlar icin buyuk bir lutfu ile) “direnis” saflarina katilmay:
secen Rossellini ve Blasetti’nin filmleri bile Kominist Parti tarafindan bi-
yik bir cosku ile sahiplenilir. Amag ilerici bir “halk¢ilik” duygusunu tasiyan
butun eserlerin tesvik edilmesidir. “Gercekgcilik” bu ilerici halk¢ilik anlayi-
sini 0zetleyen, entelektieller ve kitleler arasindaki yakinlasmayi simgele-
yen Kkiltir agina verilen isim olur.8)

Ancak, Komunist Parti, pratikteki bu esnek tutumu teoride gdstermez.
Gramsci’nin “pozisyon savasi” kavrami ile aciklanan, Kilise’'nin korkung
agirhigi olan bir toplumda sivil topluma “sizmak” stratejik amaci disinda, or-
gt ici kuramsal tartismalarda oldukca tutucu bir yaklasim sergilenir. “Zhda-
novizm” aslinda Parti’nin resmf kiiltiir politikasidir. Ote yandan, Togliatti’nin
deyimiyle, “komsusunun c¢ocuklarini dovmeyen”8L Kominist Parti, kendi
“evlatlar” s6zkonusu oldugunda son derece katidir. Yazar, Elio Vittorini,
Hemingvvay’e yer verdigi ve Parti’nin kuramsal dnceliklerini tartismaya ac-
tg 1l Politecnico dergisi ylziinden Parti’den dislanir. PCI Uiyesi, De Santis, A-
cl Piring filminde Silvana Mangano’nun erotizmini kullandi§i icin siddetle
elestirilir. Yani Parti, pratik ve kuramsal alanlarda oldukga zit politikalar iz-
ler. Kuramsal ortodoksluk, siyasal ve kiltiirel pragmatizmle bir arada yii-
rur. Rossellini, De Sica, Blasetti gibi Hristiyan Demokrat egilimli, veya \s—
conti gibi Parti’ye yakin ancak homosekstuel ve aristokrat Kisilikler, yaptik-
lan sanat “ilerici bir halk¢ilik” tasidigi strece sahiplenilirken, Parti icinden
olanlar ¢cok daha “Zhdanovist” stizgeclerden gegcirilir.
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* Yonetmenler ve filmler

1945-51 yillar arasinda ¢ekilen yeni—-gercekgi filmler tematik olarak (¢
gruba ayrilabilir: a) Savas ve direnis filmleri, b) Tarimsal sorunlara ve kir-
sal bolge yasamindaki celiskilere egilen filmler, c) Metropol (buyik sehir-
lerdeki) problemleri isleyen filmler.

“Savas ve direnis filmleri” ceken ydnetmenler icinde &zellikle Roberto
Rossellini ve Aldo Vergano 6énem tasir. Roberto Rossellini, siyasal olarak
Hristiyan Demokrat goruslere sahiptir; Aldo Vergano ise Komiinist Parti Uye-
sidir. Bu farkli iki ideolojiyi temsil eden ydnetmenin benzer toplumsal kay-
nasma temalari Uzerine cektikleri filmler, anti-fasist miicadele ve sonrasin-
da karsimiza c¢ikan Katolik-Kominist elit yakinlasmasinin sinemada gizel
bir 6rnegini teskil eder. Elbette Roberto Rossellini, hem yaptigi filmlerin ye-
ni—gercekgciligin temel filmleri olarak gdrilmesi, hem de oldukca ilging si-
yasal yasam oykiisl yizinden daha fazla dikkat ceken bir yonetmen ol-
mustur. Rossellini’nin bu ddnemde yaptigi t¢ énemli film vardir. “Savas lg-
lemesi” olarak da anilan bu filmler: Roma Acik Sehir (Roma citta aperta,
1945), Hemsehri (Paisa, 1946) ve Almanya Sifir Yili (Germania, annozero,
1947) adlarini tasir. Aslinda Rossellini’nin savas Uglemesi olarak anilan ve
anti—fagist direnisin yiiceligi, savasin acilari ve insanf trajedileri gibi konu-
lara egildigi “partizan” filmleri disinda, 1945’den 6nce cektigi “fasist tcle-
me” olarak bilinen bir bagka ug¢ filmi daha vardir. Rossellini, sinemaya bel-
gesel cekerek baslamis ve fasist kadrolarin propaganda filmlerinin yapim-
cisi De Robertis ve Mussollini’nin oglu Vittorio Mussollini ile de beraber ce-
sitli filmler yapmistir. Bu dénemde, Beyaz Gemi ve Bir Pilot Déniiyor adiyla
bilinen fasizmi 6ven, patriotik iki film ¢ceker. Aslinda bu durumu belli 6l¢i-
de anlamak mumkundur, ¢unki fagizm doneminde sinema sektériinde bu-
lunan yénetmenlerin ¢ogu, bir sekilde Mussollini’nin kadrolari ile birlikte ¢ca-
lismak zorunda kalmistir. Ancak Rossellini’nin “fasist t¢lemesinin” son fil-
mi Hach Adam (L'uomo dalla croce, 1943) siradan bir fasist propaganda bel-
geseli olmanin ¢ok otesinde bir yapimdir. Filmde italyanlar'in Rusya isgali
ovulur ve fasist askerler, “barbar bolsevik diyarina” hagi gétirmeye calisan
kahramanlar olarak betimlenir. 1943’de biten filmi Rossellini gosterime bi-
le sokamaz; ¢uinki ittifak Gugleri italya’nin giineyinden iilkeye girer. Mus-
sollini kuzeye kacar, Ulke iki savas bolgesine ayrilir. Tam olarak sebebi bi-
linmemekle birlikte, talihin bir cilvesi olarak, Rossellini yapimci De Rober-
tis ile Mussollini’nin pesinden kuzeye gitmekten vazgecer ve direnis glicle-
rine katilir. Sadece iki yil sonra da Roma Acik Sehidi, yani “barbar ve sap-
kin nazi—fasist ortakhgina karsi direnen kahraman Koministlerin ve onlara
destek olan Kilise mensuplarinin” filmini ortaya ¢ikarir. Ve bu film sayesin-
de, yeni-gercekgilik Rossellini’nin adiyla 6zdeslesir. Son derece basaril bir
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ybnetmen olmasina, Kracauer’in sinema kuramina ilham veren, esnek se-
naryo uygulamasi ve kendiliginden detaylar filme 6zgirce sokma anlayi-
sini belgeselci gunlerinden itibaren benimsemesine karsin, Rossellini’nin bu
“pragmatik” politik tutumu ilerki yillarda da devam etmigtir. 1947’de "Z-
manya Sifir Yil'nt gerceklestirdikten sonra, Hristiyan Demokrat lider De Gas-
peri ve Komunist Togliatti arasindaki uyumun bozulmasiyla, Rossellini de
toplumsal sorunlara egilen filmler yapmaktan vazgecer ve dinsel temalara
kayar. Butun politik baskilara ragmen 1956’ya kadar yeni-gercekgi ruhu
koruyan filmler yapmakta direnen Vittorio De Sica ile karsilastirildiginda,
Rossellini’nin genel siyasal egilimlerle daha rahat uzlasan bir sinemaci ol-
dugu soylenebilir. Fellini senaryolari ile ¢ektigi metafizik vurgulari olan film-
lerin ardindan 1949'da ingrid Bergman’la tanisir ve yabancilasma, evlilik
ici anlasmazliklar gibi daha soyut, kisisel temalari islemeyi yegler.

Sinema cevrelerinde daha az taninan bir yénetmen olan Aldo Vergano
ise Komunist Parti’ye daha yakindir. Vergano’nun bu dénemde yaptigi en
onemli film, yine bir rahip ve partizan gicler arasindaki dayanismayi anlat-
tig1 Gines Gene Dogar (Il sole sorge ancora, 1946) olur. Benzer bir konuyu is-
lemesine ragmen, toplumsal kdken ve siyasal egilimleri acisindan Verga-
no neredeyse Rossellini’nin antitezi gibidir. Fakir bir ailenin cocugu olarak
blylimus, Mussollini’ye 1925’de yapilan suikaste karismistir. 2. Dinya Sa-
vasl sirasinda, Rossellini fasist kadrolarla belgeseller cekerken, Vergano ba-
§imsiz sosyalistlerin ve sol katoliklerin bulustugu Adalet ve Ozgirlik (Gu-
istizia e Liberta) grubu igcinde bulunmustur. Aslinda gercekten ilging olan
ve ancak toplumsal baglamla aciklanabilecek olan sey, bu kadar farkl kim-
liklerdeki iki yonetmenin filmlerinde ayni Ulki dogrultusunda aci ¢ceken ra-
hip ve partizanlardan bahsetmeleridir. Yonetici elitin ilerici bir toplumsal
perspektife sahip oldugu anti-fasist savas ve italya’nin yeniden yapilandi-
rilmasi strecinde ideolojik celiskiler de yumusamistir.

Yeni-gercekciligin yine belirgin temalarindan olan “kirsal ve tarimsal so-
runlar” daha ¢cok Komunist Parti’ye yakin olan sinemacilarin ilgisini ¢eker.
Karsimiza ozellikle iki isim cikar: Luchino Visconti ve Giuseppe De Santis.
Luchino Visconti, Cinema dergi grubu icerisinde yer almis, bu grubun 1930’la-
rin sonlarindan itibaren tartismaya basladigi yeni sinema anlayisi cerceve-
sinde yeni-gercekgiligin temellerini atan Tutku'yu (Ossessione, 1942) cek-
mistir. 1948’de gdsterime giren Yer Sarsiliyor (La terra trema) Visconti’'nin
yeni-gercekci doneminin en 6nemli yapitidir. Filmin finansmanina Komi-
nist Parti dogrudan katkida bulunur; hatta filmin aslinda t¢li bir “giney”
filmleri projesinin parcasi olarak Komiinist Parti tarafindan “siparis verildi-
gini” sdylemek abarti olmaz. Bu projeye gore, italya’nin feodal giineyinin
(il mezzogiorno) ¢oéziimlenememis sorunlari (giiney sorunu.clarak bilinen,
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glineyin feodal, geri b]rak(tin)ilmis olma sorunu) giineyli madenciler, c¢ift-
ciler ve balikgilarin ekseninden yansitilacaktir. Ancak gesitli imkansizliklar-
dan dolay! Visconti sadece “balik¢ilar" kismina egilebilir. Ortaya ¢ikan so-
nug, Lukacs’m “klasik ve elestirel gercekgilik” tanimlamalarina son derece
uyan, sanati, tarihsel gelenekler icerisinde yorumlayan, zengin gorsel tab-
lolar yaratabilen “estet” bir sol sinemacinin dehasini sergiler.

Visconti aslinda oldukca ilging ve celigkili bir kisiliktir. Zengin, aristokrat
bir aileden gelir. Homosekstieldir ve “yiksek sosyeteden” pek ¢ok tanidik-
lari vardir. Gengliginde soylularin meraki olan at yetistiriciligine heves et-
mis, sonra sanata yoénelmistir. Modaci Coco Chanel aracihgiyla tanistigi Je—
an Renoir’in projelerinde ¢alismistir. Yonetmen Michelangelo Antonioni, ilk
defa karsilastigi Visconti’yi sdyle betimler:

“Onu ilk defa 1942’de Via Veneto’da gordim. Mario Alicata (Komiinist
Parti’nin sonradan kdltur sekreteri olan elestirmen, aktivist) ile bir kafe-
de oturuyorlardi. Luchino’ da ilk dikkatimi ¢ceken sey, otoriter havasi ve
sayg! uyandiran tavirlari oldu. Yoldan gelip gegenlere sanki onlarin efen-
disi imis gibi bakiyordu. Sanki ailesi 200 yildir Milano’yu ydnetirmis gi-
bi davramyordu.”0

Buatin bu 6zelliklerine ragmen Visconti gene de Komiinist Parti’ye olduk-
¢a yakindir. Bu durumu Komdinist Parti’nin o yillardaki esnek ve popiilist
tutumuna baglamak mimkiindir. Bitin “garip” 6zelliklerine ragmen Vis-
conti sol felsefeye olan inancinda her zaman samimi olmustur. Zaten yeni—
gercekgilik sonrasi sinemasinda, daha “siirsel”, klasik gercekcilige yaklas-
tg1 filmlerinde de, aslinda hep kendi sinifinin, aristokrasinin “yozlugunu”
anlatir. Bir sinifin ¢ézulisind, ¢urtydsind yansitan “dekadans™ hikayeleri
kurgular.

YerSarsiliyor, italya’nin 6nemli 19. yiizyil “dogalci”yazarlarindan, “veris-
mo” olarak bilinen edebi akimin guneyli temsilcilerinden Verga’nin | Mala-
voglia isimli eserinin sinemasal bir versiyonudur. Filmin &ézelligi, Visconti’nin
Aci Trezza isimli icra Sicilya kasabasina bizzat gidip alti ay yasamasi, fil-
min (Verga’nin ruhuna uygun bicimde), oyuncularin kendi lehcelerinde ce-
kilmis olmasi ve elbette aktdrlerin tamamen yerli ve amator oyunculardan
secilmesidir. Yer Sarsiliyorda Verga’nin “dogalciliyi” kadar Balzac, Stend-
hal gibi yazarlarin klasik gercekgiligi de vardir. Bir aile dramini anlatir an-
cak son derece zengin detaylarla susludir ve bu agidan farkli anlam kat-
manlarindaki okumalara aciktir. Ornegin balikci ailesi Valastro’larin binbir
guclikle toptancilardan kurtulmak icin aldiklari teknenin adi “ilahi takdir”
anlamina gelen Providence’tir. Kisa bir mutluluk evresinden sonra bu gemi



Gercekgilik ve Sinema 53

firtinada is géremez hale gelir ve aile perisan olur. “ilahi takdirin” neden ai-
lenin dagilmasina sebep oldugu, Visconti’nin bireyci girisimciligi cezalan-
dirmayi amaclayan materyalist perspektifi icinde ¢ok degisik sekillerde yo-
rumlanabilir.

Yoénetmen Giuseppe de Santis ise, gene Vergano ve Rossellini arasinda-
ki celiski gibi, Visconti’den ¢ok daha farkli bir aile yapisindan gelir. De San-
tis, tarlalarda doga ile i¢ ice buyimus bir “kdyll ¢ocugudur”. Adini ilk de-
fa elestirmen olarak Cinema dergisinde yazdi§i yazilarla duyurur. Yénetmen
olarak, Visconti’nin aristokrat estetligine yaklastigi sdylenemez ancak Grams—
ci’den esinlenen bir “ulusal-populer” yaklasimla, “komedi, miizikal, gangs-
ter filmi” gibi popdiler turleri filmlerinde kullanarak kendine gdre bir biresim
yaratir. Ayrica filmlerinde profesyonel oyunculara da yer verir. En énemli
yeni-gercekgci yapiti olan Jlei Pirin¢g’de (Riso Amaro, 1948) yerel pek ¢ok
amatdr oyuncu yaninda Vittorio Gassman ve erotik giizel Silvana Manga-
no da rol alir. Aci Piring yeni-gercekgiligin ticari basari yakalayan ender film-
lerinden olur. Ancak Komiinist Parti icinden, Parti’nin aktif Uyesi olan De
Santis’e ciddi elestiriler yoneltilir. Ornegin Alicata, sert bir bigcimde, “giftgi-
lerin Silvana’nin ¢iplak bacaklari ile egitilemeyecegini” vurgular.83 Daha
once de alti cizildigi gibi, Kominist Parti, kendi icinden olanlara kars! tutu-
cu bir tavir takinirken, Visconti gibi aristokrat “komsu ¢ocuklarinin” Parti'ye
yakinlik duymasini memnuniyetle karsilar.

Yeni—gercekci akimin énemli sinemacilarindan bir digeri de “buyuk se-
hir sorunlarina” deginen Vittorio De Sica’dir. De Sica’nm yeni-gercekci do-
nemine, yakin dostu ve senaristi Cesare Zavattini’ni de damgasini vurur; bu
yiizden ¢ogunlukla De Sica-Zavattini ikilisi olarak anilirlar. De Sica, oyun-
culuktan ydnetmenlige gecen nadir sinemacilardandir. Fasist iktidar déne-
minde Mario Camerini’nin hafif komedilerinde rol alir ve geng kizlarin basi-
ni déndiren yakisikli Vittorio olarak nam salar. Bu ge¢misi yuzinden De
Sica’nin yonetmenlik dehasi ilk baslarda anlasilamamis ve ciddi elestirmen-
ler De Sica ile fazlaca ilgilenmemislerdir. Ancak sonradan ayni elestirmen-
ler, De Sica’nin “acima ve giilme” arasinda yaratabildigi Chaplinvari den-
genin, bu Camerini filmlerinden geldigine hikmetmislerdir.

De Sica, italya’nin savas sonrasindaki metropol sorunlarina deginir. Yok-
sulluk, issizlik, cocuk istismari, barinma sorunlari De Sica filmlerinin tema-
tik altyapisini olusturur. De Sica’nin siyasi gorusleri, diger yonetmenler ka-
dar kesin ¢izgilerle ortaya konmaz. Yénetmenin Hristiyan Demokratlar’a ya-
kin oldugu dusunilmektedir ancak yakin dostu ve senaristi Zavattini, Kili-
se’nin siyaset Uzerindeki etkisini elestiren sozler de sdylemistir. Aslinda Za-
vattini ve De Sica’nin Siyasal Partiler, Kilise ve diger Devlet gucleri de da-
hil olmak tzere “Kurumlan” genel olarak benimsemediklerini sdylemek yan-



54 1960 Darbesi ve Turk Sinemasinda Toplumsal Gergekgilik

lis olmaz. Asil arzuladiklar bir tir “kardeslik” ve “dayanismadir”. De Sica
bir réportajinda, bitin filmlerinin dayanisma arayisi Gzerine oldugunu soy-
ler. Bu dayanisma ancak ¢ok kisa siirelerde mimkun olur. Bisiklet Hirsizla-
rinda bu dayanisma 24 saat sirebilir. De Sica Ayakkabi Boyacilari'ndan bu
yana yaptigi butin filmleri egoizm 1, egoizm 2, egoizm 3 olarak siralaya-
bilecegim soyler. 1951’de yaptigi (yeni-gercekci akimin son drnegi sayi-
lan) Clmberto D. egoizm 4’tir.&4

De Sica’nin en dnemli yeni—gercekci filmi 1948 yapimi Bisiklet Hirsizla—
n’dir (Ladri di biciclette). De Sica’nin filmleri de, Visconti’ninkiler gibi, pek
¢ok anlam katmanina sahiptir ve degisik okumalara olanak tanir. Bisiklet
Hirsizlar'nin herkese hitap edebilmesinin ardinda da bu yatar. (Jzun siredir
issiz olan Ricci’nin, binbir giclikle buldugu isini kaybetmemek icin, ¢ali-
nan bisikletini umutsuzca arayisini anlatan film aslinda pek ¢cok degisik de-
tayla doludur. Bisiklet Hirsizlari rnegdin De Sica’nin, yukarida s6zi gecen,
“kurumlara” duydugu inanc¢sizhgr agikca ortaya koyar: Polis, Ricci’nin kay-
bolan bisikletine hicbir ilgi gdstermez. Hatta Ricci’nin kendisinin de gidip
bisikletini arayabilecegini sdyler. issiz kalmamak igin ¢irpinan kahraman,
Komiinist Parti’nin merkezine gidip derdini anlatmak istediginde “issizlik
Uzerine yapilan bir konusmay1” béldigi icin azarlanir. Kilise de ayni dere-
cede soguk ve mesafelidir. Ricci’'nin stphelendigi yash bir adamin pesin-
den giderken katildigi ayin, olduk¢a olumsuz cizilmis zengin bir kadin tara-
findan organize edilmektedir. Ve Hristiyan kardesliginin Ricci’ye higbir fay-
dasi olmamaktadir. Yani insana “kamusal bir destek” vermek icin kurulan
drgitlerin hepsi aslinda insanin “kendi 6zel sorunlarina” duyarsizdir. Ozel
ve kamusal alan arasindaki kapanmaz gérinen mesafeyi yoketmenin ye-
gane yolu gercek dayanismadan gecmektedir. Ancak cesitli iktidar amac-
lar pesinde kosan kurumlar bu dayanismayi (Kilise’deki ayinde oldugdu gi-
bi) cogunlukla gosteris amagcli gergeklestirmektedir. Filmin diger anlam kat-
manlarini, baba-ogul arasindaki iliskinin bisikletin calinmasi ile degisen sey-
ri, ya da gercekgi bir UslOp icinde metafizige yapilan ironik vurgu (falci bo-
10mu) olusturabilir.

De Sica’nin, Bisiklet Hirsizlar’'nin ardindan yaptigi iki 6nemli filmi daha
vardir. Yeni-gercekgi bir “masal” olan Milano’da Mucize {Miracolo a Milano,
1950) ve De Sica’nin kendi babasina adadigi, insasina katkida bulundugu
bir toplum tarafindan kaderine terk edilen yasl ve caresiz Cimberto Dome-
nico’nun éykusunun anlatildigi Clmberto D. (1951). Clmberto D, Rossellini’nin
Roma Aclk Sehit*de daha iyi bir gelecek icin Roma'’ya yiirtyen ¢ocuklari ile
kiyaslandiginda, yeni-gercekci akimin alegorik olarak sonunu isaret eder.
Ancak, kopedgi ile intihar etmeyi distunen Clmberto, filmin sonunda bir tur-
i kendini 6ldiiremez. Daha iyi bir gelecek icin verilen onca savastan son-
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ra gene ideolojik cekismelere geri donen ve kapitalizmin bireyci kiltirine
hizla eklemlenen 1950’lerin italya’sinda hala kiigiik de olsa bir umut ayak-
ta kalabilmistir.

Bir akim olarak yeni-gercekgciligin sona ermesinde hi¢ siiphesiz siyasal
konjonktiiriin biiyik payi olur. Ozellikle 1949’dan sonra belirginlesen so-
guk savas ortami ve Marshall Plani’ndan yararlanan italya’nin ABD’ye ya-
kinlasmasi, Katolik ve Komunistler arasindaki “toplumsal oydasmay!1” bo-
zar. Komunistler’i koalisyondan uzaklastirarak iktidara yerlesen De Gaspe-
ri ve destekgisi Kilise, eski siyasi ortaklari Koministler’e karsi, kiltirel alan
da dahil olmak Uzere, pek ¢cok cephede savas acar. Fasizme kars! verilen
mucadele bitmis, tlkenin savas sonrasindaki acil sorunlari yavas yavas den-
gelenmis ve italya iki kutuplu diinyada alacagi politik pozisyonu bilyiik &l-
cude belirlemistir. Bu ortam icerisinde, fagizm sonrasi “ilerici halk¢ihk”, y6-
netici elitin artik gereksinimi degildir ve daha statiikocu pozisyonlar belir-
lenir. Yeni—gercekgilik, hem italya’nin diinyadaki imajini bozan bir akim ola-
rak goraldiagi, hem de Komiinizm’le bagdastirildigi icin elestirilmeye bas-
lanir. 1950’den sonra Hristiyan Demokrat Andreotti’nin kiltir islerinin ba-
sina gelmesi, eski fasist sansir uygulamalarinin yeniden hortlatiimasi ve
genel olumsuz siyasal hava, yeni-gercekci yonetmenlere nefes aldirmaz.
De Sica’nin Umberto D. filmi ¢ok bilyiik tepki toplar. Andreotti, De Sica'y,
italya’yl yoksul ve cirkin gosterdigi icin “vatana ihanetle” suclar. De Sica
1956'ya kadar direnir. Son yeni-gercekci temalarla c¢ektigi film, yine barin-
ma sorununa egildigi Cati (Il tetto, 1956) olur. Ancak bu bir akim filmi ol-
maktan gok, De Sica-Zavattini ikilisinin, artik iyice marjinallesmeye yiiz tut-
mus, kendi yeni-gercekci miicadelelerinin bir érnegidir. Yeni-gercekgilik
1950’lerin basinda, bir sanatsal akim tirdesliginden cikar. Her ne kadar es-
tetik 6zellikleri 1970’lere kadar italyan sinemasinda etkisini gostermeye de-
vam etse de, toplumsal dayanismaciligi, entelektiel ilericiligi yerini birey-
ci modernizme ve onun radikal temalarina (cinsellik, yabancilasma, top-
lumsal c¢iirime, siddet) birakir. Altini kisaca ¢izmek gerekir ki, statiikoyu
korumaya yonelen ABD yanlisi siyasal yetke disinda, kapitalizm ve onun
bireyci kiiltiirinin italya’da iyice kemiklesmeye baglamasi ve bu baglam-
da degisen insan iliskileri de, bireyci modernizm ve onun sanatsal kalipla-
rinin aydin kiltir cevrelerinde daha baskin ¢ikmasina yol agmistir. 1950’le-
rin hizla endistrilesen italya’sinda “bisikleti kaybolan adam” fazla “naif”’ go-
rilmeye baslanir. Antonioni’nin Unli yazisinda belirttigi gibi, artik bisiklet
problemi “metaforik” olarak ¢c6zuldigiine gore, bisikleti kaybolan adamin
kafasindan neler gectigi, gecmis deneyimleri, i¢ dinyasi daha buyik énem
tasimaktadir.&



56 1960 Darbesi ve Turk Sinemasinda Toplumsal Gergekgilik

"
27 MAYIS VE TURK SINEMASI

Bu calismanin ana amaci, kuramsal boélimlerde de vurgulanmaya cali-
sildigi gibi, hem Tirk sinemasinin ¢ok verimli ancak karanlikta kalmis top-
lumsal gercgekci donemini (1960-65) aydinlatmak, hem de Turkiye’de 1960
darbesi sonrasinda ortaya ¢ikan toplumcu-ilerici atmosferin (“olumlu” sos-
yal baglamin) toplumsal gergekgi bir sinema akiminin ortaya ¢ikmasinda-
ki etkisine 1sik tutmaktir. Daha dnceki bélimlerde de irdelendigi gibi, bu ki-
tabin ana tezi, “sinif catismalarinin dengelendigi, yonetici sinifin toplumun
degisik katmanlarina uzlasmaci ve “ilerici” bir tutumla yaklastigi tarihsel d6-
nemlerde (6zellikle savas sonrasi, darbe sonrasi gibi toplumsal kriz dénem-
lerinde, dagilan (ama tamamen parcalanmayan) toplumu “yeniden canlan-
dirma”, “yeniden yapilandirma” gibi amaclarin 6ne c¢ikti§i zamanlarda) sa-
nat alaninda “gercgekgi” bir egilimin ortaya ciktigidir. Bu, kurulu dizeni ta-
mamen reddeden devrimci bir gercekgilikten ¢ok, klasik, hiimanist yada Lu-
kacs’in deyimiyle “burjuva” ya da “elestirel” gercekgiliktir. Bunda, sanatci-
nin, Bourdieu’niin de altini ¢izdigi gibi, egemen sinifin “sorunlu” bir Uyesi
olarak halka kolayca yakinlasmasi ve “ilericiligin” misyoneri olarak sanati
daha “faydaci” bir perspektifte kullanmak istemesi de rol oynar. italya’da
bu “elit uzlasmacihgi” savas sonrasl, biyuk olcide dagilmis (ancak tama-
men parcalanmamig) bir sosyal konjonktiirde ortaya ¢ikmis ve oldukca kit-
lesel bir nitelik almistir. Tlrkiye’de ise darbe sonrasi, toplumu yeniden ve
daha “cagdas” bir mecrada yapilandirma cabalarinin yogunlastigi bir ortam-
da ortaya ¢ikan “ilericilik” daha ¢cok kent merkezli olmus ve “yeni orta sinif’
kavrami cercevesinde tanimlanan Kemalist-burokratik kadrolarin etrafinda
yogunlasmistir. Asagidaki boélimde 6ncelikle Tiirk sinemasinda “toplumsal
gercekgilik” olarak adlandirilan olgunun genel bir tanimlamasi yapilmaya
calisilacaktir. 3. bélumde daha derinlemesine ele alinan 1960 darbesine geg-
meden once de, 2. bolimde bir sanat “alan1” olarak Tirk sinemasinin
1960’dan 6énceki kendi gelisme dinamiklerine kisaca deginilecektir.

1. TOPLUMSAL GERCEKCILIK: BIR KIMLIK ARAYISI

Siyasi séylemini ancak Katolik-Komiinist ittifakin yarattigi olumlu atmos-
fer icerisinde dile getirebilen italyan yeni gercekci hareket gibi, Tirk top-
lumsal gergekgiliginin ortaya cikisi da Adnan Menderes’in “liberal-kirsal”
rejiminin ordu tarafindan sona erdirilmesi ve “ilerici” 1961 Anayasasfmn
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kabul edilmesiyle dogrudan ilintilidir. Toplumsal gercekgi akimin énde ge-
len simalarindan Halit Refig’in de dile getirdidi gibi, yeni anayasa ve kent-
soylu tabakanin ordu merkezli koalisyonu, toplumcu bir sinema akiminin
yesermesi icin uygun siyast altyapiyi hazirlar. Séyle der Refig:

“...1961 Anayasasl, yeni kurulan siyas’t partiler ve segimler toplumumu-
zun cesitli meselelerine degisik goris acilarindan bakmaya uygun bir
ortam yaratti. 27 Mayis ertesinin meydana getirdigi bu siyasi canlilik si-
nemada da etkisini gostermekte gecikmedi. Zaman zaman “toplumsal
gercekgcilik” diye tanimlanan, toplumumuzun yapisini, bu yapi i¢inde ce-
sitli katlardan insanlarin birbirleriyle miinasebetlerini anlatmaya c¢alisan
bir akimin dogmasini sagladi...”86

Refig’in “toplumsal gercekgilik” terimiyle beraber “zaman zaman" ifade-
sini kullanmasi aslinda rastlanti degildir. D6nemin neredeyse bitiin yénet-
menleri ve sinema elestirmenleri tarafindan sik sik gindeme getirilmis ol-
masina ragmen, Tirk sinemasindaki bu ilk “toplumsal gergekgci” hareketin
estetik ve toplumsal boyutlari Gzerinde tam bir uzlasma saglandi§1 soyle-
nemez. Yani hareketin, avangard modernist akimlar gibi (mesela bir Mari-
netti fltdrizmi) acik ve net bir “bildirgesi” yoktur (aslinda yeni-gergekgiligin
de yoktur). Bu yuzden de toplumsal gercekgiligin bir akim olarak “sahiple-
nilmesi” donemin siyasal ve entelektiel tartismalariyla yakindan ilgili ol-
mustur. Uygun siyasal konjonktirin 1964 sonrasindaki yogun muhafaza-
kar baski karsisinda degismeye baslamasi, hareketin merkezinde yer alan
pek ¢ok ydnetmeni, sektdrden silinmemek i¢in “6z evladini” reddetme du-
rumuna getirirken, sinema elestirmenleri de, hem olumsuz siyasal kosullar
hem de ydnetmenlerle yasadiklari kisisel ve ideolojik ¢atismalar yiiziinden,
Turk sinema tarihinin belki de en basarili filmlerine giderek d6nem vermez
olmuslardir. Mesela, 1965 sonrasinda yonetmenlerle sert polemikler yasa-
yan sinema elestirmenlerinden Nijat Oz6n, toplumsal gercekgiligin “ufak
capta” bir hareket oldugunu sdylerken87, Giovanni Scognamillo da toplum-
sal gercekciligi “keyfi” bir adlandirma olarak niteler.88 1965 sonrasinda 6zel-
likle Sinematek cevresi (Onat Kutlar, Tuncan Okan, Tanju Akerson, Jak
Salom...) olarak bilinen yazar grubu tarafindan benimsenen bu olumsuz tu-
tum, hem yénetmenler ve elestirmenler arasindaki sebebi tam anlasilama-
yan kisisel alinganliklari, hem de Tirk siyasi yasaminin ¢ok tipik bir 6gesi
olan “aydin kutuplasmasini” yansitir. 27 Mayis’in getirdigi reformcu ruhun,
60’larin sonlarina dogru artik iyiden iyiye kaybolmasi, kisisel ve ideolojik
catismalarin yogunlasmasiyla beraber, elestirmen ve yénetmenlerin birbiri
hakkinda acimasiz ve ¢ogu zaman anlamsiz suclamalar yapmasina yol agar
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(Sinematek cevresi ve yoénetmenler arasindaki gerilimin boyutlari Onat Kut-
lar’in Papirus dergisinin Kasim 1968 sayisina yazdi§i “Yesilcam” adli ma-
kalede gorilebilir).

Tirk toplumsal gercekgiligi, 27 Mayis sonrasinda geng bir yénetmen ku-
saginin, filizlenen sinema ortami icerisinde hem ulusal bir sinema dili ya-
ratmak hem de Bati’'nin estetik normlarini yakalayabilmek adina verdigi ce-
sur ve candan ugras! yansitir. 1960 darbesini izleyen yillarda, sinema der-
gileri, klipler ve festivaller, o giine dek gérilmemis bir cosku ve canliliga
kavusur: Si-Sa, Yeni Sinema, Sine-Film, Sinema 65, Darbe sonrasinda yayin
hayatina giren dergilerden sadece birkacgidir. Kulip Sinema 7, Ankara Si-
nema Dernegi, istanbul Fransiz Kiiltiir Sinema Dernegi ve tabii ki Sinema-
tek o yillarda kurulur. Turk filmleri, Berlin, Edinbourgh, Locarno, Karlovy-
Vary ve Moskova gibi festivallere katilmaya ve 6nemli ddiller kazanmaya
baslar. En 6nemlisi de “angaje” diye adlandirabilecegimiz, siyasi duyarlili-
g1 olan bir yénetmen tipi sinema endistrisi icerisinde belirmeye baslar. Si-
yasf elitler ve film endiistrisi arasinda “Sine-is” 6rneginde oldugu gibi cesit-
li kdpriler kurulur.

Nilgin Abisel’in de belirttigi gibi, 1960 sonrasi yapilan yerli filmlerin dra-
matik gerilim noktalari, “modernlesme siireglerinin ve toplumsal degisimin
yarattigi ¢eliskiler Gizerine” kurulmaya baslanir.89 1960-65 arasindaki ileri-
ci yeni orta-sinif ruhunun sinemadaki aynasi “toplumsal gercekgi hareket”,
Abisel’in yukarida altini cizmeye calistigi “modernlik-geleneksellik” gizgisi
tzerinde ulusal bir “kimlik” arayisini yansitir. Yénetmenler, hem Tiurk top-
lumunu hem de Turk sinemasini tanimlayabilecek bir benlik resmi (self-
image) bulma cabasindadir. Boylelikle toplumsal gercekci harekete iki
onemli gorev yiklenir: Varolan toplumsal diizeni nesnel ve devrimci bir ba-
kis acisiyla perdeye aktarmak (sosyal gercekligi yansitmak) ve 6zgiin, mo-
dem bir sinema dili yaratmak. Bu iki amag aslinda birbirini digslamaktan ¢ok
bitiinler. Mesut Gicakan’m da dile getirdigi gibi:

“Toplumsal Gergekgilik....sanatiyla, siyasetiyle Turkiye’nin geri kalmis-
liktan kurtulma savasina katilma cabasidir. Sosyal problemlere yoéne-
linmeli, haklari gasbedilen, ezilen, horlanan emekgi kitlelerin meselele-
ri, sehirlesmenin ve sanayilesmenin getirdigi sonuclar incelenmeli, bun-
lara ¢6zum yollar: arastirilarak, kuru hayalcilik atilmalidir artik...Bu tir
endiseler anlatimi da etkilemis, mizansenlerden olaylar zincirine varin-
caya kadar biutin dramatik yapi daha durgun, daha sodukkanli, daha
“bilimsel” bir 6zellige dogru kaymis, ifadeler asiriliktan kurtularak, ko-
nular halkin sosyal hayatinda birer yara halinde duran gunlik dertlerin-
den secilmis(tir)...”90
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Sosyal gercekgilik, ticakan’in da belirttigi gibi, Tirkiye’nin genel ide-
olojik ikliminin, kiigiik 6lgekli bir resmidir. italyan sinemasinda oldugu gi-
bi, Turkiye’de de sinemasal gercekgilik, toplumun benlik arayislarina ko-
sut gelisir. Hatta akimin dénemin basat ideolojik atmosferinin neredeyse
bir “gélge olgusu” oldugunu sdylemek yanhs olmaz. Sol cevrelerin Tir-
kiye’'nin sosyo-politik ihtiyaclarina cevap verebilecek gelismeci bir ide-
oloji aramalari gibi (Yon Hareketi), sinemacilar da yeni filizlenen Tirk si-
nemasini en dogru bigcimde yansitabilecek bir sinema dili kurma c¢abasin-
dadir.

Edebiyat alaninda “toplumcu gercekgiligin” (sosyalist gercekgilik) ko-
kenlerini arastirirken, Ahmet Oktay da Turkiye’deki egemen ideolojik sdy-
lem ve edebi yapitlar arasindaki paralellie dikkat ¢ceker. Tirkiye’de de “top-
lumcu gergekgilik”, anavatani Sovyetler Birligi’nde oldugu gibi, hem “ulus-
culuk” hem de “halkc¢ilik” akimlarindan kaynaklanir. Kemalizm ve Kurtu-
lus Savasi’nin 6ne siirdigi éncelikler solcu séylemin 6zellikle kiltirel alan-
da farklilasmasini dnler. Yani resmi ideolojinin temel ilkeleri (halk¢ilik, la-
iklik, devletcilik vs.) Turkiye’deki sol “kilturel” sgylemin de temel prensip-
lerini olusturmaktadir. Ote yandan, isci sinifinin yeterince gelismemis ol-
masi, halk¢ilik ideolojisinin daha ¢ok “kdyculuk” olarak belirmesine de yol
acar. Atatirkciluk oncelikle uluslasma sirecine yoneldiginden, Kemalizm’le
ortak yasarlik icindeki solcu sdylem, ulusal sorunu ¢cogu kez sinifsal soru-
na onceler.91 Gorildiga gibi Turk aydinlari Bati’h “yiksek sanat” kalipla-
rindan ¢ok, Plekhanov’un vurguladigi “yararci” sanat anlayisini izler ve ro-
manda “olumlu tiplerin” énemini vurgular.

Turk sinemasindaki “toplumsal gercekgi” akim da Kemalist ideolojinin
glclu etkisi altindaki bu “faydaci” sanat yaklasimina kayitsiz kalamaz. 1960l
yillarin, “Yeni-Kemalistler” olarak da bilinen siyasi elitinin ilerici ve popu-
list egilimleri, biraz daha vurgulanmis bir evrensel sinif kavramiyla birlikte
toplumsal gercgekgi hareket icerisinde acikga gdze carpar. Yasaklanan es-
ki Komunist Parti Uyesi, dénemin 6nemli senaristlerinden Vedat Turkali bu
“faydac1” ve “pedagojik” sanat egilimini soyle anlatir:

“Bizim o zaman yapmaya calistigimiz bir sey oldu. Otobus Yolculari’nda,
Karanlikta Uyananla?da......Sehirdeki Yabancr’da hep belli bir ¢izgiyi sa-
vunmaya calistim. O da Turkiye'nin demokratiklesme siurecine katkida
bulunmakti. Ve yiginlara belli bir demokratik mesaj vermek. 27 Mayis
belli yasalar getirdi. Ama halk daha bu yasalari benimsemis degildi. Me-
sela sendikalar yasasi...is¢i sinifi bunlari, Bati is¢i sinifinin kanh miica-
delelerle elde etmesi biciminde elde etmedi. Bu gelen kanunlarin haya-

ta gecirilmesini saglamak i¢cin sinemacilara disen bir gérev vardi. Ben
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genellikle filmlerimde bunlari yapmaya calistim. Demokratik haklara sa-
hip ¢ikilmasini savundum...”92

Tirkali’nin bahsettigi “gorevli” ve sosyal duyarliligi yiksek filmler 6zel-
likle 1960-65 yillari arasinda c¢ekilir. 1950°den sonra Lutfi Akad ve Mem-
duh Un’in bazi filmleri kamerayi gercekci bir dille istanbul sokaklarinda
gezdirse de, “Toplumsal Gergekgi Sinema” olarak adlandirdigimiz bu aki-
min ilk érnegi (Rossellini’nin Roma Acik Sehrinin ilk yeni-gercekgi eser ola-
rak benimsenmesi gibi) Metin Erksan’in 27 Mayis degisimini “mustulayan”
nesnel toplumsal incelemesi Gecelerin Otesi (1960) olarak kabul edilir. Yi-
ne italyan sinemasinda oldugu gibi, toplumsal gercekgiligi “merkez” (aki-
min temel 6rnekleri) ve “yan” (6nemli bazi gercekgi 6geleri barindiran film-
ler) olarak ikiye ayirmak mimkindiir. italyan yeni-gercekgiliginin avant-
gard ruhunun “ticari” ya da “yan-ticari” tir filmlerine “bulasmasi” gibi (6r-
negin, Lattuada, Blasetti filmleri), Turk toplumsal gercgekgiligi de birkac an-
gaje sanat filmiyle sinirh kalmamis, Yesilgam’in yan-ticari pek ¢ok filmini
etkilemistir.

Akimin “merkezinde” on temel filmi saymak miumkindir: Metin Erk-
san’dan Gecelerin Otesi (1960), Yilanlarin Ocii (1962), Susuz Yaz (1963) ve
Suclular Aramizda (1964); Halit Refig’den Sehirdeki Yabanci (1963), Gurbet
Kuslarl (1964), Harem'de Dort Kadin (1965); Ertem Goreg’ten Otobis Yolcu-
lari (1961), Karanlkta Uyananlar (1965) ve Duygu Sagiroglu’ndan Bitme-
yen Yol (1965)... Akimin daha “cevresinde” kalan filmler arasinda, insan
dogasina derinlikli bir bakis getirmeye c¢alisan “romantik gercekgi” dene-
meler (Kirik Canaklar, Yasak Agk, Sevistigimiz Giinler, Denize inen Sokak, Son
Kuslar, Murtaza...), hiimanist bir “sehir gercekciligi” yansitmak isteyen film-
ler (Suclu, Aci Hayat, Uc Tekerlekli Bisiklet), Anadolu insaninin cesaretini
over ve feodal kalintilari elestirirken “tasra gercgekgiligini” vurgulamaya ca-
lisan filmler (Safak Bekgileri, Murad’in Turklsu) ve sistem elestirisi olmayi
amaclayan sanatsal altyapisi zayif “sosyalist gercekci” ¢cabalar (Kizgin De-
likanh, Yarin Bizimdir, Bozuk Diizen...) sayilabilir.

Tirk toplumsal gergekgiligi, Turk sinemasinin Bati’ll érneklerinden faz-
laca geri kalmis olmasinin bir sonucu olarak, 1960 6ncesinde sesini duyu-
ramamis bircok modernist tema ve arayisin da eklektik bir birlikteligidir.
Marx’tan esinlenen toplumsal gergekgi egilimleri, toplumsal yabancilasma,
ya da insanin metafizik yalnizhgini irdeleyen modernist bireysel sinema de-
nemeleriyle yan yana gorebiliriz. Toplumsal dayanisma ve olumlu tipleri
vurgulayan sosyalist gercek¢i Ertem Goreg ve Vedat Turkali’ye karsin, Ha-
lit Refig, insant degerlerin yozlagmis endistri toplumunda nasil kayboldu-
gunun altini trajik bir tonda cizer (Gurbet Kuslari) ve Yon hareketinin top-
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lumsal, siyasi mesajlarini benimser. Metin Erksan ise bir yandan sinif bilin-
ci yitksek bir “sehir gercekgiligi”(Gecelerin Otesi) vurgusu yaparken, éte
yandan insanin onulmaz yalnizhginin ve kot dogasinin kirsal portrelerini
cizer. Yilanlarin Ocii ve Susuz Yaz filmlerinde Erksan agikga modernizmin
“uyumsuzluk”, “kaos” ve “siurekli savas” kavramlari cercevesinde hikaye-
sini kurgular; ancak Bati’ll sanatgilardan farkh olarak bu “boslukta olma”
durumunu ve “kaotik” varolusu (en azindan 1965 sonrasina kadar) toplum-
sal sebeplerinden kopararak mutlaklastirmaz. Kurtulus Kayali'nin Refig lize-
rine soyledigi su sozlerin diger yonetmenler icin de gecerli oldugunu disi-
nebiliriz: “Halit Refig, 1960 sonrasinda belirgin olan kiltiirel yenilik¢i anla-
yisa toplumsal bir temel aramakta ve kisisel disiincesini de iceren bir yo-
rum getirmeyi denemektedir...”93 Her ne kadar Kayali’nin vurgusunda “top-
lumsal temel” ikincil bir 6ge gibi gorinse de 27 Mayis sonrasindaki toplum-
sal ve kiltirel canlanmada bastirilmis ya da Menderes déneminde geriye
itilmis pek cok Bati merkezli felsefi yaklasim ve bunlara kosut bicimsel ara-
yislar, Tirk toplumunun kendine has sosyo-politik ortaminda toplumcu-
modernist bir sentez olarak bir arada varolmustur.

Bu eklektik yaklasimlar ve sonucta olusturulmaya calisilan “kimlik” ara-
yislari disinda Turk toplumsal gergekgiliginin, onu bir anlamda akim olarak
da “tescilleyen” ve diger énemli sinema hareketlerinde de (6rnegin Sovyet
disavurumcu gercekciligi, italyan yeni-gercekgiligi, Fransiz ve ingiliz yeni-
dalgalari....) karsimiza c¢ikan su genel 6zellikleri vardir:

1. Akimin ortaya ¢iktigi 1960 yili 6ncesinde, 6zellikle 1955’ten sonra,
ayni italya’da oldugu gibi yénetmen ve sinema elestirmenleri, varolan yoz-
lasmis sinema pratiklerini yogun bi¢cimde elestirir ve “gercekg¢i” bir sinema-
nin dogmasi icgin gerekli sartlarin nasil olusturulabilecegi konusunda kafa
yorar. Her ne kadar sinemacilar ve elestirmenler 1960 ortalarindan itibaren
“dilsman kamplara” ayrilmis olsalar da, 1956’da (italya’da yayimlanan G-
nema dergisiyle benzer bir ad tasiyan) Sinema dergisinin yayin hayatina gir-
mesi, 1959°da Halit Refig’in evinde diizenlenen “kaliteye prim toplantilari”,
kultirel perspektif agisindan buyik odlglde turdes ve uretken bir sinema
cevresinin varolmasini saglar. 1960 baslarinda, bir sinema akimini besle-
yebilecek belli bir dayanisma ve ortak seslilik sektor icinde hakim olur.

2. Akimin ortaya ¢ikmasi ve bitisi sosyo-politik gelismelerle yakindan il-
gilidir. Bu 06zellik bitin buylik sinema akimlarinda (Alman Disavurumcu,
Sovyet, italyan yeni-gercekgi...) karsimiza cikar. 1960-65 arasi dénemde,
Tiurk filmlerinde toplumsal gelismelere paralel pek ¢cok motif ve tema var-
dir. Bu temalar bir “bitiinlik” saglayabilecek ve sosyolojik incelemelere
olanak taniyabilecek olgunluktadir. Ayrica film sayisi, akimin dort, bes yi-
la yayilmasi, sadece “merkezdeki” belli filmlerle sinirh kalmayip, entelek-
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tiel fazla bir iddiasi olmayan yari-ticari yapimlara da sigramasi 6nemli un-
surlardir.

3. Akimin merkezinde yer alan ydnetmenlerin hepsi siyasal anlamda “an-
gaje” yonetmenlerdir. Hepsinin ¢ok gucli toplumsal ve politik inancglari var-
dir ve Yesilcam icerisinde filmler cekmis olsalar da kendilerini sanatin ve
toplumun ilerici misyonerleri olarak gorirler. Yesilcam’in endustriyel bas-
kilari ve “bono” sistemiyle baglh ydnetmenler, Gramsci’den esinlenen ital-
yan “ulusal-popiler” sinemasi gibi (6rnegin De Santis’in Aci Piring filmi),
hem aydin izleyiciye hem de halka hitap edebilecek filmler cekmeye cali-
sirlar. Bir baska deyisle hem entelektiel seyirciyi hem de ticari filmleri ta-
kip eden siradan izleyiciyi cekmeye calisir ve bdylelikle halkin bilincini art-
tirmaya ugrasirlar. Turkali soyle der:

“Benim 27 Mayis doneminde Turkiye’nin kavustugu yeni kosullar ve bi-
ze bu kosullarin yarattigi olanaklarda en biylk istegim, tutkum, Tirk
halkina yararlh olabilecek ve halk¢i birikime katkida bulunabilecek sine-
ma calismasi yapmakti. Tabii bunun icinde bazi aydinlarimizin ki¢um-
seyerek soyledikleri “popilizm™ egilimleri de vardi. Ama biz bunu bile-
rek goze aliyorduk. Cunki baska bir ¢6ziim yolu, hele o gunler igin ge-
cerli degildi...Yesilcam’in kullandigi bazi kaliplar kaliteli sinema acisin-
dan belki istenmeyebilir, degerli bulunmayabilir. Ama halkin bu aliskan-
liklarini iyi kompozisyonlar icerisinde, iyi sentezlerde, halkin yararina
olan bir yoringedeki yapitlarda kullanmak tek yoldu. Otobis Yolculari
da, Dolandiricilar Sahi da denenmis kaliplari, halka bir seyler verebilen
ve yeni bir dusiince ufku acan bir sentez icersinde kullanma ¢abasidir.”94

4. Toplumsal gercek¢i akim igcersinde bulunan butun filmler (ve hatta
“yan” drnekler) siradan insanin sorunlarina egilir. Filmlerin gerilim nokta-
lari marjinal hikayeler ya da siradisi kahramanlar tzerine kurulmaz. Basit
insanin, (daha sevilen bir deyimle) “icimizden herhangi birinin” 6ykisu an-
latihr. Filmlerde siradan insanin “gercgek sorunlari” iizerinde durulur; bu so-
runlarla ilgili “dogrular” ortaya konmaya calisilir.

5. Yonetmenlerin hepsinde acik bir burjuvazi ve kapitalizm karsithig var-
dir. Bu anti-burjuva, anti-kapitalist tutum karsimiza ya dolaysiz bir toplum-
sal elestiri (Karanlkta Uyananlar) ya da kapitalist toplumdaki bireyin ya-
bancilasmasi ve degerlerini kaybetmesinin hikayesi olarak ¢ikar (Susuz Yaz,
Gurbet Kuslan, Bitmeyen Yol).

6. Filmlerde, sinema dilini zenginlestirebilecek, o gline dek yeterince uze-
rinde durulmamis estetik ve bicimsel yeniliklere girisilir: Alan derinligi, fark-
I kamera acilarinin kullanilmasi, dis ¢cekimler, duzgin dialoglar, titiz mizan-
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sen ¢alismalari, yeni ya da tamamen amatdr oyuncular gbze carpar. Bu du-
rum akim i¢inde yer alan butin filmlerde (az veya ¢ok) karsimiza cikar.

7. Tum filmlerin arkaplanini toplumsal bir olay olusturur (grev, yeni ¢i-
kan bir yasa, kdyden kente gé¢ vs.). Hicbir film kahramani kendisini ¢cev-
releyen sosyo-politik kosullardan bagimsiz ele alinmaz. insan, ontolojik ola-
rak varolusa atilmis yalniz bir canli olarak degil (Heidegger), cevresiyle de-
vamli olarak etkilesen sosyal-siyasal bir “hayvan" olarak algilanir (Aristo).
Bu bakis acisi, akimin toplumsal olaylarla girift iliskisiyle de ilgilidir. Mark-
sist Estetik kuraminin 6zellikle Lukacs ekoliiniin vurguladigi, elestirel ger-
cekgiligin toplumsal “tipler” yaratma cabasi, perspektif ve insani tarihsel ge-
lenekler cergevesinde “derinlikli” ele alma ugrasi (Kemalist ilericilikten mi-
ras pedagojik, faydaci yaklasimla birlikte) filmlerin genel karakteristigidir.

Bu bélimde, toplumsal gercekci akimin genel bir tanimi yapilmaya,
onemli o6zellikleri Gizerinde durulmaya c¢alisildi. Bu ¢alismanin asil eksenini
olusturan sinema-toplum iliskilerini, 27 Mayis ve sonras! Tirkiye’nin genel
sosyo-politik ortami baglaminda incelemeden 6nce, Tirk sinemasinin
1960’lara gelene dek gecirdigi evrelere, Yesilcam’in dogusuna ve 1950’ler-
den sonra toplumsal gercekgiligin endistriyel ve entelektiiel temelini hazir-
layan Yesilcam icerisindeki sanatsal yenilesme cabalarina (Bourdieu’niin
de altini ¢izdigi gibi her sanat “alaninin” kendi “gorecek 6zerk” tarihsel bir
gelisme ¢izgisi oldugu goz dniinde bulundurularak) kisaca deginmekte fay-
da var.

2. YENI BiR SINEMA ANLAYISINA DOGRU: YESILCAM
1950-60

Kemalist Kadrolarin Cumhuriyet’in kurulus yillari ve sonrasinda sinema-
ya yeterince 6nem vermemis olduklari sinema tarihgileri tarafindan sik sik
vurgulanan bir olgudur. Gergekten de Almanya ya da Rusya ile kiyaslandi-
ginda sinemadan (6rnegin bir propaganda araci olarak) Cumhuriyet kusa-
ginin yeterince yararlandigi séylenemez. Bu durum Turkiye’'de saglam bir
sinema endustrisinin temellerinin atilmasini geciktirmis, uzun yillar siiren
Muhsin Ertugrul’un tiyatro kdkenli egemenligi de gercgek bir sinema dili olus-
masina pek firsat vermemistir. Baha Gelenbevi, Faruk Keng¢ ve Orhan Ari-
burnu’nun énemli cabalarina ragmen, 1940’lara geldigimizde Muhsin Er-
tugrul’un tiyatro merkezli sinema calismalarinin geng yonetmenlere tiyat-
rodan farkli bir sinema gelenegi miras biraktigi sdylenemez. Savas yillarin-
da durum daha da kétilesir ve ikinci sinif Hollywood filmleriyle, “cogu oku-
ma yazma bilmeyen Misir halkini uyusturmak ve en kesin bilingsizlik halin-
de tutmak™95 islevini yiklenmis Misir melodramlari salonlari doldurur.
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Devlet desteginden yoksun, olumsuz sartlar igerisinde otuz yilini harca-
yan Tirk sinema endistrisinin talihi, 1940’larin sonlarina dogru 6zel bir ver-
gi indirimi ile birdenbire doner. Belediye Eglence Resmi (BER) olarak bili-
nen belediye vergisinde, Tirk filmlerini desteklemek amaciyla buyuk indi-
rimlere gidilir. Bu degisiklik, 1950’lerin degisen ekonomi politikalariyla bir-
lesince zamanla gercek bir film patlamasina dénisir ve bu da endustri ice-
risinde ¢ok fazla sayida sinemacinin film yapmasini saglar. Bu sinemacilar
arasindan elbetteki sinema dili Gizerinde ¢calisma yapmak isteyen birka¢ “he-
vesli” de cikar.

1950-60 arasindaki on yillik donem, Tirk toplumsal gercekgiligi icin bi-
yiuk 6nem tasir. 1948-59 arasinda Turk ulusal sinemasi i¢in saglam temel-
ler atilmaya baslanir. (Jcuz melodramlar ve tiyatro oyunlari disinda bir si-
nema kavrami ilk defa bu yillarda olusur. Bu dénemde yasanan biyik ge-
lismeler icerisinde ¢ unsur sonraki yillarda toplumsal gercgekgci bir sinema
hareketinin ortaya cikisini saglayacak altyapinin kurulmasi agisindan ézel-
likle 6nemlidir:

a) Yesilcam olarak bildigimiz yeni bir sinema endustrisinin ortaya ¢ik-
masi ve bdylelikle film ve sinema salonu sayisinda buyik artislar olmasi,

b) Film “duyumuna” sahip yeni bir yonetmen kusadin dogmasi, “kara
film” ya da “koy filmi” gibi yeni arayislarin belirmesi,

c) Sinema elestirisinin ciddi dergilerde yer almaya baslamasi, sinema
kuruluslarinin ve sinema yayinciliginin artmasi.

Yesilcam

Yesilcam, sinemanin endustriyel anlamda (film ve salon sayisinin art-
masil, teknik altyapinin gelismesi) bir tir “bolluja” kavusmasinda biyuk
rol oynamis ve bu bakimdan daha sonraki kusaklarin altyapi ihtiyaclarini
bir 6lctide gidermistir. Ayrica sinemanin profesyonel olarak “meslek” edi-
nilmesi ve bu baglamda yénetmen, oyuncu ve teknik ekip yetistirilmesi-
nin daha organize yapilmasini saglamistir. Halkin ilgisini uyandirabilecek
populer temalar genel bir sinema aliskanhgi yaratmis, Tirkiye'nin kilti-
rel modernlesme c¢abalariyla birlikte, “k6ti” Yesilcam filmlerinin varhg,
kendi antitezini yaratarak “iyi” filmlere olan ihtiyaci da koéruklemistir. Bu-
tiin bu ydnleriyle ele alindiginda, Yesilcam’m sinema icin “nicel” bir altya-
pi sagladigi sodylenebilir. Ancak elbetteki temelde sanat yapma amaci git-
meyen, kar amach Yesilcam, genel lretim ideolojisi ve hakim sag iktidar-
la olan iligkisi bakimindan (yani “niteligi”, “igerigi” bakimindan) ayni olum-
lu gerceveyi cizmez. Ornedin Tanju Akerson’un oldukga dogru degerlen-
dirdigi gibi, “...Turk sinemasi, Bati’da oldugu gibi bir sanayi devriminin
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Urund degildir...Bati tipi Gretim tarzinin azgelismis Ulkelerde olusturdugu
tuketim ekonomisinin bir Grunudir... Tark sinemasinin kurulus yih 1948,
ayni zamanda tiketim ekonomisi yoluyla gelisen bir sinifin varolma sire-
cidir...”%6 Gergekten de Yesilcam’in dogusu, Demokrat Parti’nin “tiketim
toplumu” yaratma hayalleriyle olduk¢a uyumludur. Belediye vergilerinde-
ki %70’e varan indirimler, kirsal merkezlerin elektriklendirilmesi ve sine-
ma salonlarindaki ani artis sinema yapimciligini bir anda altin madenine
donisturir. Boylelikle 1950’lerde Yesilgcam’a bir akin baslar ve yurdun her
yanindan kiiciik tiiccarlar film yapmak icin istanbul’a kosar. Bu ani sayi-
sal artisi destekleyen yeterli kiltirel altyapi yoktur: “Yesilcam’a gelenle-
rin hemen hepsinin bizzat halkin igcinden ¢ikmis olmalari bu olayin en il-
ging yonudur. Entelektlel duyarliktan uzak olan bu kisilerin, sanattan ide-
olojiden yana kaygilari olmayacaktir elbette...”97 Savas yillarindaki sene-
lik bes, on filmden birden yilz, yizelli filme ulasilir. Bu karmasa icgerisin-
de, egitim seviyesi diisuk izleyiciye en cazip gelecek tir olan, melodram-
lar basi ceker:

“...1957 yilinin esigindeki Tirk sinemasi igin gecim derdi yoktur; érne-
gin yeni evli bir ¢iftin karsilasacagi sorunlar yoktur. 1957 yilinin esigindeki
Turk sinemasinda insanlar -yasadiklari yer, ¢cevre, zaman ne olursa olsun-
Mikerrem Kamil romanina gore tanisir, Esat Mahmut romanina gére sevi-
sir, ihanet eder, ihanete ugrar; Avare filmine gore “istirap ¢eker”, Kerime
Nadir romanina gére verem olup 6lurler.”38

DP liberalizminin genel iktisat anlayisi gibi, Yesilcam’da da yari-ilkel bir
kapitalist tretim tarzi hakimdir. Yani Yesilcam icerisinde gercek bir serma-
ye birikimi yoktur; paraya sahip olmasi gereken yapimci, bélgesel dagitim-
cilara ve salon sahiplerine bagimhdir. “Bono” adini verdikleri bir 6n 6deme
sistemiyle, dagitimci ve salon sahibi (araci konumundaki ikincil unsurlar)
filmin yapim sirecini buylk 6lcude belirler. Bu “ikincil unsurlar” én 6deme
yaparak filmi finanse ettikleri icin, yatirdiklari parayi ¢ikartabilecek tirden
filmler yapilmasini bekler. Bir baska deyisle, salonlari dolduran halkin ter-
cihleri filmin konusunu ve oyuncularini dogrudan sekillendirir. Bu popilist
aliskanlik, Onat Kutlar’a gore “lonca” zihniyeti ve Yesilcam igerisinde su-
regelen “usta-cirak” iligkisiyle de percinlenir:

“Tarkiye’deki sinema ortami iki ¢cagdisi yapinin karisimidir. Lonca ya-
pisiyla, eski Galata tuccarlarinin karisimi. Lonca yapisi tipki ¢esitli ze-
naatlar, ayakkabicilik zenaati, duvarcilik zenaati gibi sinemacilik zena-
atini olusturmustur tlkemizde. Feodal bir yapidir...Kameramanlar usta-
cirak iliskisi ile yetisir, yonetmenler keza dyle, hatta oyuncular bile bel-

li 6lcilerde boyle yetisir. Setteki iliskilerde tipik lonca sinifi hiyerarsisi
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hissedilir...Galata tiiccarlarinin bitin isi ise disariyladir...Butin amacla-
n disaridan bir sey ithal edip Turkiye’de satmaktir...”99

Bitin bu sorunlu isleyise ragmen, Yesilgam’m “toplumcu” bir sinema
akiminin yesermesini saglayabilecek belli unsurlari icinde barindirdigini soy-
lemek yanhs olmaz. Endistri icerisinde gercgek bir sermaye birikiminin ol-
mayisi yapimcilari ideolojik kutuplasmalardan uzak tutar. Erksan’in da al-
tini ¢izdigi gibi, yapimcilar “bliyiik sermayenin” adami degildir. Bu yiizden
onlarla iletisim kurmak gayet kolaydir.100 Yani belirleyici unsur temelde
sosyo-politik ortamla da yakindan ilintili olan halk tercihleridir. Ornegin,
buylk bir ideolojik islevi olan Hollywood sinemasiyla kiyaslandiginda,
1950’lerde Yesilcam, halkin begenilerine hitap ederek “trinini” en uygun
sekilde degerlendirmek isteyen, pragmatik ve bir dlctide de “naif’ tiiccar-
yatirimcidan olusur. Asil sorun genel toplumsal ortamdaki gerilik ve sosyal
problemlerin (ekonomik sikintilar, demokrasi eksikligi, din istismari vs.)
varligidir. Mussollini’nin sansir yénetmeligini kopyalayan sansir kurumu
da ydnetmenlerin daha gercekg¢i ve siyasal anlamda “angaje” filmler yap-
malarina olanak tanimaz.

Sinemacilar

Bitun eksikliklerini ragmen, Yesilcam’da sinemanin bir endistri haline
donlismesi ve uUretilen film sayisinin ylzlerle ifade edilen rakamlara ulasma-
sl, siradan Yesilcam yonetmenleri disinda sinema dili Gizerinde sanatsal an-
lamda calismak isteyen hevesli birka¢ gen¢ sinemacinin da ortaya ¢ikma-
sinl saglamistir. Bu geng kusagin en énemli temsilcisi hi¢ siiphesiz Lutfi A-
kad’dir. 1916’da istanbul’da dogan Akad, Galatasaray’da okudugu yillarda
Fransiz sinemasiyla, 6zellikle de Marcel Came ve Jean Renoir’in basini ¢cek-
tigi “siirsel gercekgilik” akimi ile tanisir. Muhasebecilik lzerine profesyonel
kariyer yapmaktan sans eseri vazgecer ve Léle filmde calismaya baslar.

Akad’in Turk sinema tarihindeki ayricalikli yeri, onun modern anlamda
bir “tarz1” olan ilk sinemacimiz olmasindan kaynaklanir. Amerikan “kara-
sinemasi” ve Fransiz “siirsel gercekgilijinden” cok etkilenmis olsa da, Akad
kendi 6zgun sinema dilini yaratabilmis bir “auteur” yonetmendir. Gevgilili,
Akad icin soyle sdyler:

“...0’na “dogalin sinemacisi” da denebilir. Ne timuyle epik, ne timiy-
le natiiralist ya da realist. Bitiin bu anlatim 6zellikleri Akad’ta kendi ulu-
sal niteliklerine uygun, tekdize olmayan ama 6zgir ve tutarl bir bilesi-

me kavusuyor. Akad, 6rnegin sokakta “hatira fotografi” ya da “vesika-
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lik resim” ¢ceken gezici fotografc¢ilarin o ne ¢ok i1sikli, ne de cerceveleme
tekniginin klasik bicimlerine uymayan yapmaciksiz sicak esprisiyle, ¢ag-
das anlatim araglarinin en etkilisi sinemanin tanidigi bitin anlatim ola-

naklarini ayni anda degerlendirebiliyor.”101

Akad’in filmlerindeki “siirsellik”, Gevgilili'nin de altini ¢cizmeye c¢alistigi
gibi, bu insan sicakligi arayisinin, sinemanin modern biyusiyle ustaca bir
araya getirilmesinden dogar. insani derinlik ve makine ¢agdinin bu “soduk”
bulusu arasinda asilmaz gdériinen ugurum, Akad’in kamera agilari, 15191 ve
mizanseni ile “kelimeler olmaksizin konusabilen” bir sanata dénisir. 1952’de
cekilen Akad-Seden ortak calismasi Kanun Namina Tirk Sinemasi’nda bir
dénlim noktasi olur:

“Akad’in uyguladigr se¢im -c¢ekim, baglanti, agi secimi- filmlerinde bir
atmosferin yaratilmasina ve bu atmosferin i¢inde kisilerin tepkilerini, ke-
sit halinde bile olsa aciklamaya yaramistir... Cevre, salt olayI resimlen-
diren bir fon, bir manzara olmaktan cikarak giderek énem kazanmaya
baslar. Artik cevre olayla uyum saglamis ve bu uyum hi¢c kuskusuz de-
korun getiremeyecegi bir gerceklik duygusu getirmistir. Akad, Kanun

Namina'da, buyuk kenti 6ykisiune katarak kullanlr..."102

Akad’m Kanun Namina’daki en biyik basarisi gercek kent yasamini fil-
min dykisine katabilmesidir. Film, Galata civarinda gecen bir hirsizlik hi-
kayesi lizerine kuruludur ve Sener’in de vurguladidi gibi istanbul hikayenin
organik bir parcasidir.103 Beyazit-Galata arasinda polisten kacan Ayhan i-
sik gercek kamyonlara atlar, tramvaylarin ve gemilerin icinde saklanir. Ka-
nun Namina belli anlatim sorunlarina karsin (kara-filme fazlaca vurgu yap-
masl, melodramatik 6geler, karakterler arasindaki iyi-koéti ikiligi...) cagdas
bir sinema dili yaratma ugrasiyla Tirk sinemasinda bir ilki gercgeklestirir.

Yesilgcam icerisinde film yapmak zorunda olan Akad’in Kanun Namina’da-
ki ince “siddet-siirsellik” dengesi, bir siire sonra Osman Seden’in de etki-
siyle bir ¢ete filmleri furyasina donusir. Gevgilili’nin, “sinemaya yaptigi en
buyik katkinin istanbul’da yaptigi dis cekimler”104 oldugunu sdyledigi Se-
den’le beraber, Akad da bir siire kdtu gangster filmleri yapar. Seden ticari
cete filmlerine devam ederken (Kanlariyla Odediler, Sénen Yildiz, intikam Ale-
vi...) Akad tamamen farkh bir anlayisa yonelmeyi tercih eder ve o giinler-
de “koyculik” olarak bilinen harekete destek verir. Akad’in Beyaz MendiCi
(1955), Metin Erksan’in Asik Veysel Uzerine giristigi ilk cesur denemeden
sonra sansir baskisiyla karsilasan ve ¢cok cabuk ¢oézilmeye baslayan bir
sinema hareketinin en basarili 6rnegidir.
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“Koycilik” ya da “kdy filmi” olarak bilinen akim, ulusal bir sinema dili
yaratma konusundaki ilk ¢caba olarak kabul edilebilir. 1950’lerde “kdycu-
luk” (ya da kdy edebiyati) yazin cevrelerinde ¢ok tartisilan bir konudur ve
sinemada ortaya c¢ikisi da bu hararetli tartismalarin ekseninde olur. Mah-
mut Makal’m Bizim Koy (1950) adh romaniyla taninan edebiyattaki “koy-
culuk” hareketi koy enstitilerinin mirasi ve Demokrat Parti’'nin kirsal sdy-
lemleri ile dogrudan ilgilidir.106 Kendisi de enstitii ¢ikish olan Makal, roma-
ninda kdydeki zor hayat sartlarini nesnel bir dille abartiya kagcmadan be-
timlemeye calisir. Ancak Berna Moran’m ifadesiyle, roman derin bir insan
analizi yapmaz ve kdy yasantisinin dogalci bir tasviri olmakla sinirli kalir.106
Daha sonralari Yasar Kemal, Orhan Kemal, Kemal Tahir, Talip Apaydin ve
Necati Cumali gibi ustalarin da 6zgiin érneklerini verdigi “kdycilik”, sine-
ma c¢evrelerinin de ilgisini cekmekte gecikmez.

Bu yeni edebiyat hareketini sinema alanina tasiyan ilk yénetmen Metin
Erksan’dir. Bedri Rahmi Eyiboglu’nun senaryosundan yola ¢ikan Erksan,
Asik Veysel’in zorlu yasam miicadelesini sinema perdesine aktarmak ister.
Yer Sarsiliyor (La Terra Trema) filminin ¢ekimi icin aylarca Sicilya’nin kii¢u-
cik Aci Trezza kdyiinde yasayan Visconti gibi, Erksan da Veysel’'in dogdu-
gu kdy olan Sivralan’da bir seneye yakin kalir. Ne yazik ki Erksan’in ilk
onemli koy filmi olan Asik Veysel'in Hayati, “Tirk topragini kurak gosterdi-
gi” gerekgesiyle 1952’de sansire takilir. Erksan butin anlati yapisini de-
gistirse de filmi ancak 1953’de gdsterime sokabilir.107 Ayni yil benzer ge-
rekcelerle yasaklanan bir baska film de Fikret Otyam’in kdy hayatina yine
nesnel bir bakisla yaklasti§i Toprak isimli yapitidir. Bitiin bu zorlamalarin
da isaret ettigi gibi, Demokrat Parti ddneminde sinema endustrisi Uzerinde-
ki baski, edebiyattan ¢cok daha fazladir. Bu tutum aslinda Menderes huku-
metinin sanata ikircikli bakisini da géstermektedir: Ayni okuma yazma ora-
ninin diisiik oldugu italya’da edebiyatin siyasal dizgeye fazlaca zarar vere-
meyecegine inanan Mussolini gibi, Menderes de yazin alaninda kati bir kdy
gercekgiligine goz yumarken, sinemada ¢ok daha yumusak yaklasimlarin
serpilmesine izin vermez. Sinemanin “kitlesel” bir sanat dali olmasi onu da-
ha “tehlikeli” kilmaktadir. Bu baskici tutum, “kdyculuk” akiminin sinema-
da saglikli bir yol bulmasina fazlaca olanak tanimaz ve Yesilgam’i, Kahpenin
Kizi, Yedi Kdyun Zeynep'i gibi yumusak kdy melodramlari kaplar.

Bu zor kosullar icerisinde, Litfi Akad’in 1955°te ¢ektigi Beyaz Mendil o\
dukca ayricalikli bir yere sahiptir. Film, hem Akad’in eski “saygin” ginle-
rine dondugunu muijdeler, hem de Tirk sinema tarihinin ilk basarili tasra
filmi olma Unvanini kazanir. Beyaz Mendil, 6zgln bir sinema dili ararken,
gercekgiligin altin kurallarina da elinden geldigince sadik kalir: Filmin ¢e-
kiminden 6nce bas rol oyuncusu Fikret Hakan, Kandira’ya giderek yore hal-
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kiyla uzun sire yasar. Kasabalilar filmde kendileri de c¢esitli rollerde oynar.
Filmin mizikleri Muzaffer Sarisézen’in halk tirkilerinden secilir ve Akad
uzun dialoglardan ¢ok alan derinligi ve kamera agilariyla gorsel bir siir ya-
ratmaya ugrasir. Bir gazetecinin yorumuyla, “Realist anlayish ve iyi niyetli
eller Turk filmciliginin gelecegi icin ilk saglam temeli atmaya calismakta-
dirlar.”108

1950’lerde ilk filmlerini yapan diger 6nemli sinemacilar arasinda Atif Yil-
maz (Batibeki) ve Memduh Un de vardir. Yilmaz, sanat hayatina ressam
olarak baslar. Bir sire ticari filmler yaptiktan sonra, sinemaci yetenegini,
komedi ve yerel folklorik unsurlari basarili bir bicimde harmanladigi yumu-
sak koy filmleriyle gosterir. Sinemada “kdyculik” hareketi o yillarda ¢ok
agir bir sansur baskisi altinda oldugu icin, Yilmaz, Yesilcam’in ticari gerek-
lerini g6z ardi etmeden, edebi ¢evrelerin basat kiltir séylemini yumusatip,
yerel destanlarla siisleyerek devam ettirmeye calisir. Boylelikle Yilmaz, da-
ha uygun siyasal bir ortam icerisinde ¢alisma imkani bulacak olan bir son-
raki sinemaci kusaga (1960 kusagina) gelistirilebilecek bir sinema altyapi-
si saglar. Yilmaz’in bu dénemde cektigi belli bash filmler, Gelinin Muradi
(1957), Alageyik (1959) ve Karacaoglan’in Karasevdasi’dir (1959).

1950’lerin bir diger 6nemli ismi Memduh (in, sinemaya Muharrem Gir-
ses melodramlariyla baslar ve sinemanin sanat yoéniyle fazla ilgili gorin-
mez. Yesilcam’in ticari dncilleriyle uyumlu olarak filmleri “genellikle alda-
tihp ylzustu birakilan gencg kizlar, anasiz babasiz ¢ocuklar, ask ve kiskang-
lik yizunden iglenen cinayetler ve sirekli olarak aci ¢eken insanlarin”109
hikayelerini isler. Yine de bu kiicik insanlarin marjinal hik&yeleri, Memduh
in sinemasinda, ayni Chaplin ya da De Sica’da oldugu gibi, bir tiir “basit
insan safligina évgu” niteligi kazanmaya baslar. Yilmaz Giney, Metin Erk-
san ve Ertem Gorec’in de katkilariyla bu hiimanist bakis, Gn’in sinema ka-
riyerinin en énemli filmlerinden olan ve defalarca Yesilcam’da benzerleri ce-
kilen Clg Arkadas (1959) filminin dogmasini saglar. Scognamillo’nun tani-
miyla bu “umut dolu popilist “ film, Turk sinemasindaki “buyik gercekgci
uyanisl” sabirsizla bekleyen elestirmen ve aydin ¢evrelerinde biyik heye-
can yaratir. Aslinda filmin hikayesi “gercek¢i” olarak adlandiriimayacak
kadar basmakaliptir: Gozleri gérmeyen bir kiz t¢ altin kalpli genc tarafin-
dan bulunur. Gengler ¢ok yoksul olmalarina ragmen kor kizi himayelerine
alir ve gozlerinin agilmasi icin gereken ameliyat parasini ¢cikarmaya calisir-
lar. Sonunda genc kizin gozleri acilir ve Gnli bir sarkici olur...Akerson’un
da altini ¢izdigi gibi, 1950’lerde elestirmenler melodramlardan fazlasiyla
bikmis durumadir ve bu yiizden Ug Arkadas klasik anlamda “gercekgi” ol-
masa da elestirmenlerin abartili sayilabilecek évgusiyl¢ karsilanmistir.110
Yine de film boyunca vurgulanan “dayanisma” ve “insan sevgisi”, karak-
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terlerin samimi cizilisleri ve Gin’tn basarili yénetmenligiyle de birlesince or-
taya gelecek icin umut veren bir calisma ¢ikmistir.

Sinema Elestirisi

1952’den dnce Turk sinemasinda bir elestiri geleneginin varliindan séz
etmek mumkiin degildir. Sinemanin yaygin olarak salt bir eglence araci ola-
rak goruldugu bu yillarda Hollywood filmleri ve tnli oyuncularla ilgili eg-
lenceli haber ve dedikodular magazin dergilerini doldurur. Akad’in Kanun
Namina’yl ¢ektigi ve Erksan’m Asik Veysel’in Hayati’'ni tamamladigi 1952
yilinda ilerici yazarlar ve gen¢ ydonetmenler “Turk Film Dostlari Dernegi”ni
kurar. Dernegin kurulus amaci yeni filizlenen sinema endustrisi ve basin
arasinda saglikli bir iletisim saglamaktir. Dernegin kurulusunu izleyen yil-
larda, aydinlar arasinda sinemaya duyulan ilgi giderek artar ve ¢zellikle ga-
zete ve siyasi dergilerde (Diinya, Vatan, Devir, Demokrat izmir...) ciddi film
elestirileri yapilmaya baslanir.111 Bu dénemdeki en énemli gelisme ise Si-
nema, Sinema-Tiyatro, Sinema 59 ve Si-Sa gibi entelektiiel sinema dergileri-
nin yayin hayatina girmesi olur.

Sinema dergisinin 1956’da ¢ikmaya baslamasi, Tlrk sinema elestirisi icin
bir déniim noktasidir. Derginin énde gelen yazarlarindan Nijat Ozén ve Ha-
lit Refig, italyan yeni-gercekci sinemasi ve Amerikan “kara-filmlerinden”
biyik dlciide etkilenmislerdir ve dergiye, 1940’larda italya’da yayin haya-
tina baslayan Cinema ile ayni ismi vermeleri de rastlanti gibi géziikkmemek-
tedir. Derginin ilk sayisinda, Ozén ve Refi§ su satirlari yazar:

“...Bizde sinema en ¢ok, hatta sadece eglence yoniyle ele alinmakta, va-
kit gecirmeye yarayan bir oyalama araci olarak gorilmektedir. Oysa ki
sinemanin eglendirici yonu onun cesitli 6zelliklerinden sadece biridir. Bu-
na karsilik sinemanin bir sanat olma 6zelligi, 6biir biitin sanatlardan fay-
dalanan yepyeni bir anlatim araci, bir egitim araci, bir propaganda ara-
ci olmak 6zelligi, nihayet (bunlarin hepsini kapsayan) bir toplumun kul-
tlr sanat seviyesini en iyi yankilayan bir ara¢ olmak o6zelligi vardir......Bu-
tun bunlardan dolayi sinemayi sevenlere, sinema sanatini genis toplulu-
ga yaymak ve tanitmak isteyenlere disen gérev blyuktir. Sinema bu go6-
revin hi¢c olmazsa bir kismini yapabilmek i¢in yayimlaniyor.”112

Sinema dergisini 1959’da ¢cikmaya baslayan Sinema-Tiyatro ve Sinema 59
izler. Ozellikle Sinema 59°un yazarlari avangard diinya sinemasini bilyiik bir
dikkatle takip etmektedir ve derginin ilk sayisinda yer alan yazilar da bu ev-
rensel bakis acisini yansitir. icinde gevirilerin de bulundugu yazilarin bir kis-
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minin bashklar sbyledir: “Tirk Sinemasi lstiine” (Cetin Ozkirimh), “ital-
yan Sinemasinin Aradigl Hurriyet” (Ugo Casiraghi), “Maddeden Gdélgeye”
(Karel Reisz), “Usta rejisor Griffith ile calistim”(Howard Gaye)...

Ayni yeni-gercekgilik 6ncesi italyan sinema yazarlar gibi, Tirk elestir-
menleri de “ulusal ve gercekgi bir sinema hareketinin”dogmasini beklemek-
tedir ve bu heyecanli bekleyis icerisinde en kiigiik bir isaret bile -Ug Arka-
das érneginde oldugu gibi-bilyiik bir cosku ile karsilanir. italyan sinema
elestirmeni Venturini, 1950’lerin sonunda Tirkiye’de de yasanan bu “Me-
sih” bekleyisinin 1940’larin basinda italya'daki dykiisiinii séyle 6zetler:

“...0 yillardaki italyan elestirmenlerinin durumu, zorlu bir hamilelik dé-
neminin ardindan her an inanilmaz bir dogum gerceklestirmesi umulan
hastasinin basucunda, elinde lavtasiyla bekleyen ve en ki¢ik bir inilti-

yi mucizevi bir dogumun isareti sanan doktora benzemekteydi."113

Turk sinema yazarlari da ayni duygular icerisinde, siyasal ve endistriyel
kosullarin biraz olsun diizelmesini beklemektedir. Nijat Ozén 1960’larin ba-
sinda, gec¢en on senenin Tirk sinemasi icin ¢cok biuyiuk 6nem tasidigini be-
lirtir ve soyle devam eder:

“Endustri saglam temellere oturtuldugu, endustriyi disardan kostekle-
yen engeller (denetleme, ekonomik kosullar, mevzuat bosluklari...) or-
tadan kalktigi, sinemaci yetistirilmesi icin biraz elverisli kosullar saglan-
diginda, énumiuizdeki on yil i¢cinde, beklenen ulusal sinemanin dogma-

masi icin hicbir neden yoktur.”

Akerson’un da vurguladigi gibi, Bati’nin “tiketim” ideolojisine daha ya-
kin duran eski kusak Yesilcam yonetmenlerinin aksine, elestirmenler, ge-
ne Bati kokenli, “himanist” gelenede baghdir ve bu baghlik elestirmenle-
rin, 6zgin ve gercekci bir sinema anlayisi benimsemelerini istedikleri y6-
netmenlerle sik sik polemiklere girmesine sebep olur. 1952-59 arasinda
“gercekcilik” ve “ulusal sinema” bitlin ciddi sinema yazilarinda géze c¢ar-
pan anahtar kelimelerdir. Bu yuzden geng elestirmen ve yazarlar, o yillar-
da yeni sinemaci kusagiyla siki bir isbirligi icerisinde olmaya ugrasir ve si-
nema dilindeki en kiclk bir gelismeyi bile blyik bir sevingle karsilar.115
Bu isbirliginin érneklerinden bir tanesi de Halit Refig’in evinde diizenlenen
“Kaliteye Prim Toplantilaradir. Refig’in aktardigina gore kendisiyle beraber
(o yillarda Refig heniiz ydnetmenlie gegcmemistir) Semih Tugrul, Tuncan
Okan gibi elestirmenler, Metin Erksan, Atif Yilmaz, Memduh Un ve Galata-
saray Sinema Kulubi tyeleriyle on bes giinde bir toplanip secilen bir film
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lizerinde tartisirlar.116 Bu cabalar, gene yeni-gergekgciligin hemen 6ncesin-
de italya’da ortaya ¢ikan ve Cinema dergisi ¢evresinde toplanan aydin ha-
reketine benzer bir lUretken sinemaci entelektiel ¢evresi olusturur. Bu tir-
des cevre icerisinde yer alan yazar ve sinemacilar Karacaoglan’in Kara Sev-
dasi (Atif Yilmaz, Yasar Kemal, Yilmaz Guney, Halit Refig), Disman Yollari
Kesti (Tarik Dursun K., Osman Seden), Yalnizlar Rihtimi (Atilla ilhan, Lutfi
Akad) gibi filmlerde beraber calisirlar.

1960’a geldigimizde Si-Sa’nm yayin hayatina girmesi, aydin cevrelerin
toplumcu bir sinema bilincine artik tamamen ulasmis olduklarini gésterir.
SiI-Sa’nin ilk sayisinda “sinema ve toplum” ya da “sinemanin toplumsal is-
levi” gibi konularda pek ¢ok 6zgiin makale bulunur. Ornegin, Aziz Nesin,
Gramsci’den yola ¢ikan bir anlayisla, Tirk sinemasinin kitlelere ulasabil-
mesi ve onlari egitebilmesi icin bir tir “popllizrrT’den vazgegmemesi ge-
rektigini savunur.117 Ote yandan Yilmaz Giiney, ¢ok yakin bir gelecekte si-
nemamizin bizim kendi gergegimizi nesnel bir dille aktarabilecek olgunlu-
ga ulasacagini soyler.118

Ulkedeki toplumsal dengeleri kékiinden degistiren ve toplumcu bir sine-
ma akiminin yesermesini saglayacak siyasal altyapiyi hazirlayan “ilerici”
1960 darbesinden 6nce, sinema endustrisi icerisinde pek ¢cok énemli gelis-
me yasanmistir. Yukarida da alti ¢izilmeye calisildigi gibi, Demokrat Par-
ti'nin kic¢lk ticcar liberalizmini yansitsa da, Yesilcam’in 1948-60 arasinda
hizla buytmesi, film yapimi ve sinema salonlarinin sayisini inanilmaz bir
sekilde arttirmig, bu da sinema ortamina “nicel” bir hareketlilik getirmigtir.
Yesilcam’in temelde “kar etme” amaci gitmesi de paradoksal bir bigimde,
¢ogu ticaretle ugrasan yapimcilarin filmlerin ideolojileriyle fazlaca ilgilen-
meyen pragmatik bir yaklasim benimsemesini saglamistir. Ornegin, 1960
sonrasinda “Toplumsal Gercekgi” akim hizla sayginlik ve “para” kazanma-
ya basladijinda, BE-YA FiLM’in sahibi eski kumas tiiccari Nusret ikbal en-
diistri icerisinde ciddi bir sorunla karsilasmadan pek ¢ok sol egilimli filmin
yapimcihgini Ustlenir... Yine 1950’li yillar icerisinde, Akad, Erksan, Yilmaz
ve Uin gibi sinema “duygusuna” sahip yeni bir sinemaci kusagi, tiyatrodan
bagimsizlasmis, olgun bir sinema dili gelistirmenin micadelesini verir.
1960’lardaki buyik kopusa kadar, Bati'nin “himanist” gelenegi ile yetis-
mis dinamik bir elestirmen kusagi da bu geng sinemacilarin yaninda yer alir
ve Kaliteye Prim Toplantilari 6rneginde oldugu gibi iretken bir sanatgi-ya-
zar cevresi olusur. Litfi Akad’in da vurguladigi gibi, 1952-59 arasinda Tirk
sinemasi konusmayi 6grenmistir. Ne sdyleyecegini 6grenmesi ise ancak
1960’tan sonra, Turk sinemacilari, “sosyal adalet” ve “kalkinma” gibi kav-
ramlarin “liberal biyime” mantiginin 6niine gectigi daha 6zgir ve lretken
bir toplumsal baglam bulduklarinda giindeme gelebilir.
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3. 1960 DARBESI VE “iLERICi” YENi ORTA SINIF
Darbe

27 Mayis 1960 Askeri Darbesi’nin olusum silrecinin ana hatlari, simdiye
kadar pek cok akademik calismaya konu olmustur. ilk bakista, ordu, De-
mokrat Parti yonetiminin artan baskiciligina (Vatan Cephesi, Tahkikat Ko-
misyonlari, basin ve Universiteleri hedef alan kisitlamalar), laiklik karsiti uy-
gulamalarina ve Turkiye’yi 1958’de “moratorium” ilan etmek zorunda bi-
rakan tutucu iktisat politikalarinal19 karsilik vermis goérinir. Yeni anaya-
say! olusturmak Uzere toplanan dgretim gorevlileri, Darbe’nin hakliligini,
Demokrat Parti’nin anayasaya aykiri edimleri cercevesinde savunurlar. Bi-
tiin bu gozlemlerin dogruluguna karsin, daha derin bir toplumbilimsel ince-
leme, Demokrat Parti anayasa cercevesinde davranmis olsaydi bile, blyuk
olasilikla darbenin yine de gergeklesecek oldugunu gésterir. Diger pek cok
“yan” sebep disinda, iki baglantili olgu, 1960’ta ordunun ydnetime el koy-
masinda dogrudan rol oynamistir:

a) Kokleri Cumhuriyet éncesi donemlere kadar giden bir tartismanin de-
vami olarak, askerf elitin, liberal-tutucu kesime karsi, Jakoben-Kemalist
gelenegdi sirdirmek istemesi,

b) Modernlesme ve Bati’yl yakalama ulkilerinin, diinya ekonomik siste-
mindeki gelismelere de paralel olarak yeni bir kalkinma modeliyle hayata
gecirilme cabasi; Tirkiye’nin yeni “iktisadi gelisme” siirecinin, ilerici bir
kentsoylu tabaka liderliginde baslatiimasi.

Bu maddeler, aslinda genel bir “modernlesme” basligi altinda toplanabi-
lir. Yeni-Kemalist seckinler, Demokrat Parti doneminde gerileyen reform-
lari yeniden hayata gecirmeye calisirken, iktisadi kalkinma ve sosyal ada-
let gibi modern kavramlara da ¢zel bir vurgu yapar. Bu seckinler arasinda,
o donemde “endustriyel kapitalist model”120 etrafinda birlesen, kentsoylu
entelektieller, birokratlar ve sanayiciler de bulunmaktadir. Sunar’in da al-
tinl ¢izdigi gibi, bu kentsel koalisyonun destekledigi modernlesme projesi,
ezilen alt tabakalarin da sisteme eklemlenmesini saglayabilecek, yeni bir
“seferberlik” politikasi Gizerinde durur:

“...Pazar ekonomisi merkezli biyime modeline karsi, bu “seferberlik”
politikasi ulusal kalkinma icin iki alternatif tez 6éne sirdi: Birincisi, alt
siniflar arasinda radikal bir siyast kiltliri yayma c¢abasi guden Turkiye
isci Partisi ve diger Marksist gruplarin kolektivist perspektifiydi... Dige-
ri, hukimetin alt sinif teskilatlarini yonlendirdigi ve ulusal kalkinma yo-
lunda isbirligine tesvik etmek icin devletle 6zdeslestirmeye c¢alistigl po-
pulist Sosyal Defriokrat yaklasimdi.”121
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1960 darbesinin “ilerici” niteligi genellikle kabul edilmis olmasina rag-
menl122 bu ilericiligin boyutlari ve amaglari konusunda, yukarida s6zi edi-
len alternatif tezlere kosut olarak iki farkli anlayis hakim olmustur. Bu an-
layislardan ilki, darbeyi global kapitalist gelismenin bir uzantisi olarak go-
rir ve diinya kapitalizminin gerekliliklerine baglar. Bu yaklasimi benimse-
yen yazarlarin basinda Caglar Keyder gelmektedir. Keyder, State and Class
in Turkey (Turkiye'de Siniflar ue Devlet) adli calismasinda, Demokrat Parti
doénemini, kucglk ureticilerin hakim oldugu ideal bir pazar ekonomisi ola-
rak tanimlar. Demokrat Parti’nin yikselisini ABD receteleri, liberal tabaka-
nin burokrasi elestirisi ve kigiik ticcarlarin yiikselme azmi saglamistir. Ay-
ni sekilde, 1960’daki iktisadi paradigma degisimi de, ihracatini tilketim mal-
larindan sanayi urinlerine cevirmis olan uluslararasi sermaye tarafindan
desteklenmistir. 1960 darbesinin “ilericiligi”, Turkiye'yi Icapitalist gelisim giz-
gisi Uzerinde daha “ileri” bir dizeye, modem sanayi kapitalizmi ¢izgisine ta-
simasindan kaynaklanir. Keyder’e gére 1960°daki degisim, 17. yizyildan
kalma bir pazar ideolojisiyle, savas sonrasi toplumlarin endistriyel kalkin-
ma modelleri arasindaki catismayi ylzeye cikarmistir. 1960 darbesi, dev-
let—-ekonomi iliskilerinde global dizlemdeki yeni yapilanmalarin (6rnegin
ABD’deki “New Deal”) Tirkiye ayagini olusturur.123 Ozetle, Keyder, 1960’in
reformcu ruhunu, Bati’da yayilmaya baslayan Sosyal Demokrat hareketin
bir uzantisi ve Tirkiye’nin daha “ileri” bir kapitalist evreye gegisi olarak go-
rir. Sunar da benzer bir saptamada bulunur:

“Ordu, 1950'lerin popilizmini, Demokrat Parti’nin “hisim, akraba” po-
litikalarindan usanmis sehirli, Uretken bir koalisyonla degistirmeye ca-
listi. Bu yeni ittifakin toplumsal temelini birokratlar, buylk isverenler ve
orgutli emek olusturacakti. Kayirma yerine planlama, popilizm yerine
sosyal demokrasi, yerellik ve tasraliligm yerine kent merkezli bir evren-
sellik vurgulanacakti. Bu yeni koalisyonun iktisadi stratejisi, Keynesci
talep ayarlamasi ve lcret planlamasiyla beraber, planli, ithal ikameci bir

kalkinma modeli lizerine oturtulacakti.”124

Keyder’e gére 1960 dénusimu, entelektiellerin ve birokratik tabakanin
da destekledigi, iktisadi kalkinmacih@i savunan 6zel bir tiir burjuva “ilerici-
ligi~dir. Yani, yukarida da alti ¢izildigi gibi, Turkiye’deki kapitalizmin Bati’li
anlamda gelistigi sinyalini verir.

Bu gérisle taban tabana zit olarak, 1960 darbesinin ilerlemeci niteligi-
ni savunan ikinci gruptaki aydinlar, darbeyi kiresel kapitalizme karsi ko-
lektif bir bagkaldiri olarak yorumlar. Ozellikle “ilerici kent merkezli koalis-
yon” igerisinde yer alan entelijansiya ve ordunun bazi Uyeleri, darbenin
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nihai amacini agiklarken oldukc¢a keskin anti-kapitalist ve anti-emperya-
list vurgular yapar. Ornegin, Dogan Avcioglu-idris Kiciikémer cgizgisin-
deki YOn yazarlari, darbeyi 6ncelikle anti-emperyalist bir baskaldiri ola-
rak over. Avcioglu’na gore, Turkiye’nin belli basli sorunlari ancak “ara ta-
bakalarin”, “zinde guigler”(ordu) onderligindeki ilerlemeci birlikteligi sa-
yesinde asilabilir. Avcigolu’nun savundugu model, ulusal Uretimin artti-
rilmasini ve arti degeri ulke disina ¢ikaran kiresel sermayenin 6ninun
kesilmesini temel alan bir tir “yeni-devletciliktir. Darbe, Turkiye tarihin-
de ilk defa, kendi cikarlari halkin cikarlariyla ters diismeyen bir elit taba-
kanin basa gelmesini saglamis, bdylelikle de kalkinmaci, anti-emperya-
list bir ekonomik sistemin yerlesmesine olanak tanimistir.125 Yon yazar-
lari icin, 1960 dénusumi, klasik kapitalist modeldeki surekli bir ilerleme-
yi degil, Turk toplumunun ihtiyaclarina cevap verebilecek gercek bir “ka-
pitalizm disi, bagimsiz kalkinma stratejisi” arayisini simgeler. Keyder ve
Sunar’in gorislerinden farkh olarak, Soysal, 1961 Anayasi’ndaki “sosyal
devlet” kavraminin Bati demokrasilerindekinden c¢ok farkli olduguna ina-
nir. Azgelismis Ulkelerde, sosyal devlet ve sosyal adalet ilkelerinin anlam-
Il bir sekilde gelistirilmesi “kapitalist olmayan” yollardan bir sermaye bi-
rikimini ve hizli kalkinmayi gerektirdiginden, “sosyal devlet” kavrami as-
linda “sosyalist devlet” kavramindan fazla farkli degildir.126 Yani, Key-
der’in ilerici endistriyel burjuvazisi ve onun alt tabakalari da sisteme en-
tegre eden Keynesyen “sosyal devletine” karsl, Soysal, merkezi planla-
ma ve sosyal adalet ilkelerini 6ne ¢ikaran, devrimci bir “sosyal” (yani ke-
limenin gergcek anlamiyla “toplum merkezli’) devleti savunur. 1960 dar-
besinin getirdigi degisimlerin yorumlanmasi da bu iki farkli perspektifi
yansitir... 4. Kisimda daha detayli gorilebilecegi gibi, toplumsal gercek-
¢i sinemacilar da 1960 ilericiligini Yon cizgisindeki anti-emperyalist, dev-
rimci perspektiften ele almis ve halki filmleriyle bu yénde aydinlatmaya
calismiglardir.

Her ne kadar Soysal ve Avcioglu’nun bakis agilari, nesnel analizler ka-
dar, kendi toplumsal ve ideolojik tercihleri ile sekillense de, Avcioglu’nun,
Asya ve Ortadogu Ulkelerinde, geleneksel burjuvaziden farkli bir “orta ta-
bakanin” toplumsal ve iktisadi kalkinmada basat rol oynadi§i konusunda-
ki saptamalari oldukca dogrudur. Avcioglu’na gore “orta tabakalar”, Mark-
sist literatirde ihmal edilmis yeni bir toplumsal kategoridir ve artik kati Mark-
sist yaklasimlarin tGglincu dinya ulkelerindeki nesnel durumu agiklamakta
yetersiz kaldigi anlasiimistir.127 Turkiye’deki sosyo-ekonomik degisimleri,
kuresel sermaye ve onun i¢ uzantilarinin belirledigini savunan (Keyder’in
de vurgu yaptigi) “diinya-sistemi” perspektifi de bu “gérece bagimsiz” ye-
ni kategoriyle zenginlestirilebilir. Klasik kurama gore, 1960 sonrasinda Key-
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nesyen politikalarin benimsenmesinde en biiylk roli oynadig distnilen
“ilerici sanayi burjuvazisi”, aslinda daha genis yelpazedeki yeni ulusal bir
koalisyonun (orta tabakalarin) oldukca 6nemsiz bir tyesidir. Bu yeni ileri-
ci birlikteligi olusturanlar arasinda teknokratlar, 6grenciler, subaylar ve din-
ya kapitalist sistemine herhangi bir kar amaciyla bagl olmayan diger “lic-
retliler” bulunmaktadir.

1960 darbesine geri donersek, kent merkezli koalisyon icerisinde yer alan
degisik kesimler icerisinde Avcioglu’nun “6zgiin sosyalizm” arayisina ya-
kin duranlar oldugu gibi, Keyder’in altini ¢izdigi global dinamikleri izleyen-
ler de vardi. Ogrenciler ve entelektiieller (kolektivistler), darbenin Tiirkiye
icin 6zgin, ulusal bir ekonomik strateji gelistirmeyi amaglayan “yerel”, “an-
ti-kapitalist” cephesini temsil ederken, sanayi burjuvazisi kendi uzun vade-
li cikarlariyla uyumlu bir siyasal olusuma destek vermekteydi. Ordu, bu iki
kutup arasinda gidip geliyordu ve her ne kadar ordu igindeki hi¢bir grup
(radikal ya da 1hmh) 6zel sektére tam olarak glivenmese de, darbenin so-
nucunda liberal demokratik sistemin, sosyal demokrat yeni bir anayasa di-
sinda fazla bir degisime ugramamasi, aslinda sanayi burjuvazisinin genel
tercihlerine uygundu.

Tirkiye’de “Yeni Orta Sinifin” Gelismesi

Manfred Halpern, “yeni orta sinif’ kavramini orta sinifin klasik tanimlama-
larindan farkh bicimde kullanan ilk Bati’li128 dustunirdir. Halpern’e gore:

“Ortadogu gibi, modern bir ekonominin hala kurulma asamasinda oldu-
gu, devlet ve toplumsal degisim aygitlar: tzerindeki kontroliin, mulkiyet
sahibi olmaktan daha buyuk bir “guc” ifade ettigi toplumlarda, serma-
ye, sinifsal iligkileri belirleyen tek degisken olamaz.129

Yani Halpern’e gore, ingiliz ya da Fransiz orta sinifinin dinamiklerini agik-
layan geleneksel burjuvazi tanimlari, Gg¢incl dinyanin 6zel mulkiyetle cok
daha farkl bir iligkisi olan bu 6zgin ilerici tabakasini aciklamaya yetmez.
Bu “Ucretli orta sinif’, burokrat, 6gretmen, mihendis, gazeteci, bilim ada-
mi, avukat ve subay gibi “toplumsal arti deger” Ureten meslek gruplarini
kapsar.130 Ayrica bu “Ucretli tabaka” geleneksel bilgiyi de sorgulayan, ras-
yonel disiince ile yogrulmus kisilerden olusmaktadir. Ticaret burjuvazisi ya
da toprak sahibi feodal elitin tersine yeni orta sinif, modernitenin Ortado-
gu’da ortaya c¢ikardigi ilk toplumsal katmandir. Aslinda tam anlamiyla tir-
des bir sosyal siniftan ziyade, ydnetim erkini ele gecirmeye ydnlenmis se-
kuler bir eylem grubudur. Halpern’a gore, entelijansiya, gelenekselciligin
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anlamsizhgini ve zayifhgini vurucu bigimde ortaya koyabildigi icin bu “ye-
ni orta sinifin” da dogal lideridir.13L

Huntington da, Ortadogu’daki askeri rejimlerin kékenini arastirirken ben-
zer bir mantiktan yola cikar. Ancak Halpern’in aksine, Huntington’a gore
toplumu oligarsik ydnetimlerden, radikal ayaklanmalara gotiren entelek-
tieller degil, ordudur. Klasik anlamda “orta sinif” olarak adlandirdigimiz
grup, “siyasi arenaya esnaf dnlugiyle degil, albay tUniformasiyla ¢ikar.”132
Halpern’la ayni kuramsal temeli paylasan Huntington, “orta sinif subayla-
rin harekete gegmeden o6nce, yonetimdeki oligarsik sinifin yozlugundan,
edilgenliginden ve beceriksizliginden bikmis olan 6gretmen, memur ve tek-
nokratlarla yogun isbirligi icine girdigini,”133 sdyler.

“Yeni orta sinif’ aslinda kapitalizmin genel dinamiklerinden tamamen ba-
gimsiz ortaya ¢ikmaz. Yeni orta sinifin karmasik yapisi icinde pek ¢ok ke-
sim (Kemalist Devrim’de oldugu gibi), siyasi glict, diizen ve sermayeyi ko-
rumak icin degil, o6zellikle “yeniden yaratmak” icin kullanir. Berger’in daha
acik bicimde ifade ettigi gibi:

“Genellikle, askeri rejimlerin orta sinifi temsil etmeye calistigi soylenir.
Bu dogruysa bile, ordunun temsil etmeye c¢alistigi, varolan orta sinif (din
adamlarinin etkisi altindaki hikimet biurokrasisi, kii¢lik ticcarlar ve li-
beral isletmeciler) degildir. Ordu, gelismis teknolojiye ayak uydurabile-
cek, idari becerisi olan yeni yeni ortaya ¢ikmaya baslayan bir sinifin s6z-
clisudir. Baska bir deyisle, asker? yonetim, temsil edebilecegi bir sinifi

yaratmak icin ugras verir.” 134

Diger pek ¢cok Ortadogu Ulkesinde oldugu gibi, Tirkiye’de de ilerici mo-
dernlesme hamleleri, geleneksel mulkiyet iliskilerine mesafeli duran bir kat-
mandan gelmistir. Yani, icerisinde atesli devrimciler kadar, temsil edebile-
cegi “duzgin” bir orta sinifi yaratma derdindekileri de barindiran bu “yeni
orta sinif’, Turkiye’de “ilerici kentsoylu bir koalisyon” olarak karsimiza ¢i-
kar. Bu koalisyon icerisinde Ordu, Entelijansiya ve Burokratlar yukarida s6z
edilen “yeni orta sinifin” en belirgin temsilcileri olarak, Sanayi Burjuvazisi
ise geleneksel Anglo-Sakson “ilerici” burjuvazi tezlerini hatirlatir bigimde,
hem kendi 6znel ¢ikarlarini korumaya, hem de modernlesme sirecini de-
vam ettirmeye calisarak, bu 6zgiin oydasmay! meydana getirirler.

e Ordu

Halpern’in de belirttigi gibi, ordu modern cagda artik kisisel cikarlarin
temsilcisi olmay1 birakmistir. Bunun yerine, orta sinifa bagh olarak daha ge-
nis tabanl guglerin ve toplumsal olaylarin sézcisi durumuna gelmistir. Or-
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dunun ulusal politikalara karismasi, geleneksel yodnetici elitin kendini daha
iyi korumak amaciyla Bati Medeniyeti’nin en gézde teknolojik gelismeleri-
ni 6ding alma sevdasiyla baslar.135 Aslinda ironik bir bigcimde, olasi bir Ba-
t1 tehdidine karsi monarsinin gene Bati’dan kopyaladigi teknoloji ile bera-
ber, mutlakiyetci rejimlerin temelini sarsabilecek pozitivizm ve dzgurluk fi-
kirleri de ithal edilmistir. ilk 6zgurlik¢i kipirdanmalar Osmanli ordusu ige-
risinde gorulur. 18. yizyilin sonlarina dogru, sultanlar, Avrupal ordu egit-
menlerini Ulkeye davet etmeye baslar. 1908’de Abdilhamit’in tahttan indi-
rilmesiyle beraber, “artik gizli saray entrikalari degil, sorumluluk sahibi bir
askeri giiciin destekledigi siyasi partilerin dolaysiz iradeleri”136 tarih yaz-
maktadir. 1923’de kurulan Kemalist Cumhuriyet, eski Osmanli rejimini de-
virmek i¢in kullanilan Bati’lh pozitivist fikirlerin canli zaferidir.

Ordu, gelismekte olan bir toplumdaki en ¢cagdas ve kurumsallasmis grup-
tur; bu baglamda ordunun siyasete karismasi, sadece uluslasma sirecin-
de degil, toplumsal degisim safhalarinda da beklenebilir. Ozellikle sivil top-
lum drgitlerinin zayif ya da tamamen eksik oldugu durumlarda (gelismek-
te olan ulkelerde genelde bu tir ara drgitlenmeler fazlaca bulunmaz) or-
du, yeni orta sinifa bagh olarak, dizenli bir sekilde sivil siyasete miidaha-
le edebilir. Samuel Huntington, askerin oynadigi “ilerici” role gore, darbe
toplumlarini Gge ayinr: “Oligarsik” toplumlarda siyaset, belirli Kisi ya da ai-
le klikleri arasinda gecgen bir gu¢ kavgasidir ve bu ulkelerde ordunun siya-
sete mudahalesi olduk¢a modernlestirici bir rol oynayabilir. “Radikalles-
mis” toplumlarda, kurumlar ya da meslek gruplari arasinda bir cekisme stz
konusudur; askeri darbeler genelde “kontrol ve dengeleme” amaci tasir ve
entelektieller tarafindan da desteklenir. “Kitlesellesen” toplumlarda ise sos-
yal siniflar arasinda bir gerginlik vardir ve sosyal hareketlilik had safhada-
dir. Bdyle durumlarda asker, orta sinifin ¢ikarlarina bagl olarak, tutucu mu-
hafiz roli Ustlenir ve alt siniflarin siyasete dogrudan katilmalarina engel ol-
maya calisir.137

1960  Turkiye’sine gelince, Huntington, radikal ve kitlesellesmis toplum
analizleri arasinda bocalar. Yazar, 6nce bu darbeyi, “kdyliler tarafindan des-
teklenen yeni bir liberal sinifin yikselisini kesmek”13icin yapilmis tutucu
bir “veto” miudahalesi olarak tanimlar. Ancak daha sonra, Demokrat Parti
ve ordunun “geleneksellik-cagdashk” cizgisindeki 6zel konumlari izerinde
durur. Sonug olarak, Huntington, Turkiye’de kitlelerin (Demokrat Parti stz
konusu oldugunda, ticari burjuvazinin) degil, elitlerin toplumsal ilerleme ve
cagdaslasma icin ugrastigini soyler:

“Orta Dogu ve Asya toplumlarinda, kitleler, orta sinif uluscu elitlerden
cok daha tutucu olabilir... Bu durumlarda, askerin yeni kitlesel grupla-
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rin siyasete uzanmalarini engelleyen midahaleleri hikimet politikalari
tizerinde net bir “ilerici” etki yaratabilir. Kisacasi, sosyo-ekonomik re-
formlarin desteklenmesi siyasi katilimin yayginlagsmasiyla gelisir. Orne-
gin, 1960’da Menderes hikkimetinin disurilmesi, gelenekg¢i ve tutucu
kitleler tarafindan desteklenen liderlerin siyasete katilimini engellemeyi
amagclar. Boyle toplumlarda politika, tepetaklak bir gérinti verir: Gele-
neksel dizeni savunanlar tepede degil, tabanda toplanmistir. 139

Siyasi cagdaslasmanin 6n evrelerinde (oligarsik ve radikallesmis toplum-
larda) subaylar oldukca ilerici ve modernlestirici bir rol oynar. Ordu, “Ulu-
sal baghhk”, “duristlik” ve “caliskanhk” gibi fikirleri gelistirmeye calisir.
Huntington’un da Halpern’le ayni gizgide belirttigi gibi, subaylar kisisel he-
saplar yapmaz ve kendi ailelerinin de ¢cogunlukla mensubu oldugu ezilen
tabakalarin refahini gelistirmek icin calisir. Bu, genelde orta-asagi siniflar-
dan gelen ancak modern bir egitim yapma ve Bati’yla gesitli kontaklar kur-
ma firsatini yakalamis Turk subaylari igin de gecerlidir. Milli Birlik Komite-
si Uyelerinden Haydar Tunckanat sdyle der:

“27 Mayis’dan sonra MBK’ya secilen arkadaslarin tahsillerine, kisilikle-
rine bir bakiniz, 6rnegin ben ingiltere’de bulundum. Tahsilimi orada yap-
tim. Kanada’'da ataselik de yaptim. Sn. Esin, Harp Akademisi birincisi,
diger arkadaslarimizi da siralarsak hepsi sinifinin temayiz etmis kimse-
leridir. Ayni zamanda biz DP zamaninda politika ile ilgilenmeye basla-
dik. Yani Turkiye’de 1946’dan sonra Silahli Kuvvetler yavas yavas po-
litika ile ilgilenmeye basladi ve biz de bunlarin icerisindeydik. Nereye gi-
diyoruz? Ne yapalim? Demokrasi istiyoruz ama, nasil bir demokrasi?
Yani biz, daha dogrusu memleket meseleleriyle yakindan ilgilenenler,
hepimiz orta halli aile gocuklariyiz. Zengin ailelerden gelmis insanlar de-
giliz. Devlet parasi ile okumus insanlariz biz... Bizim kusagimiz, orta hal-

li ailelerden gelmis, fakat kendini yetistirmis insanlardir.”140

Ordu mensubu pek ¢cok subayin olduk¢a mitevazi gelirlere sahip olduk-
lari ve kenar mahallelerde veya bodrum katlarinda yasadiklari da bilin-
mektedir.141 Oyleyse, askerin geleneksel orta sinifin dedil de, refah pas-
tasinin ¢ok daha kic¢ik dilimlerini alabilen katmanlarin adina hareket et-
mis olmasi sasirtici degildir. Ozbudun’a gére, Turk ordusundaki sol egilim
subaylarin sinif kdkenleriyle dogrudan ilgilidir.142 Aslinda bu “askeri sol-
culugun” gergcek dogasini hemen kavramak c¢ok da kolay sayilmaz, ¢iin-
ki subaylar de toplumun geri kalani gibi ulusal bir kalkinma stratejisi ara-
yisi icindedir. Belli bir sinifin dogrudan temsilcileri gibi yekpare bir bigim-
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de hareket ettikleri sdylenemez. Numan Esin’in de belirttigi gibi Tirk or-
dusunun “solculugu”, kaynagini Marksizm’den ¢ok “aydinlanmis” bir Ke-
malizm’den alr:

“... 1951-60 yillari arasinda Tirkiye’de sol 6greti, Marksist 6greti acik
acik getirilmemistir. Ama merakl olan insanlar, biraz felsefe kulturu al-
mis olan insanlar bir seyler 6grenmislerdir. Bunlarin icinde bizler de va-
rnz. Ama 38 kisilik MBK icerisinde Marksist olan hi¢ kimse yok. En sol
gorislere sahip olan arkadaslarimiz dahi, idealisttir. Bizler Marksist de-
giliz. Biz Kemalist 6gretiye inanmis ve orada bir hamle yapan, yeni sart-

lara gore onu biraz daha gelistiren, ilerici bir diustunce icinde kaldik...”143

Bu “aydinlanmis” Kemalizm’in en énemli kavramlari arasinda “iktisadi
kalkinma” ve “toplumsal adalet” bulunmaktadir. Ordu, burokrasi ve ente-
lijansiyanin da destegini alarak, demokratik ve esitlik¢i ilkeler Uzerinde se-
killenen bir ekonomik kalkinma politikasini savunur. Huntington’un da vur-
guladigi gibi, ordu, eski rejimin (yani Demokrat Parti déneminin)savurgan
ve liberal firsat¢i uygulamalarindan adeta tiksinmistir. Darbe’nin 6nde ge-
len mimarlarindan Orhan Erkanli’ya goére:

“Demokratlar, ekonomik ve toplumsal alanlarda ulkeyi bir felaketin esi-
gine getirdiler. On yilda dinyanin en yoksul llkelerinden biri haline gel-
dik. MBK, toplumsal adaletle uyusmayan ve herhangi bir beden ya da
kafa emeginin sonucu olmayan her tirlu geliri hukuk disi sayar. ‘Her ma-
hallede 15 milyonere karsi 1500 a¢ insan’ nakaratini artik duymak iste-
miyoruz. Sermaye ve emek arasinda mutlaka bir denge kurulmali.”144

Erkanli’nin “sermaye ve emek arasindaki dengeye” yaptigi vurguya ko-
sut olarak, MBK tlyeleri toprak ve vergi reformlariyla ilgili 6nemli ¢alisma-
lar yapar. Ordu, iktisadi reformlarin gerekliligi konusunda bilyik bir uzlagi
icindedir: “29 MBK uUyesinden 19°u, toplumsal adalet ve toprak reformunu
tlkenin en 6nemli meseleleri olarak gorir.”145

Bu reformlarin hangi “yollardan” hayata gegcirilecegi konusunda ise MBK
icerisinde tam bir goris birligi yoktur. Daha 6nce de alti ¢izildigi gibi, ordu-
nun ozel tesebbis ve liberal siyasete duydugu givensizlik, subaylarin kis-
lalarina geri dénmek ve hikimette daha uzun kalmak arasinda ciddi bir
bocalama yasamasina yol acar. MBK’dan daha sonra ihra¢ edilen radikal
“14’ler”, daha kolektivist bir yaklasim icindedir ve ordunun edilgen bir rol
oynamasina siddetle karsi c¢ikarlar. Bu subaylara gore, ordu geri ¢cekilme-
den 6nce toplumsal reformlarin tamamen hayata gegirildiginden emin ol-
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malidir. Aslinda ordunun “ilimhi” ve “radikal” kanatlan arasindaki ¢atisma-
nin kdkeni, Turkiye gibi az gelismis bir Ulkede demokrasinin en dogru re-
jim olup olmadigi konusundaki bildik tartismaya kadar gider. Orhan Erkan-
I'ya gore, Turkiye’'de kitlelerin karar mekanizmasina katilimini engelleyen
bazi faktorler vardir ve bu yuzden de liberal se¢im sistemi Turkiye’de de-
mokrasinin saglikli olarak yesermesine olanak tanimaz. Liberal partilere
bagh olarak calisan bazi baski gruplari ve cesitli odalar, kitleleri etkiler. Bu
yizden de saglikh bir demokrasi, ancak objektif kurumlarin yaratiimasini
saglayacak toplumsal reformlarla (ki bunlari da ancak MBK gerceklestire-
bilir) mimkiindur.146

Ordu icerisindeki radikal grup, anti-kapitalist toplumcu vurgusu ve Tr-
kiye’ye 6zgun bir kalkinma modeli arayisiyla entelektiellere yakin durur.
Ozellikle Von yazarlarinin “zinde giicler” ve “milli demokratik devrim” fikir-
leri, radikal subaylar arasinda pek cok taraftar bulur. Ote yandan “ilimhlar”,
Gursel gibi pasalar ve diger bazi orta ritbeli subaylardan olusmaktadir ve
bu grup, siyasi sistemi eski demokratik zeminine oturtmak gerektigine ina-
nir. Radikaller gibi, ilimhlar da aslinda ekonomik ve sosyal reformlarin bi-
ran 6nce hayata gecirilmesini istemektedir, ancak onlara gore, bu reform
duzenlemeleri demokratik sistem icerisinde yapiimalidir.147 Iimh subaylar,
sivil siyasete en kisa zamanda ddniilmesini isteyen inéni’niin CHP’sine ya-
kindir. Askerin, bir kere yerlesince kolay kolay iktidari birakmayacagindan
korkan inénii, radikallerin askeri rejimi dért seneye kadar uzatma cabasi-
na siddetle karsi koyar.148 Sonunda “devrim kendi evlatlarini yer” ve MBK’nin
radikal kanadi, thmhlar tarafindan tasviye edilir.

Her ne kadar sosyal demokrat subaylarin basarisi Turkiye’deki demok-
ratik sistemin temel dinamiklerini giivenceye almis olsa da, ordu igerisin-
deki “temizlik” hareketi, subaylarin ilerleyen giinlerde sivil otoriteyi denet-
leme ve dengeleme islevini sekteye ugratmistir. 1962 ve 63’deki darbele-
rin bastiriimasiyla ordu artik sivil siyasete karisamayacak bir konuma gel-
mis, bu da Demokrat Parti gelenegini temsil eden bazi gii¢lerin yeniden yuk-
selmesine zemin hazirlamistir. Dodd’un da altini ¢izdigi gibi, toplumsal sis-
temin yeniden duzenlenmesi icin ¢ok hayati olan bazi reformlar, 14’lerin
tasviyesi sonrasinda ihmal edilir:

“MBK bazi ciddi ekonomik ve siyasal soruna ¢6ziim getirmek igin ug-
rasmaya baslamisti; ancak cabalar hep yuzeysel kaldi. Cinki bu re-
formlari hayata gecirecek zamani askerler kendilerine tanimadi. Rejim
cok cabuk demilitarize edildi. Cunta uyeleri, siyaset disi ¢6zim getirici
subaylar gibi degil, kokten politikacilar gibi davrandilar..,”149
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Tirk ordusunun 1960 dénistiminde oynadigl rol, Huntington ve Hal-
pern’in kuramlarini dogrular niteliktedir. Mitevazi ailelerden gelen, kisisel
cikar pesinde olmadan hukimete gelmek isteyen bu subaylar, “yeni orta
sinifin” en temel Uyeleri olarak ilerici ve reformcu bir ruha sahipti. Ancak
bu “ilericiligin” toplumsal temeli ve sinirlari konusunda ordu icerisinde ge-
nel bir uzlasma yoktu. Ihmli subaylar, geleneksel orta sinif diizeninin teme-
lini fazlaca sarsmadan, sistemi yeni bir iktisadi programin gérece esitlikci
ilkelerine uydurmaya calisti. Radikal kanat ise, ezilen siniflarin hareketlen-
mesini isterken, sistemin dedismez kabul edilen temel ilkelerini topyekiin
sorguladi. Sonugcta, 1hmli subaylar, Tirkiye’de asker énderliginde sosyalist
bir dontisimun olabilecegine inanan entelektielleri hayal kirikhigina ugrat-
ma pahasina, devrimci grubu ordudan uzaklastirdi.

e YOn Hareketi

1960’in getirdigi toplumsal hareketlenmede, ordu ile igbirligi icerisinde
calisan entelektiellerin de buyik roli vardir. Radikal subaylar gibi, Tlrk
entelijansiyasinin blyuk bir bélimi de o yillarda Tirkiye’ye uyabilecek 6z-
gun sosyalist bir kalkinma modeli arayisi icindedir. Gerici liberal glclere
kars! 6zellikle 6grenciler ve 6gretim gorevlileri buyuk bir érgitlenme ¢aba-
sina girer. Menderes’in devrilmesi ve yeni anayasanin hazirlanmasinda 6nem-
li rol oynadiklari icin, Universiteler kendilerini toplumun en dinamik unsur-
lari olarak gérmektedir. Ziircher’in de vurguladigi gibi, bu entelektiel kipir-
danis “aydinlanmis bir elit tarafindan gerceklestirilen tepeden inmeci Ke-
malist devrim kavrami ile uyum icindedir.”150 Ankara Universitesi'nde o yil-
larda yapilan bir arastirmaya gore, haftalik Yon dergisi, yizde kirklik okun-
ma oraniyla Universite gencliginin en cok ilgi gosterdigi dergidir.151 Sert ka-
pitalizm elestirileri ve Tirk tarzi sosyalizm arayislariyla ODTU Rektori Ke-
mal Kurdas bile derginin devamli yazarlari arasindadir. Yeni idealist Univer-
site kusaginin sbézcisll Yon, Kemalizm’in Jakoben devrimciligini, entelek-
tiellere verdigi ayricalikli degerle daha farkli bir boyuta tasir.

Yon, Dogan Avcioglu’nun editorliginde 1961 yilinda yayin hayatina bas-
lar. Kisith bir akademik ¢evreye hitap etmek yerine, Turkiye’de yeni yik-
selmeye baslayan solcu entelijansiya i¢in genis bir tartisma platformu olus-
turmay! yegler. Daha ilk yayimlanmaya basladigi giinden itibaren Yon bii-
yuk bir cosku ile karsilanir ve otuz bin gibi, entelektiel bir dergi icin olduk-
ca yiksek bir tiraj elde eder.152 Temelde Marksist egilimli yazarlari ¢cevre-
sinde toplayan bir dergi olmasina karsin, kapilarini Sosyal Demokratlar’dan
koyu Kemalistler’e kadar oldukc¢a genis bir sol yelpazeye agik tutar. Yon
sadece bir dergi degil, Turkiye’ye uyabilecek bir iktisadl gelisme modeli
arayan ilerici bir toplumsal harekettir ve 6zellikle ilk ortaya ciktigi yillarda,
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sol egilimli disinurler arasinda acik ve 6zgur bir tartisma ortami saglaya-
cak “Uretken bir koalisyon” olmayi amaclar.

Von'un ilk sayisinda yayimlanan Yon Bildirisi, Halpern’in “yeni orta sinif’
tanimlamasina uyan genis bir cevre tarafindan imzalanir. Daha ¢agdas bir
Tirkiye gérmek isteyen her yastan pek ¢cok subay, yazar, 6grenci, égret-
men, burokrat, avukat, mihendis Yon’un ilerici ilkelerini benimser. Landau’ya
gobre, Yon BildirisCm imzalayan elit kesim, farkli ekonomik ve sosyal goris-
lere sahip olmasina karsin ortak bir “sosyalizm sempatisine” sahiptir.153 Boy-
lelikle Sadun Aren, Cetin Altan, Fethi Naci gibi sosyalistler, Arif Payasliog-
lu, Bahri Savci, Tiurkkaya Atadv, Mimtaz Soysal gibi akademisyenler, Mah-
mut Makal, Fakir Baykurt, Kemal Tahir, Necati Cumali gibi edebiyatta “kdy-
cilik” hareketini gelistiren yazarlar (yénetmen Halit Refig de bildiriyi imza-
layanlar arasindadir), CHP’nin askere yakin kanadindan Turan Gunes, Cos-
kun Kirca ve Abdi ipekci, Mehmet Ali Kislali, ®mer Sami Cosar gibi komii-
nist olmayan burjuva reformculari bu bildiriye ortak imza atarlar. Bildiriye ilk
imza koyanlar arasinda, Tlrkiye’ye 6zgin bir kalkinma ydntemini savunan
radikal subaylardan Sami Kugtk, Suphi Karaman ve Vehbi Ersi’de vardir.154
Goruldugu gibi, Yon hareketi marjinal bir kisim entelektielin basini ¢ektigi
izole bir eylem degildir. Yeni orta sinifin, egitim dizeyi yuksek uUyeleri ara-
sindaki guclu ve yaygin bir oydasmay temsil eder. Bu uzlasiya yonetici si-
nif da (o dénemde CHP’nin Calisma Bakani olan Bulent Ecevit de Yon’e bir
destek mektubu yazar) katilir ve boylelikle toplumsal adalet ve kalkinma mer-
kezli bir ekonomik model fikrine soguk bakmadigini gosterir.

Yon Bildirisi, yazarlarinin temel kaygilarini 6zetleyen su paragrafla baslar:

“Ataturk devrimleriyle amag edinilen ¢cagdas uygarlik seviyesine ulas-
manin, egitim davasini sonuclandirmanin, Turk demokrasisini yasatma-
nin, sosyal adaleti gerceklestirmenin ve demokrasi rejimini saglam te-
meller iizerine oturtmanin, ancak iktisadi alanda hizh kalkinmakta, ya-
ni milli istihsal seviyesini hizla yikseltmekte gosterecegimiz basariya
bagl olduguna inaniyoruz.”155

Bildiri, demokrasinin ancak bitin yurttaslarin refahi ile mimkun olabi-
lecegini vurgular. Achga, issizlige, konut sorununa ¢d6zim getiremeyen bir
siyasi sistem ¢okmeye mahkumdur. Yazarlar, Turkiye’nin bitin ilerici guc-
lerini (yazar, siyaset adami, sendikacl, yonetici, isadami...) tulkenin dretim
glclni arttirabilecek bir gelisme stratejisi Uzerinde anlasmaya cagirir. Yon
cevresine gore, Tirkiye gibi az gelismis bir toplumda liberalizm fayda sag-
lamamaktadir, ¢cinki 6zel sektér ulusal c¢ikarlari degil kendi kisisel karini
kollar. Von yazarlarinin 6nerdigi ¢6ziim ise ekonomik aktivitenin genis kap-



84 1960 Darbesi ve Turk Sinemasinda Toplumsal Gergekgilik

samli bir planlama ile belirlendigi yeni bir tir devletgilik (neo-etatizm) sis-
temidir.156

Planlama ve devletci iktisat modeline duydugu biyiik inanca ragmen,
yayimlandigi ilk yillarda (Tirkiye isci Partisi (TiP) ve Sosyalist Kiiltiir Der-
negi (SKD) arasindaki bélinmenin 6ncesinde157) Yén'de pek ¢ok fikrin 6z-
gurce tartisiimasina olanak taniyan oldukca esnek bir “sosyalizm™ anlayisi
hakimdir. Dergide “kominizm” kelimesi fazlaca kullaniimaz ve pek ¢cok ma-
kalede Tiirk sosyalizminin “devrim-disi” yollardan nasil kurulabilecegi tar-
tistir. Ornegin, Abdi ipekgci ingiltere’deki Fabian hareketini dverken, “isci
sinifinin sabrinin Marx’in anti-burjuva devrim tezlerini ¢curittigini”158 sa-
vunur. Pek ¢ok yazar, Yoén'iin genel tavrini “evrimci” olarak degerlendirmek-
tedir ve “proletarya diktatorligu” fikri fazlaca kabul gérmez. Yildiz Sertel’e

gore ilk sayilarinda Yon’in sosyalizm yorumu su u¢ temel anlayis Gzerine
kurulmustur:

“a) Sosyalizm, parlamenter mekanizma ile belirli bir siire¢ icerisinde ge-
tirilmeli, b) tGretim kar amacina degil, toplumsal yarara hizmet etmeli,
c) Sosyal siniflar arasindaki ucurumun artmasini engellemek igin top-

lumsal reformlar hayata gecirilmeli ve kitlelere genis demokratik haklar
taninmahdir.”159

Turkiye isci Partisi ve Sosyalist Kiltiir Dernegi’nin kurulmasi, sosyalist
hareket icerisinde bir bélinme yaratir. TiP’e yakin yazarlar dergi cevresin-
den uzaklastikga, Mimtaz Soysal ve SKD’nin kuruculari arasinda yer alan
Avcioglu’nun Yon’deki etkisi gittikge artar. Bir siire sonra, Yon ¢cok sesli
ozelligini yitirmeye baslar. “Sosyalizm” yavas yavas “milli-demokratik dev-
rimle” yer degistirirken, yon’in reformcu ruhu da “devrimci siyaset” tartis-
malarina kayar. TiP’in ulusal-demokratik cephenin basinda, entelektiielle-
rin degil, TiP icinde érgitlenen isci temsilcilerinin bulunmasi gerektigi fik-
rine kargl, Yon ve SKD, sinif sosyalizminin (sinif savasimi anlaminda) Tur-
kiye'nin ¢ikarina olmadigini ve emperyalist Bati ile miicadelede Tirkiye’nin
ulusal-demokratik giclerini topyekin harekete gecirmesi gerektigini savu-
nur. Avcioglu séyle der:

“Biz inaniyoruz ki, yakin gelecekte Tirkiye sosyalist kalkinma yolunu
sececektir. Ancak sosyalizmin kurulmasi uzunca bir sure alabilir. O ylz-
den de sosyalist sloganlar atmak yerine, sosyalizm yolundaki engelleri
kaldirabilecek butin toplum katmanlarina seslenen birlesik bir cephe-
nin formilund bulmak gerekmektedir.”160
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TiP’'in parlamenter siyaseti benimsemesine karsi ¢cikan Yén yazari Miim-
taz Soysal, parlamentonun, sosyal reformlari engelleyen burjuva partilerin
baskisi altinda oldugunu vurgular. Bu yizden, tek yol, parlamento disi glic-
leri ve yontemleri kullanmaktir. “Parlamento-disi gugler" ifadesinden kas-
tedilen, “ordunun sol egilimli kanadi, entelijansiya, sendikalar ve genclik
drgutleri”161dir. Ordunun 1960’da yonetime el koymasi kuskusuz Soysal
ve arkadaslarina oldukga biyiik bir ilham vermistir. TiP’'in kurulusundan
sonra, Yon, askerin radikallesmesi (zinde giicler) lizerinde daha da yogun-
lasir ve ordunun devrimci potansiyeline bu kadar vurgu yapmasi, derginin,
Aydemir’in basarisiz darbe girisimi sonrasi ilan edilen siki yonetim tarafin-
dan, 1963’de bir sire kapatilmasina yol acar.162

Ozdemir’in de altini gizdigi gibi, Vor’iin (Avcioglu, Soysal ve diger SKD
tyeleri basta olmak Uzere), ulusal cepheyi (burjuvaziyi de dislamadan) bi-
tin anti-emperyalist ve anti-feodal glcler olarak tanimlayan “ulusal-de-
mokratik” programini, Afrika ve Ortadogu’daki diger ulusalci-soi akimlar-
la karsilastirabiliriz.163 Bu toplumlarda da, Von’iin temel ilkelerine benzer
sekilde, “ulusalcilik” ve “sosyalizm”, emperyalist Bati gu¢lerine karsi yuri-
tilen ulusalci-ilerici savasi tanimlarken birbiri yerine kullanilir. Yo6n hareke-
tinin temelindeki Halpern’in “yeni orta sinifi”’, bu tlkelerin anti-emperyalist
toplumsal olusumlarinin da ¢ekirdegidir.

Her ne kadar Mihri Belii’nin 1964’deki katiliminin ardindan, Yon, iyice sa-
ga kayarak CHP’nin “ortanin solu” politikasiyla beraber Tiirkes’in Cumhu-
riyetci Koylu Millet Partisini bile desteklemisse de, Yon’un 60’larin basinda
kent merkezli ilerici “yeni orta sinifa” blylk entelektiel katkida bulundugu
kesindir. Baslangicinda, Yon, genis bir yazar, dustnir kitlesi icin, Turkiye’ye
0zgln sosyalizm modeli arayisinda 6nemli bir tartisma platformu olustur-
du. TiP’in kurulusu sonrasinda Yén, ézellikle Avcioglu’nun ulusal-demok-
ratik cephe ve ordunun devrimci liderligi fikirleri Gizerinde yogunlasti. Bu da
aslinda darbeyi destekleyen kentsoylu koalisyonun genel profiliyle uyum-
suz degildi.

e Sanayi Burjuvazisi

Subay ve entelektiellerin oynadigi ilerici, toplumcu rol, kendi cikarlari
yeni orta sinif ve kitlelerin ¢ikarlariyla tarihsel bir kesisme yasayan sanayi
burjuvazisinin destegiyle percinlenir. Kent merkezli koalisyonun bu iki dev-
rimci ortaginin aksine, sanayi burjuvazisinin asil amaci yari-feodal kapita-
list yapiyt modern endistriyel gelisme modeli ¢izgisinde yeniden organize
etmektir. Ordunun ilimh kanadina yakin gérunse de, sanayi burjuvazisi Tlr-
kiye’ye 6zgun bir sosyalizm modeline destek vermez. Cabalari Tirkiye’de
kapitalizmi gelistirmekle sinirhdir; ancak benimsedikleri iktisadi modelin
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emek cephesinde yeni kipirdanmalara olanak tanidi§i él¢iide toplumcu cep-
heye yakin gozukirler.

Geleneksel “kalkinmaci orta sinif” kuramina goére, gerici kirsal giclere
kars! burjuvazi her zaman kentsel sanayi hamlesini savunur. Bu, Tirkiye
icin pek gecerli olmamistir ciinkli 1950’lerde sanayi burjuvazisi oldukca za-
yiftir ve feodal toprak agalariyla iliski icindedir.164 Ancak ithalat lisanslari-
nin dagitiminda gorulecegi gibi, kisith ekonomik ve siyasal kaynaklarin kul-
lanimi icin kirsal kékenli kucuk ticcarlar ve kentli imalatcilar arasinda siki
bir rekabet de yok degildir. Bu rekabet, kent kdkenli isadamlarini planlama
tizerine kurulu bir iktisadi modeli desteklemeye iter. Keyder’in de altini giz-
digi gibi, 1950’lerin sonunda Hirriyet Partisi’nin kurulmasi, sanayiciler ve
Demokrat Parti destekli kiiguk tiiccarlar arasindaki bu ¢cekismeyle dogru-
dan ilintilidir:

“istanbul burjuvazisinin sanayici kanadi, Menderes’in popilist ekonomi
politikalarina karsi duydugu tahammilsizlik ve hosnutsuzlugu zaten
onceden ifade etmisti. Bu durum, Demokrat Parti’'nin kiigik burjuva pa-
zar ideolojisine alternatif olusturabilecek bir partinin kurulusunu hizlan-
dirdi. Liberal entelektiellerin ve ilerici burjuvazinin destegini alan yeni
partinin temsil ettigi kent merkezli koalisyon, kisa d6mrine ragmen ol-
dukca etkili oldu. Parti, daha sonra CHP giclerine katildi.” 165

Elbette bu durumda, darbeyi destekleyen ilerici koalisyonun en basta ge-
len ortaklari arasinda kentli sanayicileri de gérmek sasirtici degildir. Zaten
1961 secimlerinden sonra, liberal demokratik sistemin genel ilkeleri Uze-
rinde herhangi bir degisiklik yapilmayacagi anlasildik¢a sanayi burjuvazi-
sinin siyast yikselisi de higbir engel tanimamistir. Yeni sosyal reformlarin
anayasada yer almasi, sanayicilerin toplumsal destegini saglamlastirir. Key-
der’in de vurguladigi gibi, ithal ikameci kalkinma sadece sanayicileri degil,
sosyal ve ekonomik haklari orta sinif tarafindan “sunulan” érgitli emegi
de hedefler.165

“Liberal” Menderes rejimi boyunca endustriyel sermayenin yeterince des-
tek gdérememesinin bas sebeplerinden bir tanesi, DP’nin Odalar Birligi'ne
fazlasiyla bagimh olmasidir. 1947°de “bagimsiz tiiccar ve isadamlari” tara-
findan kurulan Odalar Birligi’nin 6nemi Demokrat Parti yillarinda gittikge
artar. Bir gazetecinin de soyledigi gibi, “1958’e dek, Hiikiimet ve Odalar
Birligi arasinda hicbir fark yoktur. Tek ve ayni seydirler.”167 Oncii’ye gore,
sanayiciler ve ithalat-ihracatla ugrasan tiiccarlar arasinda acik bir ¢ikar ca-
tismasi vardir:
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“Tiuccarlar sadece ithalatin serbestlestirilmesini degil, iktisadi kalkinma
stratejisinde tarima sanayiden daha éncelikli bir yer verilmesini istiyor-
lardi. DP'nin laissez-faire ekonomi politikalari ithalati 6yle cekici bir ha-

le getirmisti ki kimse endistriye yatirim yapmiyordu.”168

ithalatci tiiccarlar ve daha yeni filizlenen sanayiciler arasindaki cekisme
ithalat lisanslarinin dagitimindaki rekabetle daha da sertlesir. icerideki fiyat
artislariyla beraber, DP’nin asiri degerlenmis kur politikasi ihracati mithis
karh bir hale sokar. Bu yuzden de, 1955-58 arasinda lisanslarin dagitimin-
da ciddi tartismalar yasanir.18 Sanayi burjuvazisinin 1960 sonrasinda ko-
numunun ne kadar degistiginin en iyi kaniti, ithalat kotalarinin olusturulma-
sinda Sanayi Odalari’na énemli gérevler verilmesidir. Séyle der Oncii:

“Bakanliklar, kalkinma planina gore ithalat kisitlamalarini ve yatirim ko-
talari i¢in déviz tahsislerini kontrol ederken, sinirli miktardaki déviz kay-
naklarini bireysel ithalatcilar ve sanayiciler arasinda dagitan asil karar
verici organ Sanayi Odalari idi. Boylelikle 1960-70 arasinda Sanayi Oda-
lari ¢ok gucli bir konuma yukseldi.”170

Yeni ithal ikameci kalkinma politikasiyla beraber, 1960 sonrasinda 6zel
sektorin sanayi yatirimlarinda gozle gorulur bir artis olur. 1961’de kurulan
sirketlerin toplam sermayesi 337 milyon lira iken, bu sayl 1965 yilinda 613
milyon liraya ulasir. istanbul Sanayi Odasi istatistiklerine gore, endistriyel
sirket sayisi da alti sene icinde 603’den 2518’e yikselir. Bu sinai Uretim
icerisinde bas sirayr dokuma endustrisi almaktadir. Dokumay1, montaj sa-
nayi, plastik ve kimyevi urinler takip eder. Avcioglu’na gore, kimyevi mad-
de ve plastik sanayileri hammadde ithaline dayandiklari igcin yogun bir yer-
li yatirima ihtiya¢ duymaz. Ancak son derece karli sektdrlerdir ve yabanci
firmalarla da ortaklik yapmak oldukg¢a kolaydir.171 Ko¢ Holding bu “yari—-
sanayici” sirketlerin tipik drneklerinden biridir. 1960 sonrasinda endistri-
yel etkinligini ikiye katlamis olsa da, Ko¢ Holding aslinda hammadde itha-
li ve yabanci sirket ortakliklarini cesur bir sanayi hamlesine yegler, tunli
Fortune dergisine goére Kog¢, 100’den fazla Amerikan ve Avrupa sirketinin
Turkiye temsilcisidir.172 Bu durum, ithal ikameci kalkinma politikalarinin
gercek bir Tirk sanayi sektorii yaratmakta ¢ok da basarili olamadigini gés-
termektedir. Endustriyel yatirimlarda belli bir artis saglansa da, bu yatirim-
lar genelde kimya ve plastik sanayileri gibi ithalata dayanan ve yabanci Sir-
ket lisanslarina bagimh sektorlerde olur. Yine de sanayi burjuvazisinin si-
yasetteki etkinligi artarak devam eder; birinci ve ikinci bes yilhk kalkinma
planlari sanayi burjuvazisinin tercihleri ile sekillenir.173
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Geleneksel “reformcu orta sinif’ kuramina goére, burjuvazi toplumsal re-
formlarin hayata gegirilis siirecinde ilerici bir rol oynar. Daha 6nce de vur-
gulandigi gibi, ithal ikameci politikalarin 6nemli bir ayadini sanayi iscileri-
nin sisteme entegrasyonu olusturur. Yani sanayi burjuvazisi demokratik ta-
leplerini ve i¢ piyasayi canlandirici ekonomik tercihlerini proleter kesime
de benimsetmek ihtiyaci duyar. Giiclii bir i¢ talep gerektiren yeni iktisadi
modelin zorunluluklari digsinda, sanayi burjuvazisinin kentsoylu koalisyon
icerisindeki ortaklarinin da bastirmasiyla “toplumsal adalet” merkezi bir ko-
nu haline gelir. 1963’de c¢ikarilan yeni is Kanunu sendikalara oldukca ge-
nis bir hareket alani saglar. Yalnizca sosyal givence degil, toplu gérisme
ve grev haklari da yeni yasa ile garanti altina alinir.

Her ne kadar Turkiye isci sinifi, sinif bilinci ve sinif savasimi konularina
tarihsel olarak Avrupali cagdaslarindan daha uzak olsa da, yeni sosyal hak-
larin isci sinifina “tepeden inme” verildigini séylemek ¢cok da dogru olmaz.
1961’de Saraghane ve Eregli’de binlerce kisinin katilimiyla gerceklestirilen
buylk mitingler, Turkiye isc¢i sinifinin giiciini géstermek adina mutlaka et-
kili olmustur. Ote yandan 12 sendika liderinin kuruculuguyla siyaset haya-
tina atilan Tirkiye isci Partisi de isci sinifinin artik belli bir politik olgunlu-
ga eristiginin en énemli kanitidir.174 Sosyalizmi Tirkiye’de yerlestirebilmek
icin devrimci politikalar 6neren DISK 1967’de kumlana kadar, isci sinifinin
tek sendikal sdzcisl, calisma kosullarinin iyilestirilmesi gibi ilimh istekler
disinda fazlaca sivrilmeyen Tiirk-is’tir. Gene de reformist Tiirk-is bile ulu-
sal meselelerde kararli ve ilerici bir tutum sergilemistir. Landau’nun altini
cizdigi gibi, Tirk-is icerisindeki Sosyal Demokrat kanat, toplumsal reform-
larin biran énce hayata gecirilmesi konusunda israrci olmustur:

“TUrk—i§, 1965 Genel Secimleri éncesinde, 6zellikle CHP ve AP gibi bi-
yuk Partiler icerisinde gorev alan ‘is¢i dismani' siyasetgcileri desifre eden
bir ‘kara liste’ ¢ikarir. Daha da 6nemlisi, toprak reformunun basit bir slo-
gandan dteye gitmeyecegi anlasilinca, Tirk-is 1964°deki 5. Cllusal Kong-
resinde, toprak milkiyetine iliskin sorunlarin bir an 6nce halledilmesini

11K
isteyen bir bildiri yayimlar.”

Tirk sanayi burjuvazisinin, 1960°’daki sosyal donlisimu gergeklestiren
kent merkezli “yeni orta sinifin” ortaklarindan biri olarak, yari ilerlemeci,
yari tutucu bir tablo sergiledigi sdylenebilir. 1960 ortalarina kadar sanayi
burjuvazisi genelde endistrilesme ve planlamaya dayali bir ekonomik mo-
deli destekleyerek ilerlemeci ve reformcu davrandi. Yeni is Yasasi ve ezilen
tabakalarin temsilcilerine siyasette daha fazla stz hakki taninmasi, sanayi-
cilerin de destek verdigi yeni toplum projesi ile uyumluydu. Ancak sanayi
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burjuvazisinin orta vadeli ¢ikarlari sistemi daha derinden sorgulayabilecek,
yon’in vurguladigr anlamda gercgek bir “ulusal” ve “demokratik” bilincin
yayginlastirilmasina karsiydi. 1965 sonrasinda ithal ikameci kalkinma mo-
delinin dejenere olmaya baslamasi ve sanayi burjuvazisinin asiri degerlen-
mis kur politikalarindan sanayilesme temeli olmayan blyuk kéarlar elde et-
mesi, sosyal reformlarin daha ¢cagdas bir diizeye getirilmesini engelledi:

“Turk burjuvazisi, gorintste Kitlelerin ekonomik ve toplumsal refahini
arttiracak reformlar yapmak igin, kitlelerin de biylk destegini alarak ik-
tidara geldi. Oysa bu reformlarin gercek sonucu, burjuvazinin gicuni
ve servetini arttirmak oldu.”176

1961 Anayasasl

Darbe’yi gerceklestiren (Halpern’in tanimiyla) “ilerici” yeni orta sinif, yu-
karida da alti gizilmeye calisildigi gibi, tam anlamiyla tiirdes bir grup degil-
dir. Kent merkezli koalisyon icerisinde degisik ideolojiler ve kalkinma stra-
tejileri savunulmaktadir. Bu ¢atisma ve celiskiler yeni anayasanin hazirla-
nis slirecine de dogrudan yansir. Kurucu meclis icerisinde cetin tartismalar
yasanir ve anayasanin son hali genelde sosyal demokrat bir gérinim ser-
gilese de, cesitli maddelerde “militarist-kolektivist” bir ton oldugu da goz-
den kagmaz. Liberal demokrat ve otoriter toplumcu egilimlerin yarattigi bu
“ince ayar” yeni anayasanin gesitli “okumalarini” da mumkun kilar. Béyle-
likle, Sarica, anayasay! “Turkiye’nin sosyalizm yolunu a¢can” bir metin ola-
rak yorumlarken177, Sunar ve Sayarl, anayasanin yeni bir “kontrol ve den-
ge” sistemi getiren demokratik 6zelliklerini 6ne cikarir.178 Onder ise yeni
anayasanin kapitalist Bati sisteminin bir uzantisi olmaktan 6teye geceme-
digini belirtir.10

Yon yazarlarindan Mimtaz Soysal’in yorumu ise daha kapsamli gorin-
mektedir: Soysal, yeni anayasayi tanimlarken bir tir “dialektik” ten bahse-
der. Anayasa, bir yandan klasik demokrasinin bitun sonuclariyla gergek-
lesmesi amacina yonelirken, 6te yandan da yuzyili asan bir suredir birok-
ratik bir aydin zimre tarafindan topluma benimsetilmek istenen degerleri
sakli tutmaya calisir.130 Yani hem ordunun sanayi burjuvazisi ile paralel di-
stinen kanadinin liberal demokratik egilimlerini, hem de radikal subaylarin
Jakoben devrimci savunularini dikkate almaya ugrasir. Bu ¢aba, elbette ki,
anayasa yapicilari arasinda belli bir gerginligi de beraberinde getirir.

Yeni anayasanin hazirlanmasi icin Milli Birlik Komitesi tarafindan kuru-
lan Onar (istanbul Universitesi rektérii Sami Onar’in adiyla anilir) ve Anka-
ra Komisyonlarinda bu iki farkh egilimin yarattigi catisma acgikga gordlir.
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Dodd’a gore, Onar Komisyonu’nun siyasal egilimlerini, Turkiye’de demok-
rasinin islerligine duyulan biyiik givensizlik belirlemektedir: Turkiye’de de-
mokrasi sadece bir tur “oligarsik” parti dizeni olusturabilmistir; bu dizen
de ulkedeki butin siyasi kaynaklari tekellestirmekten baska bir ise yara-
mamaktadir. Bu gorise karsilik Ankara Komisyonu, “saf demokrasi” savu-
nusu ile dikkat ceker. Ankara universitesi Siyasal Bilgiler Fakultesi (Mulki-
ye) mensuplarina gore, egemenlik ulusun secilmis temsilcilerine dayanir ve
siyasi partiler de demokratik sirecin olmazsa olmaz 6geleridir.181 Trki-
ye’de demokratik sistemin yararlihg konusundaki bu tartismanin, monar-
siyi devirmekle gurur duyan “Turkiye’nin kalbi” yeni bagkent Ankara ve sul-
tant gelenegin eski merkezi istanbul arasinda yasanmasi da ilging bir bas-
ka nokta olarak kaydedilebilir.

Siddik Sami Onar’a gore, Milli Birlik Komitesi’nin siyasi partileri anaya-
sanin hazirlanma strecinden diglamak istemesi dogaldir, ¢iinki artik gok
iyi anlasiimistir ki, “iktidara gelmeyi, devleti sémiurmeyi tek hedef sayan
partilerin...bir denge kuracak tarafsiz bir anayasa hazirlamalarina imkan
yoktur.”182 Onar Komisyonu’nun hazirladigi ve Kurucu Meclis’in sonradan
reddettigi ilk taslakta, ikinci Meclis’teki temsil is kollarina gére dizenlen-
mistir. Ziya Gokalp’in de benimsedigi Durkheim’in “organik toplum” an-
layisina yaklasan bu duzenleme, erken Kemalist ilkelerin korporatist ru-
hunu canlandirmayi amaclar (sinif savasi degil, sinif dayanismasi). Kuru-
cu Meclis’te bircok degisiklige ugrasa da, istanbul tniversitesi profesorle-
ri tarafindan hazirlanan bu ilk taslagin izleri 1961 Anayasasi’nda gene de
gorulebilir. Senato secimlerinde benimsenen elitist yaklasim ve secimle
gelen devlet kadrolarina duyulan genel glvensizlik bu izlerden sadece bir-
kacidir. Ornegin, Anayasa Mahkemesi ve Cumhurbaskam’na verilen yeni
denetleme yetkileri secilmis Meclis’in mutlak gicinu kisitlamay1 amag-
lar.183 Sunar ve Sayan’ya gore, siyasi erki kontrol i¢in bu tir mekanizma-
lara basvurulmasi, Demokrat Parti ddneminin olumsuz deneyimleri ile ya-
kindan ilgilidir:

“1961 Anayasasi’'mn temelinde on yillik bir demokrasi deneyimi ve on-
dan alinan dersler yatar. Anayasa, yeni gu¢ dengesini ve bu dengeyi ko-
ruyan kurumsal tavizleri yansitir. ‘Karsi-elitin’ (Demokrat Parti) sagla-
dig1 buyuk toplumsal destek karsisinda, biirokratik entelijansiya ve ana-
yasa yapicilar, gicun ve gorev yetkilerinin tek elde toplanmamasi igin
bazi tedbirler almak geregi hissetmislerdir. Bunun sonucunda, siyasi erk
dagitilmis, kurumlar dikkatlice ayrilmis ve siyast partilerin baskisini 6n-
lemek icin burokratik kontrol ve dengeleme mekanizmalari devreye so-
kulmustur.”184
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Ordu’nun belli bir kanadi (korporatist-toplumcular) ve entelijansiya’nin
onde gelenleri (6rnegin Yon yazarlari) tarafindan desteklenen, Tiirkiye'ye
0zglin bir sosyalizm modeli yaratmak fikri de anayasanin bazi bdlimlerin-
de kendine yer bulmustur. Anayasanin giris bélimu, yukarida bahsi gecen
perspektifi cagristiran dort noktanin altini gizer:

a) Asker? midahalenin mesrulastiriimasi: ilk paragraf, darbe ile Tiirk Mil-
leti’'nin “kanunsuz” bir hiilkiimete karsi direndigini soyler.

b) Turk milliyetgiligine 6zel bir vurgu: Milli Birlik Komitesi’nde viicut bu-
lan “milli birlik ruhuna” évgu.

c) Ataturk ilkelerine mutlak baghhk: Tirk sosyalizminin Kemalist ilkeler-
le siki baginin ortaya konmasi.

d) Devletin “sosyal” yaninin 6ne c¢ikarilmasi: Devletin dncelikli gérevle-
ri arasinda “sosyal adaletin” ve “iktisadi kalkinmanin” bulundugunun belir-
tilmesi.

Yon yazarlarinin temel fikirlerini hatirlatan bu noktalar disinda, anayasa-
nin giris boéliminde bu ilkelerin tlkenin “uyanik bekcileri” yani (Avciog-
lu’nun “zinde gigleri” gibi) “ordu” tarafindan korunup kollandigi da vurgu-
lanir.

Anayasanin bazi maddeleri gesitli yorumculara goére, “Turkiye’de sosya-
list bir déniisimiin yolunu agmaktadir.”185 ilk bélimiin onuncu maddesi,
devletin, sosyal adalet ve demokrasi ile bagdasmayan ve vatandaslarinin
temel bireysel haklarini kisitlayan butiin ekonomik ve sosyal engelleri kal-
dirmakla yikiumlia oldugunu soyler.186 Sarica’ya gére bu madde, toplum-
sal adaletin sosyal ve iktisadi baglamla yakindan iligkili oldugunu kabul
eder. Boylece de toplumsal adalet ve ekonomik temel arasindaki dinamik
etkilesimi (yani materyalist bir anlayisi) tanimis olur. Sarica, “Anayasami-
zin sosyalist reformlar icin acik bir kapi biraktigina”187 inanir. Sarica tara-
findan, liberalizme “tamamen zit” olarak yorumlanan bir baska madde de
ikinci bélimin 41. maddesidir. Buna gére:

“iktisadi ve sosyal hayat, adalete, tam galisma esasina ve herkes igin
insanlik haysiyetine yarasir bir yasayis seviyesi saglanmasi amacina go-
re dizenlenir. iktisadi, sosyal ve kiltirel kalkinmayi demokratik yollar-
la gergeklestirmek; bu maksatla, milli tasarrufu arttirmak, yatirimlari
toplum yararinin gerektirdigi 6nceliklere yoneltmek ve kalkinma plan-
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larini yapmak Devletin odevidir.”"

Sarica, “tam istihdam” ve “iktisadi kalkinmanin” énemine yapilan vur-
guyu, kent merkezli koalisyonun toplumcu kanadi tarafindan Turkiye icin
kapitalizm disi bir gelisme seceneginin tercih edildigi seklinde yorumlar. Bu
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tercihin “Devletin gdrevi” olarak anayasaya yerlestirilmis olmasi da devlet-
¢i glcler eliyle sosyalizm yolunun agilabileceginin bir baska kanitidir.

Bu tlr yorumlarin varhgina ragmen, 1961 Anayasasi, genel ideolojik pers-
pektifi acisindan kapitalizme alternatif olusturabilecek bir kalkinma cizgisi
benimsememis, daha c¢ok “sosyal demokrat” bir yol izlemistir. Anayasa,
sanayi burjuvazisi ve ordunun ilimli subaylarinin istekleri dogrultusunda,
“demokratik refah toplumu” fikri Uzerine kurulmustur. Dodd’un yorumuna
gbre, anayasanin temelini olusturan pek ¢cok kaynak arasinda en énemli iki
tanesi ¢cagdas Bati toplumlarinin (6rnegin Bati Almanya Cumbhuriyeti) de-
neyimleri ve Tirkiye’'nin acil toplumsal ihtiya¢laridir (gu¢li ama demokra-
tik bir yuritme organinin devreye sokulabilmesi).189 Birinci bélimun ikin-
ci maddesi anayasanin “aydinlanmaci” karakterini ortaya koyar: “Tirkiye
Cumhuriyeti, insan haklarina...dayanan, milli, demokratik, laik ve sosyal
bir hukuk devletidir.”190

1961  Anayasasi’nin ikinci bélumu “kisinin sosyo-ekonomik hak ve ddev-
leri” bashg! altinda toplanabilecek, yeni ekonomik modelin dayandigi sos-
yal ve iktisadi temeli ortaya koyan bir kissim madde icerir. izzettin Onder’e
gore bu model, iki 6nemli degisiklik disinda, Bati liberal sisteminin devami
niteligindedir. Bu iki yeni uygulama, Devlet Planlama Tegkilati’nin (DPT)
kurulmasi ve isci haklari konusunda (sendika kurma 6zgirligi, grev vs.)
yapilan diizenlemelerdir.191 Onder, anayasanin, Sarica’nm altini gcizmeye
calistigi oldukca toplumcu maddelerini biraz gérmezden gelse de, anaya-
sanin higbir bélumunde liberal demokrasinin 6ziine gercekten zit bir dizen-
lemenin bulunmadigi aciktir. Sanca’nin, sosyal refah ve iktisadi altyapi ara-
sindaki zitlasmayi ortaya koyarak, materyalist bir bakis getirdigini savladi-
g1 onuncu madde de baska bir madde ile “dengelenir”. Anayasanin 53. mad-
desine gére, “Devlet...belirtilen iktisadi ve sosyal amaclara ulasma édevle-
rini, ancak iktisadi gelisme ile mali kaynaklarinin yeterligi élciisiinde yeri-
ne getirir.”192 Yani buna goére devletin, vatandasin dniindeki sosyo-ekono-
mik engelleri kaldirmayi 6dev olarak benimsemesi (10. madde), gecerli
ekonomik modelin (aydinlanmis pazar ekonomisi) iktisadi altyapisi izin ver-
digi 6lgide anlamlidir.

Toprak reformuyla ilgili dizenleme, ordunun, siyasi partilerin erteleme
ya da tumden kaldirma cabalarina karsin israrla anayasada yer almasini is-
tedigi ender maddelerdendir. 38. maddeye gore:

“Devlet ve Kamu tizel Kisileri, kamu yararinin gerektirdigi hallerde...6zel
milkiyette bulunan tasinmaz mallari, kanunla gdsterilen esas ve usul-
lere gore, tamamini veya bir kismini kamulastirmaya ve bunlar tzerin-

de idari irtifaklar kurmaya yetkilidir... Ciftcinin topraklandirilmasi, or-
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manlarin devletlestirilmesi, yeni orman yetistirilmesi ve iskan projeleri-
nin gerceklestirilmesi amagclariyla kamulastirilan toprak bedellerinin éde-
me sekli kanunla gosterilir.”193

Anayasaya konmus olmasina ragmen, sivil siyasette bu madde hicbir za-
man tam anlamiyla hayata gecirilemez. 1961’den sonra toprak reformunun
uygulanmasina iligskin higbir ciddi adim atilmaz ve bu konuda yasanan tar-
tismalar ticlincii inénii Hikimeti’nin dismesindeki en énemli sebeplerden
birisi olur.1%4

Yukaridaki tablonun da 6zetledigi gibi, anayasa, genel sosyo-ekonomik
perspektifi acisindan “kalkinmaci” olarak adlandirilabilirse de, aslinda ne
ordunun radikal kanadinin ne de entelijansiyanin “toplumcu degisim” istek-
lerine cevap verebilmistir. Daha ziyade, sanayi burjuvazisi ve is¢i kesimi-
nin, yeni ekonomik model ¢ercevesindeki “uyumlu ¢calisma” kosullarini di-
zenlemistir. Ancak, askeri yonetimin ilk donemlerinde, “ilerici yeni orta si-
nif” icerisinde saglanan hassas dengenin izleri, yine de, anayasa metninde
vardir. Bu izler bazi yorumcular tarafindan “sosyalizme giden yol” olarak
adlandirilsa da, anayasanin geneli disinildiginde, sanayi burjuvazisinin
“aydinlanmis” bir liberal demokrasi tercihinin, Kemalizm’den esinlenen ye-
ni bir tiir 6zgun Tirk sosyalist modeline yeglenmis oldugu gérilir. Bu ter-
cih, gene de, askeri ydnetim icerisinde dogan 1961 Anayasasi’nin Cumhu-
riyet D6nemi’nin en “ilerici” anayasalarindan biri oldugu gercgegini degistir-
mez. Yeni orta sinif icerisindeki kentsoylu koalisyon Tirkiye’nin toplumsal
ve ekonomik agidan ilerlemesi gerektigine inanmis, ya 6zgiin bir sosyalizm
modeli olusturmaya calisarak ya da endistriyel buylimeyi ticaretle zengin-
lesmeye ye§ tutarak anayasayi sekillendirmistir. Tirk sinemasindaki top-
lumsal gercekci akim da, 1950-60 arasindaki entelektiiel kipirdanisin ar-
dindan, 1961 Anayasasi’nin sagladigi 6zgurlikci ortam igerisinde, Turki-
ye’nin toplumsal ve ekonomik sorunlarini irdelemis, Yon’un “aydinlanmis
Kemalist” kanadinin gelismeci, kalkinmaci fikirlerini sinemaya tasimistir.

4. TOPLUMSAL GERGEKCI FILMLER VE YONETMENLER

1960-65 arasinda toplumsal gercekgiligin estetik ve siyast felsefesine ya-
kinlik duyan ve bu yonde 6rnekler veren yonetmenler arasinda dort tanesi
ozellikle dikkat ceker: Metin Erksan, Halit Refig, Ertem Gore¢ ve Duygu Sa-
giroglu. Refig ve Erksan, ulusal ve “modern” bir sinema dili yaratma c¢aba-
sinda akimin en uretken temsilcileridir. Yeni kilturel modernizasyon hare-
ketine hem “toplumsal”, hem de 6zgin “ulusal” bir temel olusturmaya c¢a-
lisirlar. Erksan ve Refig, 1960’larda siyasetle yakindan ilgilenir, cesitli po-
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lemiklere taraf olur; ancak filmleri dogrudan “propagandaci” mesajlar iger-
mez. Arka planda sosyo-politik bir sorun Uzerine kurgulanan hikayeler, her
zaman belli bir estetik olgunluga ulasma cabasini (bazen taklide kacan dy-
kiinmeler icerse de) tasir. Meslegin cekirdeginden yetisen Ertem Goreg,
Erksan ve Refig’e kiyasla, kuramsal meselelerle daha az ilgilidir. Entelek-
tlel olmak gibi bir iddia da tasimaz. Ancak, Gére¢’in, Marksist senaristi Ve-
dat Turkali ile beraber gerceklestirdikleri iki 6nemli “gercekgi” filmi, Otobis
Yolculari ve Karanlikta Uyananlar, materyalist perspektifi ve sinif savasi igin-
de vurgu yaptig1 “pozitif tipleriyle”, toplumsal gercek¢i akimin (sosyalist
gercekcilige de yaklasan) en énemli filmlerindendir. Duygu Sagiroglu’nun
“bas yapit1” Bitmeyen Yol ise “dinsel arinma” temasi ile birlikte, kapitalist
sdmiriye ve tiketim toplumunun 6zellikle kent ortamindaki ¢irkin yizine
duyulan ofkeyi yansitir.

Yukarida bahsi gecen bitin yénetmenler (Akad, Gin, Batibeki ve toplum-
sal gergekci akimin dolayli ya da dolaysiz olarak igerisinde yer alan diger
bitlin sinemacilarla birlikte), ideolojik agidan, 1960 darbesini destekleyen
kent merkezli “yeni orta sinifa” yakin duran bir tabani temsil ederler. Kent
kokenli, egitimli, mihendislik, yazarlik, gazetecilik, ressamlik (ya da sek-
torun icinden gelen Ertem Gdéreg gibi, teknik) temellerden gelen yénetmen-
ler sermaye ile dogrudan iligskisi olmayan Ucretli calisan aydin bir cevredir.
Sinemacilar icerisinde varlikli bir sanayici aileden gelen tek yénetmen Ha-
lit Refig’dir ve O da (Bourdieu’niin “parasiz burjuvalar” olarak adlandirdigi
sanatgi profiline uygun bicimde) ailesinin “varlik vergisi” magduru oldugu-
nun sik sik altini gizer. Darbe’yi anti-kapitalist, anti-emperyalist bir “ilerle-
me” projesinin ilk ayad! olarak gérmelerine ragmen, ydnetmenlerin ¢ogu
“aydinlanmis bir Kemalizm” anlayisini kati bir Marksizm’e yegler. O dénem-
de Yon hareketine de ilgi duyan sinemacilar siyasetle i¢ ice yasayan “an-
gaje” sanatcilardir: Metin Erksan, Turkiye Sinema Emekgileri Sendikasi’nin
baskanhgini yapar (TiP’e daha yakindir), senarist Vedat Tirkali eski Komii-
nist Parti Uyesi, Ertem Gore¢ sendikacl, Halit Refig koyu bir Kemalist ve Yon
sempatizanidir. Akimin icinde yer alan bitin yonetmenler 1960 darbesini
buyik bir heyecan ve mutlulukla karsilar. Darbe’yi gerceklestiren toplum-
sal kesimle paralel bi¢cimde, Turk sinemasindaki toplumsal gercekgi aki-
min savunuculari da, ilham aldiklari “yeni-Kemalizm” gibi biraz “tepeden
bakan”, jakoben, egitici, elitist bir tutum sergiler. Toplumu “tepeden dénis-
tirme” ve “kitle-aydin catismasi” fikri bitin yénetmenlerde vardir. Yeni-
orta sinifin yeleri olarak filmlerini biraz da “pedagojik” amaclarla cekerler.

Toplumsal gercgekgi filmlerin cogu “kent” filmleridir ve darbenin sosyal
etkilerini en yogun olarak hisseden sehir insanlarinin hikayelerini anlatir.
Bazi filmler bilyiik sehirlere (6zellikle istanbul’a) gbciin yol actigi aile dram-
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lan Uzerinde durur (Gurbet Kuslari). Az sayida yonetmen “koy gercekgiligi”
ile ilgilenir ve bu konuda 6rnekler verenler de ¢cogu kez roman adaptasyo-
nu ya da folklorik anlatilarla yetinir. Bu kent merkezli filmlerde “geleneksel
burjuvazi” (yeni orta sinif degil) ve onun deger yargilari, milkiyet duygu-
su, kar hirsi siddetle elestirilir (Suclular Aramizda). “Yeni orta sinifla” isbir-
ligi icindeki sanayi burjuvazisi biraz daha anlayisla islenir (Karanlikta Uya-
nanlar). Ote yandan, miihendis (Sehirdeki Yabanci) 6grenci (Otobiis Yolcu-
lart), ya da devletin atanmis memurlari (Yilanlarin Ocil) oldukca pozitif tip-
ler olarak cizilir. Devlet ve onun kolluk gicleri (polis, asker) genelde ada-
letten ve zayiftan yanadir. En negatif ¢izilen tipler Demokrat Parti zihniye-
tini yansitan esnaf, tliccar ve ticaret burjuvazisidir. SOmiri devlet eliyle de-
gil, daha cok ticaret burjuvazisi kanaliyla gerceklesmektedir (Bitmeyen Yol).

Erksan, Refig, Gére¢ ve Sagiroglu ele alindiginda, kentsoylu “ilerici” ye-
ni orta sinifin kalkinmaci ve sosyal adaletci fikirlerinin buttun filmlerde (kur-
maca kahramanlarinin sosyal statileri ne olursa olsun) var oldugu gorile-
bilir. Ancak 1961 Anayasasi incelenirken alti ¢izilen “ilerici” yeni orta sini-
fin “ideolojik acidan tam anlamiyla tirdes olmamasi” durumu ydnetmen-
ler icin de gecerlidir (ayni heterojenligin cok daha yogdun bir bicimde ital-
yan yeni-gercgekci sinemasinda da yasandigi hatirlanabilir). Genis anlam-
da “ilerici”, “kalkinmaci” ya da “sosyal adalet savunucusu” olarak tanim-
lanabilecek sanatgilar, daha derinlemesine incelendiginde degisik “yasam
yollarindan” (habitus) ve siyasi egilimlerden kaynaklanan ve yillar icerisin-
de de dalgalanmalar gosterebilen, oldukga farkl estetik ve felsefi tercihler
sergiler.

Metin Erksan: Metafizik, Modernizm ve Sosyalizm Arasinda

Metin Erksan, Turk Sinema tarihinin en tartismali yonetmenlerinden bi-
ridir. Solcu bir entelektiiel olarak bilinmesine karsin, dogu mistisizminden
yeni-bicimcilige (neo-formalism) kadar pek ¢ok degisik felsefi ve estetik
akimin etkilerini tasir. Donemin 6nemli sinemacilari i¢cinde, Lutfi Akad’la
beraber, Universite mezunu nadir yonetmenlerdendir. Muhasebecilik oku-
yan Akad’in tersine, Erksan, istanbul Universitesi Sanat Tarihi bolumiinde
gordigi temel egitimden sinemasindaki curetkar plastik fikirleri olusturur-
ken biyuk dlcude yararlanmistir. Toplumsal gergekgi yonetmenler igerisin-
de Bati'yl ve evrensel sanat kaliplarini en iyi bilen sinemaci olmasi bir 6l-
cude aldigi bu egitimle agiklanabilir. Bu arada, Erksan’in fazla sézini et-
meyi sevmedigi Cetin Karamanbey isimli agabeyi de, Erksan’dan ¢cok én-
ce sinema camiasinda “is filmleri yapan” bir ydnetmen olarak taninmakta-
dir. Erksan agabeyinin yaninda bir sire asistanlik da yapar.195 Metin Erk-
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san, sinemayla daha profesyonel anlamda ilgilenmeden 6nce, senaryo ya-
zimi ve roman adaptasyonlari ile ugrasir. Yesilcam’daki temel felsefenin
“kolay para” ve “eglendirme” oldugu bir donemde, yonetmen, Marksist fel-
sefeye yakinlik duyar ve popiiler Tirk edebiyatini Omer Seyfeddin’den, Re-
sat Nuri’ye, Halide Edip’ten Peyami Safa ve Sadri Ertem’e kadar, yakindan
tanimaya gayret eder.19% 1960’larin basinda, Erksan siyasetle de ilgilenir.
Tirk Sinema iscileri Sendikasi ve Yénetmenler Birligi'nin kurulmasina én
ayak olur. Her ne kadar Erksan, Tiirkiye isci Partisi’nin o dénemdeki “kil-
tiirel yayilma” politikasi cercevesinde, Tirk Sinema iscileri sendikasini kont-
rol etme gabasini elestirse de197, yénetmenin 1965 secimlerinde TiP’in is-
tanbul milletvekili aday! oldugu bilinmektedir.

Yukarida da bahsedildigi gibi, Erksan’in sinemasi modernist temalarin
(Heidegger’in “varolusa atilmistik” kavramini hatirlatan bireysel yalnizlk),
metafizik sorunlarin (“iyi” ve “kétu" arasindaki miicadele) ve biraz Kkisisel-
lestirilmis bir Marksizm anlayisinin eklektik birlikteligidir. D6neminin diger
Turk sinemacilarina kiyasla, Erksan Bati’nin evrensellik ve “insan merkez-
li sanat” (anthropomorphism) anlayislarina daha yakin durur. insanin de-
rinliklerine bakisini, sinemasinin ilerki evrelerinde biraz uclara kaydirmis ve
karakterlerinin patolojik yalnizliklarini neredeyse “dogallastiracak” bir ker-
teye vardirmis olsa da (Kuyu, 1968), Erksan, “sanatin odak noktasinin in-

san olmasi gerektigi” fikrini hep savunmustur:

“Bitin sanatlar insani anlatir. insansiz sanat olmayacagi gibi, sanati da
ancak insan yapar."

Yani sanat insan icindir. Sanat sanat icindir ya da sanat toplum igindir
gibi bir takim bayatlamis yanlislarin bilimsel dusiince icinde artik yeri yok-
tur...Sanat insani anlatir, sorunu anlatmaz. Sorunun i¢indeki insani anlatir.
Sanat insanoglunun dramini anlatir...”198

Erksan, Lukacs’m Avrupa Gercekgiligi, Auerbach’in ise Mimesis isimli ya-
pitinda derinlemesine analiz ettigi, klasik gercekgiligin énemli uzantilarin-
dan olan “trajik gercekgilige” yaptigi vurguya ragmen, yukarida alti ¢izilen
klasik gercekgi kaliplarin insan dogasina atfettigi (modemistlere gore) nis-
peten “olumlu” 6zU her zaman yeglemez. Yani Erksan’m “sanat insani yan-
sitir” derken kastettigi “insan”, yénetmenin ilerki dénemlerinde yaptigi film-
lerinde “insani 6zini kaybetmis”, hatta “canavarlasmis” olarak karsimiza
cikar. Ozellikle Susuz Yazve Suglular Aramizda’dan itibaren, Erksan’in kah-
ramanlari (muhtemelen ydnetmenin kendi duygusal firtinalarina paralel bi-
¢cimde) gittikge daha “seytani” bir hal alir ve “iyi” karakterler bile gercek bir
“safligi” yansitmaz. insani “toplumsal bir varlik” olarak kabul eden Mark-
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sizm’in felsefi temellerine yakin bir diinya goriisiine (en azindan 1960’larm
ortalarina kadar) sahip olan Erksan, bireyin “toplum disi” dirtulerine yap-
tig1 gébndermelerin, savundugu hayat felsefesiyle fazlaca uyusmadiginin far-
kindadir. Ancak, Erksan’in “patolojik yalniz bireyler” ve “toplumsal cevre-
nin insanin kaderini belirleyen glici” arasinda kurmaya c¢alistigi denge her
zaman basarili olmaz. Ozellikle 1964 sonrasinda yaptig filmlerde “toplum
dis1”, “varolusa diismiis” (Geworferiheit ins dasein) bireylere yaptigi moder-
nist vurgular, filmlerinin sosyo-politik mesajini zaman zaman golgeler. Ce-
sitli elestiriler alan yénetmen, yukarida kendisinden yapilan alintiyla da bi-
raz celisen su saptamayi yapar:

“...Biliyorsunuz bir televizyon konusmasinda ‘ben kendim igin (film) ya-
panm’ dedim, kiyamet koptu. Tabii, kendim icin yaparim, simdi de onu
soyluyorum, ama ben nerede, ne icin yasiyorum? Bir adada Robenson
degdilim ki, icinde bulundugum dunya ile iletisimim var. Onlardan birisi
olarak yapiyorum...Ben tezgahtarlik yapmak istemiyorum. Ne diyor ba-
zilari, ben devrim igin yaziyorum, ben halk i¢in yaziyorum, ben insan
icin yaziyorum, ben toplum igin yaziyorum...Hepsi tezgahtarhik bunla-
rin. Yani sen demek ki evvelden okuyucuyu sarthyorsun...Yok karde-
sim, sen yazarsin, okuyucu anlar senin toplum igin yazip yazmadigi-
ni...Ben hayatimda hi¢cbir zaman bdyle bir sey séylemedim!”199

Erksan’in sinemasinda bireycilik (insani “ontolojik” olarak yalniz gérmek)
ve hiimanizma (insanoglunun trajedisi ve sorunlu toplumsal sireglerin pa-
ralelligi) arasindaki ince dengeyi anlayabilmek icin, belki de “diyalektik” kav-
ramini devreye sokmak gereklidir: insanin “yalnizh§i” toplumsal dizgeyle ilin-
tilidir ancak toplumsal dizgeyi de yine insan edimleri sekillendirir.

1960 tarihli Gecelerin 6tesi, “toplumsal gercgekci” hareketin ilk 6rnegi ola-
rak kabul edilir. Hentiz “varolusa atilmis” yalniz insanciklarin dramlariyla il-
gilenmeye baslamamis olan Erksan, siyasal ve toplumsal bilincinin doru-
gundadir. Bu toplumsal farkindalik, yénetmenin “sorunun igindeki insanin
bireysel dramini” anlatma tercihinin heniiz biraz éniindedir. Gecelerin Otesi,
alti sehirli orta sinif gencin dramini, Demokrat Parti liberalizminin olumsuz
toplumsal sonuglariyla baglantilandirir. Metin Erksan’in sonraki filmleriyle
kiyaslandiginda, sinif atlama dirtisiyle kanun digi yollari deneyen gencle-
rin acikli sonu DP zihniyetiyle “dogrudan” ilgilidir; yani toplumsal dizge bi-
reysel kaderleri daha ¢ok belirlemektedir. Soyle der Erksan:

“...0 siralar politik yetkenin agzina bir laf takilmisti. 'Her mahallede bir
milyoner yetistirecegi?. Kendi kendime dedim ki evet boyle bir disiince
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olabilir, ama her mahallede bir milyoner yetistirilirken, ayni mahallede
baska seyler de yetisir. Bir grup ¢ocugu aldim ve filmi ¢cektim. O zama-
na kadar bdyle bir film yoktu...”200

Gecelerin Otesi, DP zihniyetinin hizli sinif atlama ve “kése dénme” ideolo-
jisinin dogrudan bir elestirisi olmayi hedefler. Film, umutlari ¢cok ama im-
kénlari kisith bir grup gen¢ adamin hikayesini anlatir: Amerika’ya gidip n-
10 ve zengin olma hayalleri kuran iki muzisyen, “gercek” sanat yapmak igin
kendi tiyatro kumpanyasini kurmak isteyen bir tiyatrocu, vamp bir kadina
asik bes parasiz bir ressam... Hepsinin ortak amaci, hayatlarini anlamsiz is-
lerde harcamadan kolay para kazanmaktir ve en sonunda bir benzinciyi so-
yarak bu paraya kavusmayi planlarlar. Ancak isler umduklari gibi gitmez.
iclerinden biri dldirilir. Filmin finalinde gencler “amaca giden her yolun
mubah” olmadigini anlar ve DP firsat¢ihginin trajik sonuglariyla yuzlesirler.

Erksan’in para dirtisinin seytaniligine yaptigi vurgu, DP déneminin li-
beral politikalarinin yergisidir. Ancak yénetmen, gen¢ adamlarin bencil ve
bireyci yaklasimlarini da elestirir. Cete, soygun yapmak yerine, soruna si-
yasal bir bakis getirmeyi, toplumsal bir baskaldirinin gerekli oldugunu di-
siinemez. Kahramanlardan birinin sdyledigi gibi, “kaderlerini degistirmek
icin baska ne yapabileceklerini bilemezler”. Hicbir kahramanin bir digeri-
nin 6nine ge¢cmedigi filmde, insanlar kaynasik bir grubun fertleri olarak tas-
vir edilseler de (coralite), Erksan’in sonraki filmlerinde yogun olarak karsi-
miza ¢ikan “yabancilasma” ve “yalnizlik” temalari gene de secilmektedir:
Gengler, bu sefer bireysel olarak degil, grup olarak “yalniz’dirlar. Toplum
disi davranislarinin kékeninde, yozlagsmis bir sosyal dizgeye karsi duyduk-
lan “yabancilasma” ve bu bozuk diizen icinde yasayan diger fertlerle birle-
sip ortak siyasal bir eylemde bulunamama yatar.

Erksan 1961’de Gecelerin Otesfnin biraz yumusatiimis ve Yesilcam se-
yircisine uyarlanmis bir versiyonu olan Mahalle Arkadaslari’ni yapar. Daha
sonra, kdy gercekgiligine egilmeye karar verir ve Fakir Baykurt’un biyiik
tartisma yaratmis romani Yilanlarin Ocii’niin modernize edilmis sinemasal
bir adaptasyonu lzerine yogunlasir. Tiyatro oyunu olarak sansire ugramis
olan Yilanlarin Ocii, 1961’in dzgirliik¢li anayasasina ragmen hala etkinli-
gini korumakta olan sansiur komitesinin yine azizligine ugrar. Filmin gdste-
rime girmesi ancak Cemal Girsel’in izin vermesiyle mimkin olur.

Yilanlann Ocii, yurekli bir kéy kadini olan Irazca’nm, evinin éniine diisiin-
cesizce ev yapmaya kalkan Haceli'yle girdigi blyiuk adalet miicadelesini
anlatir. K&y muhtarinin destegini arkasina alan Haceli “doga kanununu”20L
uygulamaya calisir: Gucli zayifi ezer. Kirsal yasam sadece “dogada bir ya-
sam degildir”; felsefi olarak insanlar arasindaki iliskinin yok edici bir reka-
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bet ve siirekli savas olarak tanimlandigi “dogal ortamin” (state of nature)
da alegorik bir temsilidir. Kirsal yasantinin bu kuralsiz (anomik) betimleni-
si, Erksan’in insan dogasinin karanliklarina yapmayi sevdigi yolculuk igin
de iyi bir firsattir. Her ne kadar, Erksan filmde ihtiyar kdy kadinini model
alinacak bir tip olarak cizmek ve “eger sorunlarin ¢ozilmesi amagsa, ka-
nunun sagladigi haklar sonuna kadar kullanilmalidir”202 mesajini vermek
istedigini sdylese de, “olumlu tip” olarak sunulan Irazca’nin gergekte ne ka-
dar “olumlu” sayilabilecegi biraz tartismalidir.

Yilanlarin Octi ile ilgili bir séyleside, Erksan “varligin, iyi ve koti arasin-
daki bitmek bilmez savasla sekillendigini” ve kendisinin “iyiden yana” ol-
dugunu sdyler.208 Irazca ve Haceli arasindaki catismaya bu metafizik yak-
lasim, Irazca’y1 dogrudan “iyi” konumuna sokmakta ve gercekgi romanin
yaratmak icin biliyik gayret sarfettigi “olumlu tip” olarak kurgulandig izle-
nimini vermektedir. Ancak Irazca klasik anlamda “iyi” ve “masum?” (yani
“pozitif tip” olarak drnek alinabilecek) bir insan degildir. Her ne kadar Ha-
celi evi insa ederken komsularina karsi adaletsiz ve saygisiz davranmis ol-
sa da, Irazca’nin Haceli’ye direnme yontemleri ve “dise dis, gbze gdz” ola-
rak 6zetlenebilecek genel hayat felsefesi de cesitli soru isaretleri tasir. Film-
de “iyi” ve “kodtl” arasinda fazla da nitel bir farklilik olmadigi, lrazca’mn da
Haceli kadar benmerkezci oldugu, yash kadinin Haceli’ye verdigi su karsi-
likla ortaya cikar: “Git, baska yere yap! Bu kdyde 20 ev var, bula bula be-
nim evimin énidnd mu buldun!”

Gucli metafizik vurgularin biraz gélgelemesine ragmen, Yilanlarin Oci
yine de Erksan’in toplumsal duyarlhihgini ve materyalist perspektifini yan-
sitir. Reformcu islamt entelektiiel Mesut licakan’a gére, Yilanlann Ocii, kéy-
luleri geleneksel yoneticilerine (muhtar, ada...) karsi kiskirtmakta ve giin-
delik celigkileri materyalist bir temele dayandirarak Tirk insaninin gelenek-
sel inang sistemine ters diilsmektedir!204 Ote yandan, “iyi” ile “k6ti”niin do-
ga kanunlarinin hikim surdigu ortamdaki catismasi disinda, aslinda Iraz—-
ca ve Haceli arasindaki sorunun kdékeninde “6zel mulkiyet” yatmaktadir.
“lyi”+k6tii” arasindaki catisma insanlarin “miilk edinme” ve “mulki koru-
ma” savaslarindan dogar. Bu noktada mulkini koruyanin “iyi”, baskasinin
mulk hakkina saldiranin “kdti” olarak kurgulanmasi ise “yerlesik” diizenin
ve onun miilkiyet kurallarinin “verilmis” olarak kabul edildigini gosterir. Erk-
san’in amaci milkiyet kavraminin olmadigi bir “iitopya” kurgulamaktan
¢cok, milkiyet kavraminin mesru sayildigi bir sistem igcinde “haksiz mulki-
yet edinmeye” kargl koruyucu yasalarin hayata ge¢cmesini tesvik etmektir.

Yilanlarin Ocii, muhtar ve kaymakami birbirlerinden cok farkli tipler ola-
rak cizer; boylelikle de 6nemli bir siyasi mesaj vermeye calisir. Erksan, De-
mokrat Parti popilizmini yansitan “secilmis” muhtara karsi olumsuz bir ta-
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vir takinirken, askerlere ve “atanmis” hikimet gorevlisi kaymakama ol-
dukca pozitif roller atfeder. Bu tutum, 1961 Anayasi’mn mimari kentli orta
sinifin sec¢ilmis kurullara duydugu givensizligi vurgular. Ayrica ulkeye ger-
cek sosyal adalet ve kanun getirmesi beklenen darbeci, jakoben elite de bir
saygl sunumudur. Bu agidan bakildiginda, Yilanlarin Ocii'ni sansiir kurulu-
na karsi koruyan ve filmin gosterime girmesinde biyik rol oynayan kisinin
devletin basi ve ordunun 1hmli kanadinin temsilcisi Cemal Girsel Pasa ol-
masi sasirtici degildir. Kentsoylu ilerici koalisyonun askeri kanadinin, en-
telektiiel ortaklariyla dayanismasinin bir géstergesi olarak, Girsel “burju-
va ilericiligi” icerisinde konumlanabilecek “elestirel gercekgi” yaklasimla-
ra hosgori ile bakmaktadir. Gergekgiligin, ulusal sorunlarin géz éniine gel-
mesindeki dnemini bilen Giirsel, Erksan’i nesnelligi ve cesareti icin kutlar:

“Filmi ¢cok begendim. Memleketin bize kapali kalmis gerceklerini ¢ok iyi
aksettirmissiniz. Kdylerimiz hakikaten bdyledir. Hatta gercek burada-
kinden ¢ok daha acidir. Siz bu gergegi biraz yumusatmis ve cilalamis-
siniz. Bizim memlekette eskiden beri her tirli meselelere, bilhassa koy
meselelerine karsi bir minevver taassubu vardir. Bunlar gerceklerin 6r-
tulu kalmasini isterler; gercekler séylendigi zaman bagirir ¢cagirirlar. Hal-
buki bu gercgekler kapali kaldi§i muddetce; gorilmedigi, teshis edilme-

U - L 205
digi middetce tedavisi de mumkiin olmaz...”

Yesilcam kaliplarinda bir ask hikayesi ile, italyan yeni-gercekci akiminin
“pasini sokacak bir ev arama”206 temasini harmanlayan gercekgi ve drama-
tik sehir filmi Aci Hayatin (1963) ardindan, Erksan, Altin Ayi 6dulli Susuz
Ya2\¢eker. Susuz Yaz, hem mizansen hem de genel yonetim teknigiyle Tirk
sinemasinin o déneme kadar yapilmis en sofistike filmidir (Susuz Yaz gunu-
muizde de en basaril Turk filmleri arasinda yer almaktadir). Turk sanatcila-
rinin da artik Batr’li auteurlerle boy 6lglisebilecek sinemasal olgunluga ulas-
ugini kanitlar. Ancak Yilanlarin Ocii gibi, Susuz Yaz da insani dramlarin ar-
kaplanini olusturan yoz toplumsal yapilara biraz yiuzeyden yaklasir.207

Pek cok acidan, Susuz Yaz, Erksan’in kendi 6znel felsefesi ile tarihsel
maddecilik arasindaki denge arayisinin devamidir. Yilanlarin Oci gibi, Su-
suz Yaz da kuralsiz “doga ortamindaki” kdylilerin, 6zel milkiyetin seytani-
ligi ve insanin varolugsal yalnizhgi ile katmerlesen acimasiz yasam mica-
delesini yansitir. Hikaye, kendi topragindan ¢ikan akar suyu aniden tutma-
ya karar veren Osman Uzerine kuruludur. Komsulari kendisini c¢esitli sekil-
lerde uyarsa da, Osman, kardesi Hasan ve geng karisi Bahar’in yalvarma-
larina ragmen suyun akmasina izin vermez. Silahli bir kavgada Osman kom-
sularindan birini dldurir. Daha geng ve dayanikli oldugu igin sugu kardesi-
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nin Ustlenmesini ister. Agabeyi icin hapse girmeyi goze alan Hasan’in geng
karisi Bahar, Osman’la evde yalniz kalir. Kirli ruhunun kacinilmaz bir g6s-
tergesi olarak Osman kardesinin “helallisine” kur yapar; hatta Hasan’in ha-
pisten yolladigi mektuplari bile yakar. Agabeyinin ihanetini 6grenen Hasan
kdye doner ve son derece “gdrkemli” bir vahset sahnesiyle écliinu alir.

Yilanlarin Ocii’nde daha énce karsimiza c¢ikan insanin ontik yalnizhigi te-
masi, Osman’in anlasilamaz “seytaniligi” ile daha gicli metafizik boyutlar
kazanir. Osman, sadece, Demokrat Parti zihniyetinin, benmerkezci, liberal
tipik bir temsilcisi degil, mutlak bir yalnizlik icinde, toplum disi patolojik bir
kisiliktir. insani toplum icinde huzurlu ve giivenli kilan higbir insani deger
(arkadaslik, kardeslik, sevgi, tére...) Osman igin gercek bir anlam tasimaz.
Tek dostu olan “korkuluk”, kuru ruhunun sembolik bir yansimasidir. Aslin-
da, Suclular Aramizda’nin modern, sehirli “k6tu” karakterleri ile karsilasti-
rildiginda, Osman’in seytaniligi neredeyse naiftir. Osman kdyde kendisi igin
iyi bir imaj yaratmaya calismaz; bitin koy, 6z kardesi de dahil, kendisinin
koétu dogasinin farkindadir. Felsefi tartismalar icin ilging malzemeler sagla-
sa da, Osman’in patolojik yalnizhgi, Erksan’in “mulkiyet” duygusu ve De-
mokrat Parti zihniyetine getirmeye calistigi maddeci elestirilerle biraz celi-
sir. Anlamli bir psikolojik ya da toplumsal temele dayanmayan (ya da yo-
gunluguyla bu temeli asan) “kotilik™” kavrami, oldukga “soyut” kalir.

Filmde alti ¢cizilmeye calisilan sosyo-politik perspektif iki birbiriyle ba-
gintill kavrama dayanmaktadir: Oncelikle “suyun miilkiyeti”, akar suyu (top-
ragin kani) kullanmaya “dogal” haklari olan kéyliler ve kendi arazisinden
¢ikan sudan istedigi gibi yararlanmaya “kanuni” hakki olan Osman arasin-
daki temel geliski olarak ortaya konur. Ote yandan, burjuva toplumlarinda-
ki “kanunilik” durumu da sorgulanir. Demokrat Parti déneminin “burjuva”
kanunlari toplumun yararini (suyu kullanmaya “dogal” hakki olan kdylile-
ri) degil, bireysel cikarlari savunmaktadir; aslinda sorunun kaynagini da bu
olusturur. Sagduyu ve genel yarari gézetmesi gereken kanunlar, liberal bur-
juvazinin elinde insanoglunun vahsi mulkiyet arzusuna hizmet eder hale gel-
mistir. Milkiyet arzusu kadar, DP dénemi kanunlari da kdyliler arasindaki
catismadan sorumludur.

1964 tarihli Suc¢lular Aramizda ile Erksan tekrar sehir yasamina doéner.
Bu sefer amacladigi, yiksek burjuva bir ailenin ahlaki yozlugunu gozler 6nu-
ne sererek “elestirel gercekg¢i” bir toplumsal analiz yapmaktir. Yasanmis bir
olaya dayanan 6ykinin bitin glicline ragmen, Erksan yine, gittikce daha
da seytanilesen soyut karakterler ve iddiali gorsel imgelerle mesguldur.
Oniine gecilmez bir giic ve para arzusuyla yanip tutusan seytani karakter
Mimtaz yalan sdylemekten, hirsizlik yapmaktan hatta cinayetten bile ka-
¢inmaz. Nietzsche’nin toplum ustl insanini hatirlatan Mimtaz, sira kendi
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6limune geldiginde ise kendi benliginden daha istin hicbir ilahi otorite ta-
nimadigini “benden baska hickimse benim yasamima son veremez”, diye-
rek haykirir. Yilanlarin Oci’ndeki “tartismali” olumlu kisilik Irazca gibi, Sug-
lular Aramizda’nin Miimtaz’a meydan okuyan ve en sonunda onu yenen “iyi”
karakterleri de aslinda sorunludur. Bir Robin Hood gibi cizilse de Halil so-
nucta bir hirsizdir. Mimtaz’in geng ve cekici karisi Demet ise Mimtaz’la pa-
rasi icin evlendigini saklamaz. Belki de Erksan’in “insana olan inancini” ya-
vas yavas yitirmeye basladigini gosteren bu “lekeli” karakterler, ne tuhaf-
tir ki, Erksan’in toplumsal gercekcilik ve onun “toplumu dénustirmekle go6-
revli” sanatgi anlayisindan uzaklastigi, tasavvuf felsefesinden esintiler tasi-
yan Sevmek Zamani’nda (1966) yerlerini erdemli, bilge ve “agir yasayan”
derinlikli Kisiliklere birakir. Ancak bu da ¢ok kalici olmaz ve Kuyu (1968)
ile beraber Erksan yine ruhsal siddet, sadizm ve kétuluk temalarina, bu se-
fer toplumsal bir altyapi kurmaya da gerek duymaksizin geri déner. Kuyu,
Erksan’in bir “auteur” sinemaci olarak c¢ektigi son kayda deger film olur.

Suclular Aramizda’nin arkaplanini olusturan toplumsal elestiriyi Erksan
soyle aciklar:

“O zaman itibarh aileler vardi. Mithis zengin aileler, bir sinif tirtyor Tir-
kiye’de. Bunlardan bir isim de Gulbekyan. Gazetelerde okudum, Gil-
bekyan bir tarihte gelinine ¢ok degerli bir kolye hediye etmis. Gel za-
man, git zaman kolye calinmis, ama hirsizlar satmaya calistiklarinda sok
olmuslar, ¢liinku kolye sahte ¢ikmis. Gelinine sahte kolye hediye etmis
Gulbekyan. Ben bu olayi ¢ok sevdim. Bdyle rezillik olmaz. Filmde bu-
nun GOzerine kurulu. Biyuk bir taslama var...”208

Suclular Aramizda'da cizilen yoz kentsoylu portreleri iki islev gérmekte-
dir: Oncelikle, Erksan’in “insan-ustii” koti karakterlere duydugu ilgiye (bir
6lcide) anlamh toplumsal bir altyap! saglar. Her ne kadar toplumsal ¢uri-
me (dekadans) kavrami Mumtaz’in batun kétuliklerini agiklamasa da (Mim-
taz’i “ruhbilimsel” anlamda ¢6zimlememiz de filmdeki verilerle mimkin
goérinmemektedir) insan dogasinin “kara” yonini yansitmak isteyen sine-
maci icin yine de daha uygun bir toplumsal gerceve saglar. ikinci olarak,
Halis Bey’in, Yon'in de destekledigi “milli burjuvazi” olarak degil, servetini
azgelismis ulkelerin kalkindirilmasi i¢in ayrilan fonlarin suistimali ile edinen
“isbirlikci” (komprador) bir burjuva olarak cizilmesi, Erksan’in kendi siyasi
tercihlerini vurgular. Erksan, Turkiye isci Partisi'nin (Aybar’in biitiin “gliler-
yizlilugine” ragmen) “ilerici” guglerin koalisyonundan cok, sinif catisma-
sini vurgulayan evrensel, ortodoks Marksist sdylemine yakin durmaktadir.

Siyasi “tutumu” ag¢isindan Marksist olsa da, Erksan’in Suclular Aramiz-
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da’'da ortaya koydugu sinema, “gercekgi” sinema anlayisinin (Marksist es-
tetik kuraminin 6zellikle Lukacs hiimanist ekoliine uzanabilecek) formel sa-
deliginden yoksundur. Bigimsel kaygilar “i¢erigin” énune gecer. “Siyah-be-
yaz” gorsel kontrastlar yaratmaktan baska islevi olmayan Mimtaz’in met-
resinin siyahi sevgilisi, Mimtaz ve sekreteri arasindaki “kafatasi” oyunu,
dalgi¢ kiyafetleri icindeki davetliler ve abartili sosyete partisi Erksan’in top-
lumsal vurgusunu biraz zayiflatir. Ayrica filmin gésterge sistemi (muzik, me-
kénlar, kostumler...) ve genel mizansenindeki fazlasiyla Batr’li hava zaman
zaman bir tir “kdltirel yabancilasma” duygusu da yaratir.

Filmin “burjuvazi karsiti” sosyal mesaji ile celisen ve toplumsal gercekgi
bir anlayis i¢inde kolay kabul géremeyecek bu abartili bigcimsel denemeler,
Suglular Aramizda'nin en biyik sorunudur. Ayrica Metin Erksan’in “toplum-
sal gergekgi” déneminin de bitisini isaret eder. ironik bir bicimde, 1965 son-
rasinda Erksan, Halit Refig’in “gelenekselligi” ve ticari Yesilcam kaliplarini
savunan Bati karsiti “ulusal sinema” kavramina destek verir. Marksizm’den
vazgecen ancak yetenegini klasik Yesilcam melodramlari ile de sinirlaya—
mayan Erksan 1966°’da Sevmek Zamani’ni ¢ceker. Erksan’in en basaril film-
lerinden biri olan Sevmek Zamani dogu mistisizmi (6rnegin, slrete asik ol-
ma) ile sembolik bir sinema dilini son derece basarili bicimde birlestirir.
1968’de cektigi Kuyu, yonetmenin son énemli filmidir. Erksan, 1970’lerde
TRT icin belgesel ve dizi filmler yaptiktan sonra, aktif yonetmenligi birakir.

Halit Refig: Kultirel Modernlesme ve Yon

Tirk sinemasinda ¢igir agan ciretkar bir yonetmen olmasina karsin, Me-
tin Erksan sinemasinin temel sikintisi, ydénetmenin insan ruhunun karanhk
dehlizlerine (metafizik “kotlye”) bakisi ve insan-toplum diyalektigi konu-
sundaki duyarhhgi (zoon politikon olarak insan) arasinda saglikli bir denge
bulmakta zaman zaman zorlanmasidir. Halit Refig ise, birbiriyle kuramsal
anlamda uyusmayan kavram ve akimlari birbirine yakinlastirmaya c¢aba-
lar. Ozellikle 1965 sonrasinda kendini hissettiren bu zoraki ugras, Refig’in
sik sik yeni kuramlar iretmesi, bir 6nceki perspektifini cok cabuk degistir-
mesi ya da birbiriyle 6zde uyusmayan disiinceleri (6rnegin ATUT ve Yesil-
¢am savunusu) bir araya getirmesi gibi sonuglar dogurur. Refig’in “Bati1” ile
yasadigi ask ve nefret iliskisi, ideolojik bazi tutarsizliklar iceren kendi sos-
yalizm anlayisi ve 1965 sonrasinda degisen siyasal konjonktir karsisinda
takindigi gérece “pragmatik” tutum, bu teorik kargasanin temelinde yatar.
Ancak yine de 1965’e kadar Refig “toplumsal gercekgi” akimin en dinamik
tyesi olmus, Turk sinemasinin bu “kimlik olusturma” surecine pek c¢ok
onemli filmle biyuk katkida bulunmustur.
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Refig’in “Bati” ile olan sorunlu iliskisi, Bati deger yargilarina ve Bati'ya
donuk aydinlara karsi takindigi ¢eliskili tutumda kendini gosterir. Bir yan-
dan, kendi toplumlarina yabancilasmis “Batici” aydinlari siddetle elestirir.
Ornegin Sehirdeki Yabanci’nm (1963) ingiltere’den yurduna evrensel 6zgiir-
luk ve esitlik fikirleri ile donen mihendis kahramani Aydin icin son derece
trajik bir son planlar (ama hayata gegiremez). Refi§, Sehirdeki Yabanci'da,
“...kendi kisisel meseleleri ile toplumsal inan¢ ve miicadeleleri arasinda bir
denge kuramayan glg¢siz aydin tipinin nasil kendi memleketinde bir ya-
banci durumuna distigini”, géstermek istedigini soyler ve “...mutlu bir
son yerine filmi, halkiyla yabancilasan, ugrunda micadele ettigi isgiler ta-
rafindan lin¢ edilen mihendisin d8limuyle”209 bitirebilseydi cok daha mut-
lu olacagini ekler.

Ote yandan, Refi§ sik sik Visconti ve Antonioni hayrani oldugunu ifade
eder.210 1965’e kadar yaptigi filmlerde (Harem’de Dért Kadin da dahil), bu
iki 6nemli italyan sinemacidan bilyiik ilham almistir. Kurtulus Kayali’nin da
vurguladigr gibi, 1960 sonrasinda Refig, belirgin kiltirel yenilik¢i anlayisa
(modernizm) toplumsal bir temel aramakta ve kisisel dusiincesini de ice-
ren bir yorum getirmeye calismaktadir.211 Bu baglamda Refi§, “toplumsal
gercekgilik” ve “yeni kadin imgesi” gibi Bati cagdas dusuncesinin gelistir-
digi kavramlari benimser. Ancak 1960 darbesinin mimarlarinin Jakoben,
demokrasiye fazla glivenmeyen tutumunun Refig’de de gorildugi sdylene-
bilir. Sehirdeki Yabanci’da senarist olarak calisan Vedat Turkali’ye gére m -
hendis Aydin’in trajedisi aslinda Refi§’in kendi hayal kirikhgi ve yabanci-
lasmasini anlatir:

“Halit, aslinda mihendisten yanaydi, ¢liinkil onda kendini gériyordu. O

gunlerde aynen sdyle konusuyordu: Ben bu halka inanmiyorum Hocam.

Bu halk essek!”212

Halit Refig Selanik kokenli zengin bir sanayicinin oglu olarak 1934'te iz-

mir’de diinyaya gelir. Ataturk hayrani aile icin “vatanseverlik her zaman
icin en yiiksek deger”213 kabul edilir. Refi§’in Marksist fikirlerle tanismasi
ise Kore’de savasti§i yillara rastlar. Amerikan askerlerinin “karsi propagan-
dalarina” tepki duyan Refig, Marx’la ilgilenmeye baslar:

“Marx’a ve sol disuncelere yakinligim Kore’de basladi. Amerikali su-
baylarla tartismalarda fikir ayriligina distigimuzde beni Moskova Rad-
yosu’nun etkisinde kalmakla sug¢luyorlardi. O tarihe kadar Moskova
Radyosunun varhgindan haberdar bile degildim. Ama Amerikali subay-
larin tahriki ile kominizmi ve Marx’i merak etmeye basladim. Marx ko-

nusunda ilk temel bilgilerimi Amerikan birliklerinde gorevli bulundu-
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gum siralarda sagladigim kitaplar yoluyla edindim. Bu kitaplar icinde
¢ok yararlandigim dogrular da buldum. Ama benim bir burjuva ailesi
¢ocugu olmam, ailemin de Tirkiye’'de hakim degil, ezilen sinff muame-
lesi gérdagini, ailemin yasayisinin yanlarinda calisanlarinkilerden pek
buylk farklar tasimadigini hatirlamam Marx’in uluslararasi is¢i sinifi
kardesligi ve proletaryanin sinifsal zaferi gorislerine inanmama hig im-
kan vermiyordu.”214

Varlik vergisi magduru ailesi ve yanlarinda ¢alisan hizmetgcileri arasinda
sinifsal bir ¢eliski goremeyen Refig’in solculugu sinif catismasi ve proletar-
yanin diktatorligi gibi ortodoks Marksist kavramlari diglar. Bu duruma,
Refig ailesinin geleneksel “vatanseverlik” vurgusu da eklenince, Refig’in
CHP eksenli Kim ve Akis dergilerinde yazilar yazmasi daha fazla anlam ka-
zanir.

1960 sonrasinda Refi§ Yon Hareketi icerisinde yer alir; Yén Bildirgesini
ilk imzalayanlar arasindadir. Erksan’in daha “evrensel” bir bakigla ele aldi-
g1 “materyalizm” ve “dialektik” kavramlarina karsin, Refig milliyetcilik ve
elitizmle harmanlanmis “yerel” bir sol sdylem benimser. Turkali’nin “gérev-
li” sanat¢i anlayisinin Gramsci kdkenli “ulusal-populer” vurgusuna fazla il-
gi duymayan Refig, Sehirdeki Yabanci’'nm gerceklestiremedigi finalinin ve
Gurbet Kuslari'nin “g6¢” olgusuna tek yanli bakisinin da goésterdigi gibi
(1965’deki U donisune kadar) fazla “popiilist” de degildir. Bu baglamda
gbrece Jakoben, neo-Kemalist Yon’iin anti-emperyalizm, milli demokratik
kalkinmacilik tezlerine ilgi duymasi sasirtici sayllmaz. Ancak yukarida da
alti gizilmeye calisildigr gibi, butun bu “yerel” sol vurgusuna karsin, Refig,
“kadin edilgenligi” ya da Visconti'nin epik ve sosyal gergcek¢i sinemasi gi-
bi Batr’ll disiince ve estetik kaliplarindan dogan formlari da sinemasina ek-
lemler.

Yesilcam kaliplarini bir tir “romantik gercgekcilik” ve kadinin 6zgurles-
mesi ile birlestirmeye c¢alistigi ilk basarili ydonetmenlik deneyimleri olan Ya-
sak Ask (1961) ve Sevistigimiz Gunledin (1962)215 ardindan Refi§ 1963’te
Safak Bekcilerini ¢ceker. Film, Von’in Ordu yanlisi tezlerine paralel olarak
Turk Hava Kuvvetleri'ni tutucu toprak agalarina karsi “ilerici” bir gii¢ ola-
rak betimler. Ayni yil Refig, tartismali siyasi bir fon lzerinde trajik bir ask
hikdyesini anlatan Sehirdeki Yabanci’yr gerceklestirir.

Safak Bekgileri gibi Sehirdeki Yabanci da “ilerici” orta sinif ve “tutucu” tas-
ra 6geleri arasindaki catismadan yola cikar. Film, “dayanisma” ve “baris
icinde yasamak?” gibi evrensel kavramlari égrendigi ingiltere’den, biyidi-
gl sehir Zonguldak’a gelen idealist miihendis Aydin’in hikayesini anlatir.
ikiyuzli politikacilar ve a¢ gozlii miteahhitlerle cevrilen Aydin, ezilen ma-
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dericilerin hakkini korumak igin umarsizca cabalar. Aydin, filmde hem ma-
dencilerin sémurilmesini engellemeye calisan “ilerici” kahraman, hem de
bluyudigi topraklara “yabancilasmis” aydin karikaturidir. Sehirdeki dis-
lanmishgi sadece siyasi micadelesiyle degil, Bat’li yasam tarziyla da ilgi-
lidir. Cevresinin gelenekselligine karsin, Aydin klasik miizik dinler, yaban-
cl sigaralar icer.

Sehirdeki yabanci, ailedeki yabanci ile tamamlanir: Aydm’in ¢cocukluk
aski Gonil, sevmedigi kocasi ve kiskang¢ kayinvalidesi ile istenmedigi bir
evde yasamaktadir. Tek dayanagi kdpegidir. Onu da kocasi, Aydm’la olan
gizli ask hikayesini 6grenince acimasizca katleder. Filmin sonunda, (ne mut-
lu ki Turkali tarafindan degistirilen) Refig’in ilk dusindugu final sahnesinin
tersine, madenciler Gonul ve Aydin’l, Gonil’in kocasinin elinden kurtarir.

Filmin yuzeydeki mesaji, cahil ve yanlis bilgilendirilmis kitlelere sinifsal
catismalarin “gergeklerini” 6gretirken sabirli olmak gerektigi seklinde oku-
nabilir. Refig’in “ling” sahnesi yerine mutlu sonu tercih ettigi film, eninde
sonunda “dogrularin” anlasilacagl ve kendini feda eden kahramanin 6dul-
lendirilecegi vurgusunu yapar. Ancak Aydin’in hem devrimci, hem de Ba-
ti hayrani bir zippe olarak cizilmesi filmin birbiriyle celisik anlamlar yuk-
lenmesine yol acar. Refi§ seyircisinin Aydm’la 6zdeslesmesini mi istemek-
tedir yoksa O’nun distigl durumdan ders almasini mi? Kendisi de bu so-
ruya tam cevap verememis olan Refig, bas kahramanina “olumlu” bir rol
atfetmekten cekinir. Ote yandan Aydin, elbetteki, sahtekar miteahbhit, po-
litikaci ya da cabhil kitleler ile “tezat” ¢izilmistir. Turkali’nin yukarida da vur-
guladigi gibi Refig’in kendi kisisel yabancilasmasi, hayal kirikliklari bu ce-
liskili tutumun temelinde yatar.

Sehirdeki Yabana Moskova Film Festivali’ne davet edilir ve biyik bege-
niyle karsilanir. Refig’in basarili yénetimi, alan derinligi gibi Tirk sinema-
sinda ¢ok alisiimamig gorsel bicimleri ustalikla kullanmasi, insan iliskileri-
ne derinlikli bakisi ve “orta sinif ilericiligi” ile liberal glclerin ¢catismasini si-
nemaya tasimasi Turkiye’deki sol elestirmen cevresinde de memnuniyetle
karsilanir.216

1964 tarihli Gurbet Kuslari Refig’in estetik, toplumsal ve siyas fikirlerinin
en tipik yansimasidir. Yonetmenin Sehirdeki Yabancr’'da uygulamaya bas-
ladig1 alan derinligi ve Gc¢li uzamsal yerlestirmeler Gurbet Kuslan’nda olgun-
lasir. Ote yandan, sectigi cagdas sinema diline karsin, Gurbet Kuslarinda,
Refig, toplumsal sorunlara sinifsal catismalara girmeden, Von'in “milliyet-
cilik” ve “calisma” vurgusunu yuzeysel bicimde kullanarak yaklagsir.

Luchino Visconti’nin Gnlu epik filmi Rocco ve Kardeslerinden esinler tasi-
yan Gurbet Kuslari, Marag’tan istanbul’a biyilk umutlarla gelen tasrali bir
ailenin dramini anlatir. Milano’ya daha iyi bir yasam icin gé¢ eden Viscon-
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ti’nin mutevazi guneyli ailesine karsin, Gurbet Kuslan’nin dogulu ailesi ade-
ta istanbul’'u fethetmeye gelen “isgalciler” olarak betimlenir (“istanbul’a Sah
Olacagiz!”).

ilk giinlerin saskinligini iizerlerinden cabuk atan aile bireyleri kiigiik isler
kurarak para kazanmaya baslar ve teker teker istanbul’'un klise kétilikle-
rinin agina duser. Murat, ailesine yardim etmek yerine parasini kadinlara
harcar, Fatos, fettan komsusu Mualla ile samimi olur, ailedeki tek Univer-
site 6grencisi Kemal ist sinif nisanlisina kendisi ve ailesi hakkinda yalan
styler. Komsusunun hafifmesrep Rum karisinin pesine takilan Selim, aile-
nin ekmek kapisi olan kic¢uk tamirci dukkaninin kapanmasina yol acar. Re-
fig, butin bu felaketlerin ardindaki sebebi kendisinden beklenmeyecek bir
yizeysellikte irdeler: Zalim metropoldeki esitsiz iligkilerin temelinde yatan
sinifsal geliskileri, tiketim kultirinin bireylerde yarattigi ruhsal travmala-
n incelemek yerine, tasrali ailenin maddi ve toplumsal ¢ékisiniu 6znel se-
beplerle aciklar. Aile “kaybetmistir”, cinki “tembeldir” ve ilkel durtulerine
gem vuramamistir.

Maras’ll ailenin ¢okusi, trende tanistiklari “haybeci”nin yikselisi ile te-
zatlanir. Yapayalniz ve bes parasiz olmasina karsin haybeci biyuk sehirde
nasil davranmasi gerektigini bilir. Devamli olarak, “kafasini kullanmayana,
g6zunl acik tutmayana ekmek olmadigini” tekrarlar. Ailenin kolay para ka-
zanip, sehre “sah olmak” dusiincelerine karsi, haybeci “merdivenin tepesi-
ne ulasmak icin en alt basamaktan baslamak” gerektigini savlar. “Sabir”
ve “calismaya” yapilan bu vurgu, Yon’'in “calismayi toplumumuzdaki en
blylk deger” haline getirmek isteyen sdylemini hatirlatir.

Koyden kente go¢ olgusu da Refig tarafindan oldukca 6znel bigcimde eles-
tirilir. insanlar topraklarindan koparan sosyal gercekleri gdremeyen yénet-
men, ailenin'Maras’a geri donmesinin, onlar icin en dogru ¢6zim oldugu-
nu ileri siirer. Refig, biraz “tepeden bakan bir” Gslipla, istanbul’a gelen ai-
lelerin, kan davasi, topraksizlik, issizlik ya da ¢cocuklarina daha iyi bir ge-
lecek saglamak icin degil, belli bir elit azinhgin tekelinde oldudu var sayi-
lan “Dersaadet’i” isgal etmek, kaynaklarini tiketmek, nimetlerinden dl¢i-
siizce yararlanmak amaci guttigini disinir. Kendisi de Selanik gogme-
ni olan Refi§’e gore, aile Maras’a aittir ve oraya donip, kendi sehrini kal-
kindirmasi daha dogrudur:

“Asiret yasayisindan site medeniyetine ge¢gmemis toplumlarda, tretim
ekonomisi yerine talan duzeni hakimdir. Bu ¢esit topluluklarda sik sik
rastlanan i¢ ve dis gogler, Uretim minasebetlerinden degil, talan gaye-
lerinden dogar...Gurbet Kuslan kiigiik bir tagra kasabasindan istanbul’a

go6¢ eden, kendilerinden higbir deger katmadan, sadece tasini topragini
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altin saydiklari sehrin nimetlerinden istifade etmeye calisan bir ailenin
hikayesini anlatirken toplumumuzun bu ana meseleleri tzerinde dur-
maktadir”.2,7

Refig’in ic gdce getirdigi elestiri, Universite 6grencisi Kemal’in “vatanin-
da onu bekleyen pek ¢ok toplumsal sorumluluk oldugunu” sdyleyerek Ame-
rika’ya gitmekten vazgecmesi ile pekistirilir. Nasil ki Marag’li ailenin kendi
kasabasini kalkindirmasi gerekliyse, Kemal’in de kendi llkesinde kalmasi
ogutlenir. Burada ilging olan nokta, aldigi tip egitimi ile “sinif atlayan” Ke-
mal’in kendi tagrali ailesinden bagimsiz ele alinmasi ve istanbul’da kalma-
sina yonetmen tarafindan izin verilmesidir. Maras’ta doktora ihtiya¢ olma-
digini (1) disiinmek anlamsiz olacagina gore, Refig’in “Ust sinif’ bir geng
kizla evlenen Kemal’i biyik sehre layik gérmesi yine Refig’in “seckinci”
vurgusuna bir 6rnek olusturur. Refig soyle der: “O ailenin de kurallara uy-
masini beceren, kurallara yatkinhigi olan, tip okuyan ferdi o toplumun kre-
masina kabul edilme sansi yakaliyor.”218 Toplumun “kremasi” olmali mi-
dir? Ya da uyulmasi gereken o “kurallar” adilce mi belirlenmistir? Refig bu
sorular filmde cevapsiz birakir.

Bu arada “isini yoluna koymasini” bilen Haybeci de istanbul’a ayak uy-
durmayi becerir. Refig’e gore “sinif atlamak”, ya “uyanik olmak, kése don-
meyi bilmek”, ya da “list diizey bir egitim almakla” mimkindir. Yalniz “hay-
beci” tipinin, 1960 kusaginin o ¢ok elestirdigi Demokrat Parti zihniyetini an-
diran bir karikatir olmasi, ama “basarili” oldugu icin “olumlu” tip olarak kur-
gulanmasi, Refi§ acgisindan ideolojik bir tutarsizlik olarak degerlendirilebilir.
Yine de Gurbet Kuslari, “calisma”, “yerellik” gibi unsurlari 6ne ¢ikarmasiyla
Von'in “ulusal sol” séylemine ve kalkinmacilik vurgusuna yakin durur.

Refi§’in bu donemdeki en son ve en basarili ¢calismasi, Von’in savundu-
gu Kemalist-sol ¢izginin Jon-Tirk hareketine kadar giden jakoben devrim-
ci gelenegine bir saygl sunum olan 1965 tarihli Harem'de Dort Kadin’dir. Ge-
ne Visconti’nin “tarihsel gercekgi” epik sinemasindan (6rnegin Leopar) esin-
ler tasiyan film, Gurbet Kuslari’nm aksine, Kemal Tahir’in de biyik katkisi
ile, bu esinlenmeyi sadece “tutum” seviyesinde birakir ve Tilrk sinemasinin
en 0zgun ve basarili ¢cag filmlerinden biri olur.

Harem'de Dért Kadin, 1899’un Aralik ayinda, yani yeni bir yizyihn esigin-
de, bir Tanzimat Pasasi’nm konaginda donen entrikalari anlatir. Bu entrika-
lar Pasa’nin haremi ve yakin gevresi icerisinde gelisir. Liks yasantisini pa-
disaha sonsuz sadakatiyla elde eden Sadik Pasa, harem’indeki ¢ karisinin
kendisine artik “ne gece ne giindiiz yetisemedigini” sdyleyerek dordinci
bir kadin arayisina girer. Senaryoyu yazan Kemal Tahir’in 6zenle kurgula-
digi Sevkidil, Mihrengiz ve Giilfem, bu yeni kadina karsi buyik bir kiskang-
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lik ve 6fke besler. Pasa’nin yeni kumasi gencecik Ruhsan ise aslinda Sadik
Pasa’nin tibbiyeli yegeni Cemal’le sevismektedir. Cemal, Pasa dayisinin
g6zdesi agabeyi Riusti’nin aksine, diriist ve namusludur. Tibbiyeli bir tan-
zimat genci olarak Jon-Turk fikirlerini benimsemistir. Bu arada hem Ris-
tl, hem de Cemal, Sadik Pasa’nin esleri ile iliskiye girmis, Cemal isteme-
den, Rustu ise buylk bir arzu ile sehvet duskunl dayilarinin “hazinesine”
ortak olmustur...Bu senaryo icerisinde Halit Refig, Kemalist kadrolarin “¢6-
kiis tezini” iki sekilde ortaya koyar: Oncelikle Pasa, haremi ve Jon-Turk
ideallerini benimsemeyen bitin kahramanlarin yasantisi olduk¢a carpici
bir “dekadans” ¢ercevesi icerisinde sunulur. “Dejenerasyon ve trajik ¢cokus”
temasi, ayni Visconti’nin muhtesem Senso ve Leopar filmlerinde oldugu gi-
bi buyuk bir incelikle ortaya konur. Harem’de Dért Kadin’da bu yozlasmis,
¢clrimuis degerler sisteminin apacik ortaya serilmesi, 20. yizyilda bu geri-
ci toplumsal dizgenin artik sirmemesi ve “yeni”, “geng¢”, “ilerici” unsurlar-
la degistirilmesi gerektigi mesajini verir. Ote yandan “genc” tibbiyeliler, hem
konusmalari hem de Pasa ve yoz cevresine antitez davranis kaliplariyla, it-
tihat-Terakki gelenegi ve onun CHP, 27 Mayis ve Yon’cller arasindaki uzan-
tilarini temsil ederler.

Bitin 6vgiye deger unsurlarinin yaninda Harem'de Doért Kadin’m bir di-
ger onemi, “toplumsal gercekgilik” akimindan, “ulusal sinema” séylemine
gegcis sirecindeki tartismali konumudur. Refig, AP’nin zaferiyle sonuglanan
1965 secimlerinin ardindan “toplumsal gercgekgiligin”, materyalist, kulturel
yenilikci ve sosyal duyarliligl yiksek tavrini birakir ve “halk sinemasi”, “ulu-
sal sinema” gibi kavramlar ortaya atar. Bu baglamda, Harem’de Dort Ka-
dirim “maddeci” ve “ge¢ Osmanl karsiti” perspektifini goz ardi ederek, film-
de Osmanli toplumunun konu edinilmesi ve geleneksel Tirk temasa gele-
neklerinden “detay zenginli§i” olarak bahsedilmesinden dolayi, filmi bir “ulu-
sal sinema” érnegi olarak sunmaya calisir. “Ulusal sinema” kuraminin bir-
kac ticari Yesilcam filmi disinda kayda deger bir 6rnegi olmadigi igin Refig,
uzun yillar, Harem'de Dért Kadin’t bu kategoriye sokmak icin 1srarci davra-
nir.219 1965 sonrasinda Marksist durusunu (belki de sinemacilari etkileye-
cek sekilde) degistiren filmin senaristi Kemal Tahir ise filmi farkh okuma-
lara zorlamak yerine “o glinlerde ¢ok biyuk hata yapmisim”, demeyi ter-
cih eder. Tahir’in 1968’deki su stzleri aydin sanat ¢evresinin birkag yil ice-
risinde ne kadar farkli ¢izgiler benimsediginin carpici bir érnegidir:

“...Senaryo c¢alismalarimda en buyuk yanlisliga Harem’de Doért Kadin’da
distigime eminim...O zamanki gorislerim, kéti Batililasmanin etki-
siyle, Osmanli’yl toptan inkar etme aliskanhgimizi asamadigi icin yuz-
de yiiz Osmanli olan bu konuya, ben de, birer ULUSAL YUZ KARASI-
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(JLCISAL REZALET olan ve bugin hala “gericiligi tasladigi” sanisiyla tek-
rar tekrar oynanan, Misahip Zade’nin eserleri, s6z gelimi Bir Kavuk Dev-
rildi maskaraligi acisindan bakmisim. Antalya Film Festivali’nde birju-
ri iyesinin “Kemal Tahir haltetti” diye bagirmasi, son derece hakliydi!...
Bu kadar acik bir yanilgiyi, bundan birkag yil énce gérememek, gergek-
leri gérmenin, onlara salt suurla degil, suuraltimizla da hikmedebilme-
nin ne kadar zor oldugunu ve bugin varilan gercekleri anlayamayanla-
ra hosgoriyle bakma 6édevini bana tekrar tekrar hat|rlat|yor."22

Ertem Gorec ve Duygu Sagiroglu

Erksan ve Refig’e gore ¢ok daha mitevazi ve sessiz durmalarina karsin
hem Goreg¢ (senaristi Turkali’nin de katkisiyla) hem de Sagiroglu, Turk “top-
lumsal gercgekgi” sinema akiminin en 6nemli temsilcileri olmuslardir. Go-
re¢’in Otobis Yolcular ve dzellikle de Karanlkta Uyananlar filmleri “sosya-
list” vurgulari olan “gercekgci” filmler olarak Turk sinema tarihinde is¢i so-
runlarina ve adaletsizliklere karsi kolektif tavir alinmasina deginen ilk 6nem-
li yapitlardir. Sagiroglu’nun Bitmeyen Vo/u ise toplumsal gergekgi akimin
kisa tarihinde karsimiza g¢ikan bitun egilimlerin gdérkemli ve lirik bir sente-
zidir. Hala Turkiye’de yapilmis en basarili on film arasinda gosterilen Bitme-
yen Yol, “ulusal” ve “gercekci” bir sinema kavraminin en son ve en basari-
Il 6rnegidir. Bir bakima akimin “tepe noktasidir”.

Orta 6grenimini bitiren Ertem Goreg, ¢ok geng bir yasta sinema endist-
risi icerisinde calismaya baslar. Montaj isleriyle ugrasir, kamera asistanligi
yapar. 1959’da Kanli Seuda’y ¢ceker. Otobus Yolculari ve Karanlikta Uyanan-
larim senaristi, Gérec¢’in bir ddnem yakin ¢calisma arkadasi Vedat Tirkali’ye
gbre, Goreg¢ Marksist degildir, entelektiiel bile sayillmaz. “Ertem izcidir.”221
Tirkali-Goreg isbirliginde en biyiuk zorluklardan biri bu durumdur. Tirka-
li'ye gore, Gore¢’in aydin karsiti tutumu, sinema endustrisinde Bati’li fikir-
lere ve kavramlara duyulan alerjiyle birlesince, “olumlu entelektiellerin”
o6nemini vurgulatmak kendisi igin ¢ok gii¢ olmustur. Ote yandan, Tirkali,
Gorec¢’in “Sine-!s”in kurulmasindaki biyik ¢abasini 6éver ve gonilden sen-
dikaci oldugunun altini gizer.222

1961  yapimi Otobis Yolculari, fakir bir otobuls sofori ile (Kemal), baba-
sinin dzel araciyla Universiteye gitmeyi utang verici bulan zengin aile kizi
Nevin arasindaki ask hikayesini anlatir. Her ne kadar, film, bazi sol elestir-
menler tarafindan, evrensel Marksist bir perspektiften bakinca yeterince
“gercekci” bulunmasa da223, farkh sinifsal kokenleri olan kisiler arasinda-
ki ask hikayesi ve Nevin’in yoz babasinin tarafini tutmayi reddetmesi, Turk
solunun o dénemde, burjuvazinin “ilerici” 6gelerine olumlu bir rol atfetme
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egiliminin yansimasi olarak gorilebilir. Von'in (sonradan Mihri Belli’'nin tez-
lerinde daha radikal ifade edilen) “Milli” ve “Demokratik” 6gelere de kapi-
larini agan sosyalizm anlayisinda ulusal ve durist burjuvazi pekala kitleler-
le bulusabilmektedir.

Ask hikayesinin toplumsal arka plani gercek bir olay lzerine kuruludur.
Guvenevler skandali. Turkali séyle anlatir:

“27 Mayis’in getirdigi gérece 6zgurlik ortaminda, film, toplumsal-eles-
tirel bir icerik kazandi. Kent kiyisinda GUVENEVLER adiyla bir ortakli-
gin, yaptirdigi yapilardaki yolsuzluk, o giinkil gazetelerde yer almis, yo-
neticileri tutuklanip mahkemelere gotirulmislerdi. Halki, orta katman-
lari, onlarin baslarini sokacaklari bir yuvaya kavusma 6zlemlerini sém -
ren, dalavereci yapi ortakliklarinin seriiveniydi anlatacagimiz... Guve-
nevler dosyasini ayrintilariyla inceledik. Otobus soforiyle, arabanin bur-
nundaki ¢calimh kiz éykiusu oturmustu bu olaya...”224

Yasakli Komiinist Parti Uyesi Vedat Tirkali ve montaj iscilijinden yonet-
menlije gecen Goreg’in ortaya koyduklari sinema anlayisi, dogal olarak,
modemist-burjuva temalari da filmlerine katan sanayici aile cocugu Refi§ ve
sanat tarihi mezunu Erksan’dan farklidir. Erksan ve Refi§’in yabancilasmis,
kotimser karakterlerinin tersine Otobus Yolcular’'nin kahramanlari umut ve
iyimserlik doludur. Refi§’in Gurbet Kuslan’nda betimledigi “soguk” ve “uzak”
blyuk sehir, yerini, ayni otobiste bulusan insanlarin samimiyet ve dayanis-
masina birakir. Kemal’in liderliginde, otobis sakinleri, paragdz kapitalistle-
re (kooperatifin sahipleri) savas acar ve haklari icin mucadele eder. Kahra-
manin (Kemal) lider olarak sahip oldugu bireysel yetenekleri, otobiis yolcu-
larinin dayanismasi ve birlikte eyleme gecmeleri ile bitunlenir. Filmin so-
nundaki ayaklanma sahnesi, kapitalist giclere karsi kitlesel savasi vurgula-
yan “sosyalist” (sadece “toplumsal” degil) bakis acisini ortaya koyar. Ote
yandan Gramsci’nin “ulusal-populer” anlayisini hatirlatan ve gercekten isci
kitlelerine de ulasmak isteyen film, Tirkali’nin de daha 6nce altini ¢izdigi gi-
bi, klasik Yesilcam kaliplarinin tamamen disina ¢ikma arzusu tasimaz.225 Bu
baglamda Nevin ve Kemal’in iligskisi ayni zamanda bildik bir “zengin kiz”,
“fakir oglan” askidir. Yesilgamvari “kitsch” ask hikayesinin biraz golgeler go6-
zuktuga gicgli siyasal gerceve, aslinda karakterlerin higbirinin sosyal bag-
lamdan tecrit edilerek, kendi bireysel diinyalarinda resmedilmemeleri ve Turk
solunun o dénemlerde tartistigr “milli burjuvazi” kavramini ask hikayesi ice-
risine yerlestirmesiyle de yeknesak Yesilcam dramlarini asar.

1960 darbesini destekleyen kentsoylu “ilerici” koalisyonun perspektifiy-
le uyumlu olarak, Otobis Yolcularinda, devlet gicleri (polis) ve kanunlar,
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“zayiflan” (kitleleri), Demokrat Parti zihniyetini yansitan kapitalistlere kar-
si (yani “guglulere” karsi) koruyan olumlu 6geler olarak kurgulanir. Ancak
ozellikle Refig’de karsimiza ¢ikan ordunun ve Jakoben aydinlarin elitizmin-
den farkli olarak, Gore¢ ve Tirkali toplumsal sorunlari ¢6zmek igin devlet
midahalesinden dnce kitlesel hareketlerin gelmesi gerektigini vurgular.

Ertem Gorec¢’in Vedat Turkali ile ortak calismasinin o dénemdeki ikinci
Urind 1965 tarihli Karanlikta Uyananlar olur. ismi, Marcel Carne’nin tnli Le
JourSe Leve (Gun Doguyor) filmini hatirlatan Karanhkta Uyananla?in adi,
hem iscilerin sembolik olarak “uyanmalari”, yani kapitalist sistem icerisin-
de nasil ezildiklerinin ayirdina varmalarini, hem de gercekten her sabah er-
kenden uyanip islerinin yolunu tutuyor olmalarini ¢cagristirir. Tirkali’nin ak-
tardigina gore, Otobiis Yolculari'ndaki karakterlerin dayanilmasi ve ortak
hareket etmeleri gibi, Karanlikta Uyananla?in prodiiksiyonu da pek ¢ok ile-
rici sanatcl ve aydinin imecesi ile gergeklesir. Goreg, Turkali, Lutfi Akad,
Ayla-Beklan Algan ve Alganlar’in Amerikali bir arkadasi Karanlikta Uya-
nanlar’i cekebilmek icin “Filmo” yapim sirketini kurar.226 Yani en basindan,
Karanlikta Uyananlar, sadece mesaji ve kahramanlan ile degil, Yesilcam
pratiklerini tamamen reddeden yapim ve dagitim sireciyle de “devrimci”
bir film olur. Filmin afisinde bile Yesilgam tipi pembe resimler istenmez, ye-
rine “sanatsal” posterler hazirlanir.

Grev ve kolektif eylemi dven bir filme Tiirkiye isci Partisi de kayitsiz ka-
lamaz. Tirkali’nin aktardigina gore, Kemal Turkler ve Liitfi Akad pek ¢ok
kez bulusur. Filmin son sahnesi de Boya-is sendikasina bagli iscilerin kati-
limiyla cekilir. isci Partisi’nden Mehmet Ali Aybar, Behice Boran, Cetin Al-
tan ve ilhan Selguk’un filmin yapimcilarini éven yazilari, sanatgilara cesa-
ret verir.

Refi§’in Marksist bakis acisini reddeden solculugundan farkli olarak, Tur-
kali-Goreg, Karanlikta Uyananla?in senaryosunu degisik sinifsal kdkenleri
olan kahramanlar arasindaki girift iliskilere dayandirir. Yer yer biraz “sema-
tik” ve “indirgemeci” yaklasimlar icerse de, Karanlikta Uyananlar, sinifsal
koken ve Kisilik 6zellikleri arasindaki bagintiyr Lukacs’in “tipiklik” (typica-
lity) kavramini kullanarak irdelemeye calisir. Yani belirli siniflarin tyeleri-
ne belirli davranis kaliplari atfeder ve bu sekilde cesitli “sinifsal karikatur-
ler” olusturmaya gayret eder. Her toplumsal duygulanim (ask, sadakat,
dostluk, cesaret...) sinifsal kokenlerle birebir ilintilidir ve karakterlerin “ser-
maye” ile olan mesafelerine paralel sekillenir. Ayla ve Ekrem proletaryanin
idealist, durist ve mago davranis kaliplarini yansitir. Fabrikatérin oglu Tur-
gut ise cesitli bocalamalar yasayan, Ekrem’e gosterdigi dostluk da aslinda
¢ok guvenilir olmayan birisidir. Fransa’dan yeni gelmis Nevin butin mago
Yesilcam yonetmenlerinin ortak alerjisini simgeler: Dekadan sanat ve femi-
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nizm disunceleri Turk toplumunda hayat bulamayacak olan yabancilas-
mis, Bati hayrani, zippe kadin ressam.228 Her ne kadar, butiun bu filmik ki-
silikler, aci ceken, arayislar yasayan “gercek insanlar” olarak cizilseler de,
yabancilasmis Nevin ve goriniste iyi niyetli olan Turgut, esitlik ve 6zgtr-
luk fikirleri samimi olamayacak, ayni yoz burjuva c¢evrenin insanlaridir.

Burjuvazi ve proletarya arasindaki sematik ayrima uysa da, Karanlikta
Uyananlar, “burjuvazi” icersinde yer alan farkl olusumlara ve bu kavram-
sal duzlem icerisinde ortaya ¢ikabilecek sosyal niianslara tamamen duyar-
siz degildir. Ne Turgut ne de Nevin “seytani” kot karakterlerdir; sadece
kendilerine bir yol cizememis “arada” kisilikler olarak betimlenir. Nevin’in
pozisyonu o6zellikle disiindurtcidir, ¢inki kadin ressam, “adaletsizlige
tahammul edemedigini” sdyleyerek, Turgut’a karsi, zaman zaman, emek-
¢i yanlisi bir tavir takinir. Turgut’'un babasinin temsil ettigi sanayi burjuva-
zisi de, fabrikay! bir ambalajlama merkezine dénistirmek isteyen ticaret
burjuvazisine kiyasla daha olumlu, “babacan” cizilmistir. Karanlikta Uya-
nanlar, 1960 ortasinda giindemde olan pek ¢cok sosyo-politik tartismaya
gbndermeler tasir. Darbe’ye destek veren sanayi burjuvazisi ve Demokrat
Parti zihniyetinin tasiyicisi ticaret burjuvazisi arasindaki ¢ikar ¢catismasi (6n-
ceki bélimde Ayse Oncii’niin altini ¢izdigi, ithalat lisans ve kotalarinin da-
gitiminda goéruldaga gibi) filmin senaryosunda énemli bir yer tutar. Tur-
gut’un babasina karsi, Nevin’in dayisinin planladigi kumpas bu ¢ikar ca-
tismasinin bir dérneg@idir. “Ulusal” sanayi burjuvazisi “ithal ikameci kalkin-
ma” ¢abasina destek verirken, emperyalist yabanci guglerle isbirligi yapan
ticcarlar, ithalata getirilen kisitlamalara tepki verir. Bu baglamda film, li-
beralizme karsli, endulstriyel gelismeye destek veren, propagandist bir mis-
yon da yuklenir.

Filmin amaci, “ithal ikameci kalkinma” politikalarina destek vermekle
sinirh degildir. iscilerin miicadelesi ve patronlarina karsi grev karari alma-
lan, Tlrk aydinlarinin o giinlerdeki “egitici” cabalarini da ortaya koyar. Tur-
kali séyle konusur:

“Bizim o zaman yapmaya calistigimiz bir sey oldu...O da Turkiye’'nin de-
mokratiklesme sirecine katkida bulunmakti. Ve yiginlara belli bir de-
mokratik mesaj vermek. 27 Mayis belli yasalar getirdi. Ama halk daha
bu yasalari benimsemis degildi. Mesela sendikalar yasasi. Cogu, benzer
Ulkelerden benzer yasalarin bize getirilmesi bigiminde oldu. isgi sinifi
bunlari, Bati is¢i sinifinin kanli micadelelerle elde etmesi bigiminde el-
de etmedi. Bu gelen kanunlarin hayata gegirilmesini saglamak igin si-
nemacilara dusen bir gorev vardi. Ben genellikle filmlerimde bunlari yap-

maya calistim. Demokratik haklara sahip ¢ikilmasini savundum.”229
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Karanlikta Uyananlar, yeni anayasa ile getirilmis haklarin isciler tarafin-
dan benimsenmesi ve kullanilmasini tesvik amaci tasir. Bu baglamda mer-
keze Nevin ve Turgut'u degil, emekgi kitleleri koyar. Nevin ve Turgut’un yal-
niz, ice dénik betimlenislerine karsin, isciler, “kalabalik”, coskulu ve payla-
simcidir. Otobis Yolcular gibi, Karanlikta Uyananlar da gelecege timitle ba-
kar. Filmin sonunda dogan bebegin “erkek” olmasi, proletaryanin (“erkek
egemen” bir dizge icinde) zafer dolu giinlere yol aldigini mustular (Bkz, EK).

Orta 6grenim mezunu “alayh” Ertem Gorec’e karsin, Duygu Sagiroglu,
Lutfi Akad gibi, Galatasaray mezunudur. Sagiroglu’nun Fransiz kiltiri ve
sinemasiyla bu erken tanisikhgr hi¢ siiphesiz Bitmeyen Yol’daki ézgiin “li-
rik gergekgiligin” temellerini atmistir. ITU’de bir siire mimari okuyan Sagi-
roglu sanat kariyerine sahne tasarimcisi olarak baslar. “Kiicik Sahne” ti-
yatrosunda cesitli dekorlar yapar, Tiyatro Oyunculari Dernegi’nin kurulma-
sina 6n ayak olur.230 Bitmeyen Yol, Sagiroglu’nun ilk ve en basarili yonet-
menlik deneyimidir; ayni zamanda “toplumsal gercekg¢i” sinema akiminin
doruk noktasidir. Dinsel vurgularin yogunlugu ve alt éykiiciuklerin karma-
sikligi acisindan biraz elestirilebilirse de, pek ¢ok sinemacinin o dénemler-
de basarmaya calistigi “evrensel”, “cagdas” bir sinema dili ile, “sosyo-po-
litik duyarhlik” ve “ulusallik” arasinda bir sentez olusturma cabasi, Bitme-
yen Yol'da nihayet en somut meyvesini verir.

Cok dnemli kilturel bir basari olmasina karsin, Bitmeyen Yol dijer “top-
lumsal gercekgi” filmler kadar buyuk begeni ve dikkat toplamaz. Ayse Sa-
sa’nin Bitmeyen Yol uzerine Ulusal Sinema dergisinde yayimlanan detayli in-
celemesi, film hakkmdaki nadir yazilardandir.231 Filmin, sansur komitesiy-
le yasadigi sorunlar, bu biyuk sessizligin sebeplerinden biri olabilir. Karan-
hikta Uyananlarlin kati toplumcu vurgusuna kiyasla daha dolayh ve yumu-
sak bir politik mesaj icermesine ragmen, Bitmeyen Yo?un sinemalarda gos-
terimi iki yil yasaklanir. Aydinlarin Bitmeyen YoCa yeterince ilgi gésterme-
yisinin bir diger nedeni, filmin entelektiel karmasikligi ve yer yer detay faz-
lahgidir. Sadece gorselligin “konustugu” mikemmel sinematografik sahne-
lerle dolu olmasina karsin, Bitmeyen Yol ayni anda ¢ok fazla estetik ve sos-
yo-kiltirel 6geyi bir araya getirmeye c¢alisir; bu da zaman zaman filmin i¢
tutarliligi ve sadeligi Gzerinde olumsuz etkiler yapar. Ayrica anlasilmasini
da (hele ki Yesilcam’in kolay tuketilir melodramlarina sartlanmis izleyici
dusinulirse) oldukca zorlastirir.

Refi§’in Gurbet Kuslari gibi Bitmeyen Yol da istanbul’a kirsal yérelerden
g6¢ etmis insanlarin 6ykisini anlatir. Ancak Refig’in 6znel incelemesiyle
kiyaslandiginda, Sagiroglu kahramanlarini cok daha nesnel ve gergekgi 61-
ciitlerle degerlendirir. Ayrica onlarin “insani derinliklerine” daha fazla inerek,
biyiik sehirde “dislanmis” olmanin acilarina yogunlasir. Film, istanbul’'un
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gecekondu bdlgelerinden birinde iki kiziyla yasayan koylusu Gulli’nin evi-
ne yerlesen Ahmet’i odak alir. Gulli’nun iki kizindan biri olan “kodti” Fatma,
zengin bir muhitte hizmetgi olarak ¢alismakta ve hanimini deli gibi kiskan-
maktadir. Obiir kiz, bir dokuma fabrikasinda calisan giizel ve saf Cemile’dir.
Her iki kadin da Ahmet’e asik olur: Fatma abartili bir cinsel aclikla, Cemile
ise romantik bir tutku ile. Refig gibi, Sagiroglu da sehrin yozlasmis karakter-
lerini betimlemek igin bazi stereotipler kullanir. Kirsal degerlerin “safligi”, “er-
demliligi” ile sehir yasantisinin “yozlugu” arasindaki tezati vurgulayabilmek
icin, sehirli erkekleri kumarbaz, alkolik ve a¢ gozli gizer. Kadinlarin durumu
ise daha da acikhdir. Sagiroglu, kadinin cinsel diinyasina nesnel bakislar ge-
tirmeye calissa da, sehir yasaminin kadina vadettigi “evin disina cikma” ola-
nagini neredeyse “fahiselik” ile bir tutar. Tek istisna olumsuz gevresi ve ko-
th ablasina ragmen hala safligini koruyan Cemile’dir.

Ahmet’in dogru durist bir is bulabilmek icin sehrin sokaklarini arsinla-
digi sahneler, filmin en siirsel ve gorsel agidan zengin bélimleridir. Vittorio
de Sica’nin Bisiklet Hirsizlari filminde Ricci’nin kayip bisikletini ararken Ro-
ma sokaklarinda dolastigi sahneler gibi, Ahmet’in istanbul’daki avare ge-
zintisi de son derece “kendiliginden” ve “masum?” gercek insan gérintile-
ri esliginde verilir. Filmi belgesele yaklastiran (bu acgidan de Sica’yr asan)
ve Turk sinema tarihinde bir “ilk” olan bu yaklasim, Tirk sinemacilarinin
artik evrensel kaliplarda dusunebildiklerini, sinema-gerceklik ve belgesel
arasindaki “himanist” ortaklasmay1 6zimsemis olduklarini ortaya koyar.

Ahmet’in cileli is arama sireci, Sagiroglu’nun karmasik (ve zaman za-
man celigkili) dinya goériusinun de altini gizer. Bitmeyen Yofda, bir yandan,
hichbir sosyal guvenligi olmayan cahil kdyliilerin kentli sermaye gii¢lerince
nasil somurdldikleri son derece materyalist bir bicimde anlatilir. Refig’in
neredeyse ironik, “tembellik fakirligin sebebidir” yaklasimina karsi, Sagi-
roglu, uretim iliskilerinin bireylerin kaderi izerindeki belirleyici etkisinin far-
kindadir. Ote yandan, filmde, yénetmenin maddeci vurgusuyla oldukca bii-
yuk tezat olusturan guclu dinsel bir bakis acisi da vardir. Filmde sik sik kar-
simiza ¢ikan “Allah dogru olanlarin yanindadir” ifadesi ve irgat pazarinda
“ezanin” disundurucu kullanimi filmin materyalist diinya gorisu ile uyus-
mayan ve varlik sebebi pek anlasilamayan metafizik ayrintilardir.

Bitmeyen Yol, Turkiye’de toplumsal ve siyasal bir yeniden yapilanma do-
nemiyle belirlenmis bir film akiminin son érnegi olur. Erksan, Refig, Goreg
ve Sagiroglu’nun (akimin “cevresinde” kalan ve bu sayfalarda inceleneme-
yen diger yonetmenlerle) lizerinde durdugu maddeci vurgu ve gindelik ya-
santinin nesnel betimlenisi, toplumun sosyo-kiltiirel sorunlarina i1sik tutma
amacli giden “ulusal bir resim” yaratma sirecinin parcasidir. Bu “ulusal re-
sim” igerisindeki ¢cogul ve karmasik 6geler, toplumsal gercekgi hareket icin-
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de, tematik olarak, 6zetle karsimiza su sekilde cikar: a) Hizli sanayilesen
bir toplum icinde kaybolan masumiyete duyulan 6zlem, b) Cinsiyet iligki-
lerine, kadin sorununa reformcu ancak temelde ataerkil bir yaklasim, c)
“evrensel” ve “yerel” bakis agilarinin (6rnegin “evrensel Markism” ya da
“ulusal sol” gibi) siddetli catismasi, d) Estetik degerleri bakimindan Bati’nm
kaltirel normlarini benimsemesine karsin Bati karsiti bir egilim, €) Bu Ba-
t1 karsiti egilimi bitinleyen bir “anti-emperyalist” vurgu, f) Zayif, koruma-
siz ya da sémirulenden yana tavir...

Bu genel tablo icinde en dikkat ¢ekici olan seylerden bir tanesi ise, Erk-
san, Refig ve Sagiroglu gibi, siyasi ideolojilerini “ilericilik” Uzerine kurmus
olan orta sinif ve iyi egitimli yénetmenlerin filmlerinde karsimiza cikan ka-
ramsar perspektiftir. Daha “proleter” bir bakis acisini yansitan ve keskin
sosyalist mesajlar1 olan Tirkali-Gore¢ yapimlari disinda, “toplumsal ger-
cekci” akim icerisinde incelenen ydnetmenler, sanki en bastan, 1960 dar-
besinin tGlkedeki liberal dinamikleri tamamiyla degistirmeye yeterli olama-
yacaginin farkindadir. Filmler kéyde ya da kentte gecsin, yabancilasma,
iletisimsizlik, dayanisma eksikligi pek ¢ok filmde islenen temalardir. Zaten
Demirel’in Adalet Partisi’ni basa getiren, 1965 secimlerindeki “tarihsel ye-
nilgi” ile toplumsal gercekgilik agir bir darbe alir ve secimlerin hemen son-
rasinda yonetmenler, kendilerini “maddeci” ve “ilerici” bir toplumsal felse-
fe icerisinde tanimlamaktan vazgecer. Bu hizh dénusiim, agirlasan sansir
ve siyasi baski altinda, yonetmenlerin, artik, toplumcu bir séylem ile Yesil-
¢cam icerisinde barinamayacaklarini gérmeleriyle yakindan ilgilidir. “Top-
lumsal gercekgilik” yerini Yesilcam’in ticari sinema pratiklerini olumlayan
“ulusal sinema” tartismalarina birakir.

5. ADALET PARTI IKTIDARI: AYDIN YABANCILASMASI VE
ULUSAL SINEMA HAREKETI

1965 Secimleri: Kentsoylu ilericiligin Bitisi

1960-65 arasinda karsimiza ¢ikan sehir merkezli orta sinif “ilericiligine”
iki acidan bakmak mimkiindiir. Onceki bélimlerde ayrintilariyla incelen-
meye c¢alisildigi gibi, bu dénemde orta sinifin reformcu 6nderligi, (Avciog-
lu, Soysal ve diger Yon yazarlarinin vurguladigi) 6zgin bir t¢linci diinya
sosyalist model arayisi olarak goérulebilir. Yani bu dénemde “anti-emperya-
list”, kapitalizm karsiti bir “ilericilik” s6z konusudur. Bir diger grup yazar ise
(Keyder, Sunar, Oncii), 1960 darbesi sonrasinda ortaya ¢ikan reformcu ru-
hun, sanayi burjuvazisinin liderliginde daha “ileri” bir kapitalist evreye ge-
¢is anlamina geldigini savunur.
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Demokrat Parti mirasinin yeni varisi Adalet Partisi’nin zaferiyle sonucla-
nan 1965 secimleri, liberal kapitalizmin Tirkiye’de herhangi bir gerileme
icerisinde olmadiginin altini gizer. Tirkiye’'de kilturel bir cagdaslasmanin
6nlnu acan 1960 darbesi, sonucta liberal burjuvazinin profilini modernles-
tirme iglevi de goriir. Eski toprak ajasi Menderes’in yerine, ABD’de egitim
gdrmiis mihendis Demirel gelir. Keyder’e gore, “Demokrat Parti gelenegi-
nin gercek mirasgisi Adalet Partisi, 1950’lerin popilizmini de benimser ve
basariya ulastigi iyi bilinen birokrasi karsiti koalisyonu yeniden canlandir-
maya calisir. Secmen Kkitlesi, ciftciler, yikselme hirsi olan kig¢lk burjuvazi
ve serbest meslek sahibi kentlilerden olusur.”232

Yeni anayasanin giivenceye aldigi ulusal kalkinma ve dayanisma soy-
lemleri icinde, Adalet Partisi (AP), buyuk is ¢evrelerinin isteklerini gittikce
daha fazla 6nemser. Demokrat Parti (DP) liberalizminin en ¢ok korunan
zumresi olan tuccarlarin yerini “sanayi burjuvazisi” alir ve bes yillik kalkin-
ma planlarinda sanayicilerin tercih ve ¢ikarlari bluyuk titizlikle korunur.233
AP ile iliskilerini saglamlastiran sanayi burjuvazisi ise, darbenin ilk yillarin-
da benimsedigi dinamik ve ilerici tavri yavas yavas birakir. Sanayiciler, ger-
cek bir endustriyel hamlenin motor giici olmak yerine, Adalet Partisi’nin
korumaci populizminden ve devlet mekanizmasinin is ¢evrelerinden 6zerk
bir yapiya kavusamamasindan faydalanarak, “ithal ikameci kalkinma” ¢a-
balarinin Turk lirasini koruyan politikalarini yozlastirir. Sonugta 1980 dar-
besine kadar giden, sonsuz korumaci ve suistimale acik bir i¢ pazar mer-
kezli kapali ekonominin mimarlari olmaktan ileri gecemezler.

DP’nin acik hatlarla belirlenmis liberal séylemine karsin, AP’nin tam bir
ideolojik bitinligd yoktur. Parti’nin, kiicik Ureticiler, Bati’'ya donuk libe-
raller ve dinci gruplar arasinda bdlinmesine engel olmak icin, Demirel, kent
merkezli orta sinif koalisyonunun “ilerici” politikalarina ters dusen iki tak-
tik uygular. Zircher’e gore, Demirel, ilk olarak Parti’nin islami karakterini
one cikarmaya calisir. Secim kampanyasi boyunca “Nurcu” liderlerle ya-
kin temas halinde olan AP lideri, her firsatta Parti’nin geleneksel degerlerin
kalesi oldugunu vurgular. ikinci taktik ise, giiclii bir anti-komiinist séylem-
le sol hareketlerin daraltilmasi ve bastiriimasidir. Zircher sdyle der:

“...Milli Givenlik Kurulu’nun destegi ve 1965'te eski Milli Emniyet Hiz-
metleri Teskilati'nin yerini alan adi kétiye ¢ikmis MIiT sayesinde sol 6r-
giut ve kisiler Gizerinde surekli baski uygulaniyordu. 1966-67'de okulla-
ri solcu 6gretmenlerden temizlemek igin girisim baslatildi. Yabanci sos-
yalist ya da koktenci yapitlarin ¢cevirmenleri, cevrilen metinler 18. yiz-
yila ait risaleler bile olsa, mahkemeye cikarildilar. insanlar yayin yoluy-

la komiinizm propagandasi yaptiklari i¢in tutuklaniyordu. Sonunda ya-
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yin yoluyla kominizm propagandasina bizzat Atatirk’in eski bir nut-
kundan alintilar da dahil edildi.”234

Demirel’in bu muhafazakar, sol karsiti durusu, italya’da yeni-gercekci
hareketin sona ermesine neden olan Hristiyan Demokrat yukselisin kulti-
rel degerleriyle carpici paralellikler gosterir. 1948 Genel Secimleri’nde Hris-
tiyan Demokratlar parlamentoda ¢ogunlugu elde etmeyi basarirlar. Hristi-
yan Demokrat lider De Gasperi, savas sonrasinda olusturulan Katolik-Ko-
minist koalisyonu, Vatikan ve ABD’nin de baskisiyla, yeniden kurmaya
kesinlikle yanasmaz. Hatta, italya’da anti-fasist direnis nedeniyle pek cok
sempatizani bulunan gucgli sol hareketi bastirmak icin, komunizmi acikca
lanetler ve secimlerde taraf olan partileri “isa” ve “isa-karsitlarf olarak si-
niflandirir. Bu olumsuz siyasal konjonktiir, italyan Komiinist Partisi ile kiil-
tirel baglari olan yeni-gercekci hareketin de sonunu hazirlar.235 italyan
Hristiyan Demokrat Partisi gibi, Adalet Partisi temsilcilerinin de 6zellikle
ABD’deki finansal cevrelerle organik baglan bulunmaktadir. Baska bir de-
yisle, Amerikan ulusal c¢ikarlari her iki Ulkede de “ilerici” orta sinif koalis-
yonlarinin (italya’da kitlesel Katolik-Komiinist ittifak, Tirkiye’de kent mer-
kezli “asker-entelektiiel-sanayi burjuvazisi” oydasmasi) kaderini belirle-
mekte etkin rol oynamistir. Turkiye’deki (Halpern’in terminolojisiyle) “ye-
ni orta sinif’ Uyelerinin ortak paydasi olan emperyalizm karsithdini redde-
den AP’nin 1965 programi, yabanci sermayeye acik destek verirken, Ame-
rika’nin buyik c¢ikarina olan petrol endistrisinin 6zellestirilmesi konusunu
da gindemine alir.

ic politikada en biiyiik calkantiyi petrol konusu yaratir. CHP ve TiP’in
Tirkiye Petrolleri yasasinin degistirilmesine, yeni “kapitilasyonlar” yarata-
cagi endisesiyle siddetle karsi ¢ikmalarina ragmen, AP yabanci petrol sir-
ketleriyle gérisme halindedir ve bu meseleye “ulusal ¢ikarlar1” yabanci pet-
rol sirketleri g6ziinden degerlendirerek yaklasir.236 Avcioglu’nun aktardigi-
na gore, Mobil sirketi genel midurid Fricker, Londra’daki sirket sorumlusu
Solomon’a gonderdigi 1965 raporunda, segimleri mutlaka AP’nin kazana-
cagini, petrol sirketlerinin endiselenmesine gerek olmadigini yazar.237 Yine
Avcioglu’nun aktardigina gore, Milliyet'in Washington muhabiri Hasan Yil-
maer de ABD vyetkililerinin ellerinde kagit kalem se¢im hesabi yaptiklarini,
Demirel’i bagbakan gérmekten bilyiik mutluluk duyacaklarini ancak TiP’in
potansiyel aydin desteginden de ¢ekindiklerini anlatir.233

Secim sonuglari, toplumun ilerici katmanlarini buyik dus kirikhidina ug-
ratir. Bir bakima 1960 darbesi bosa gitmistir. 10 Ekim 1965 secimleri ar-
dindan, 15 ve 22 Ekim tarihli Yon dergisinin sayfalarinda bu hayal kirikhgi
aydinlar tarafindan soyle dile getirilir: “Toprak reformu, toplumsal adalet
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kaybederken, petrol hirsizlifi, yabanci sermaye ve dini istismar kazandi...
Neden?... Sosyalizmin romantik dénemi artik sona ermelidir” (Mimtaz Soy-
sal), “10 Ekim, 27 Mayis darbesinden 5 yil sonra saatlerimizi 1960’a geri
aldigimiz tarihtir” (Fethi Naci), “Dolarin zaferi! Biz issizlikle, evsizlikle ilgili
gercekleri anlatmaya calistik. Onlarsa sadece bizim komunist oldugumuzu
sdyleyerek kazandilar. Bu sadece onlarin kirli oyunlarinin degil, ayni za-
manda dolarin da zaferidir” (Mehmed Kemal), “1960’da kiligla gidenler,
1965’de oy ¢oklugu ile geri dondiler. Yeni hikiimet hi¢ stphesiz “karsi dev-
rimci” olacaktir. Sosyalizmin zor zamanlari asil simdi basliyor” (Dogan Av-
cioglu).

Secim sonuglar toplumsal gercgekci yonetmenleri de buyik sikintiya so-
kar. Pek cok proje askiya alinir; yeni cekilen filmlerin bir kismi ise géste-
rim sansi bulamaz. Hem yapimci ve dagitimcilarin, AP baskisi altinda sol
karsiti havay! iyiden iyiye benimsemeleri hem de sansiriin agirlasmasi yo-
netmenleri bunaltir. Refig, sinema yazari Nijat Ozén’e yazdigi bir mektup-
ta bir sonraki projesi insan Avcilari’ni, CHP’nin secimi kazanacagi varsayi-
mina dayanarak tasarladigini anlatir. Artan sansir baskisindan ¢ekinen Re-
fi§, senaryonun sansiir komitesine takilmasi halinde, eski Milli Birlik Uye-
leri (Erksan’in Yilanlarin Ocii'nii Cemal Giirsel Pasa sansiirden kurtarmis-
tir) ya da Cetin Altan, ilhan Selcuk gibi TiP’li milletvekillerini devreye sok-
may! planlar.239 Benzer sorunlar se¢imler éncesi ¢ekilmis filmler icin de ge-
cerlidir. Tirkali’nin aktardigina goére, AP’nin Karanlkta Uyananlar': hedef
alan din temelli karsi propagandasi, filmin gise basarisini bliyuk dl¢ide et-
kiler. Salon sahipleri filmdeki (birlikte biyuyen) iki asik karakter olan Ek-
rem (Beklan Algan) ve Fatma’nin (Ayla Algan) iligkisinin “enseste” yakin
oldugunu séyleyip filmi géstermeye yanasmazlar.240 Halit Refig’in en iddi-
ali calismasi olan Harem'de Dért Kadin ise igcerdigi Osmanlh karsiti mesajla
en blyik halk protestosuna maruz kalir. Bu protestoya Refig’in solcu sine-
ma yazarlari ile yasadigi sorunlar da eklenince yénetmen, “toplumsal ger-
cekgilik” hareketinin 6liim darbesini aldigini ifade eder:

“...Sinemamizin 27 Mayis 1960°ta baslayan bir devresi boylece 10 Ekim
1965’te son buluyordu, G¢incu Antalya Festivali’'nin ilk gecesi, Harem’de
Dort Kadin yuhalanip, gdsterilmesi yarida kesildigi zaman sagcilar bir
cesedin istiinde tepiniyordu. is isten ¢oktan ge¢misti. Yilanlarin Oci’nde
Irazca ananin direnisi, karsi koyusu ile baslayan hareket, Harem'de Dort
Kadin’da tibbiyeli jontiurk’on, ugrunda micadele ettigi insanlardan biri

tarafindan kalbine saplanan bigakla sona ermisti...”241



120 1960 Darbesi ve Turk Sinemasinda Toplumsal Gergekgilik

Ulusal Sinema Hareketi

Bu olumsuz sosyal ve politik kosullar icerisinde toplumsal gercekgi akim
yasayamaz. “Eski” toplumsal gercekgi yonetmenler, degisen siyasal atmos-
fere uyum saglayabilecek yeni arayislar pesine diser. Toplumsal gercek-
cilik kavraminin tartisiimasi siuirecinde oldugu gibi, bu yeni “uyum” asama-
sinda da Halit Refig, her an bir kovusturmaya ugrama ya da issiz kalma kor-
kusu yasayan sinemaci grubun gayri resmi sézculiguna Ustlenir. Refig’e,
solcu sinema yazari ve sinematek cevresi tarafindan, 1965 sonrasinda (1966-
69) ortaya attigi Halk Sinemasi ve Ulusal Sinema kavramlarindan dolayi,
Yesilcam’m ticari zihniyetine hizmet etmek, siyasal pragmatizm ya da ku-
ramsal tutarsizlik gibi agir elestiriler yoneltilir. Bu “iki kutuplu” sinema cev-
resinde, eski inanglarindan “dénmekle" suglanan yonetmenler, Halit Refig’e
yekpare bir destek verir.

Refig’in anlayisina gore, “halk sinemasi” Turk film endistrisine 6zgi fi-
nansal mantigin kabullenilmesidir. Turk sinemasi, yabanci sermaye, bur-
juvazi ya da devlet tarafindan kurulmamistir. Bu ylzden de ne emperya-
list, ne burjuva ne de devletgi bir sinemadir. Turk sinemasi halkin film sey-
retme ihtiyacindan dogmus, emek yogun bir “halk sinemasidir”. Bu yuz-
den de halkin “film seyretme ihtiyac¢larina” gére sinema yapmasi boynu-
nun borcudur. Refig’in ustaca kullandigi belagat sanati ile farkli anlamlar
yiklenir gériinen bu durum, aslinda degisik jargonlarda “Yesilcam sine-
mas1”, ya da daha asagilayici bir tabirle, “ticari sinema” denen sosyo-kuil-
tirel olgunun rasyonalize edilmesinden baska bir sey degildir. Burada “hal-
kin begenilerine hitap etmek”, “halk¢ilik” ya da “halka gitmek” olarak da
ifade edilen, Anadolu’nun saf, temiz, dupduru insaninin sanatini yapmak
(6rnegin Mavi Anadolucular’in amac edindikleri gibi) fikrinden farklidir.
Yesilcam’in ardindaki motor gii¢, “bono” sistemi denen, film dagitimcila-
n ve salon sahiplerinin filme 6nceden kredi vererek finansman sagladikla-
n bir ticari olusumdur. Boylelikle, filmin yapimi icin gereken sermaye dog-
rudan seyirci begenileri (salon sahipleri dogal olarak salonu dolduracak
filmlere kredi vermeyi tercih ederler) ile sinirlandirildigi ve bu sinirlandiril-
misla i¢cinde “solculuk”, 1965 sonrasinda, hem sansir ve kovusturma hem
de izolasyon anlamina geldigi icin, yonetmenler siradan seyircinin siradan
ticari beklentilerine cevap verecek yapitlar iretmeye ydnelmislerdir. Re-
fig’in de acikga altini ¢izdigi gibi, “halk sinemasi”, yerli “tir” filmlerine (me-
lodram, polisiye, vodvil) ve benzer yabanci érneklerin adaptasyonuna da-
yanir. Ornegin, 1966 yapimi Karakolda Ayna Var, seyircinin ¢cok hosuna
gitmis iyi bir halk sinemasi érnegidir ve Refig’e ticari olarak “nefes alma
sansi” saglamistir.242
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Refig’in ticari Yesilcam sinemasina kuramsal temeller uydurma cabasi,
aslinda sinemacilarin, o yillarda, endistrinin acimasiz kurallari karsisinda
dustikleri ikilemi yansitir. Bir yandan, sol aydin gevresi tarafindan yillar bo-
yu ilerici bir sanat anlayisina destek verdikleri i¢cin (arada anlasmazliklar ol-
sa da) onurlandirilan, kendileri de “solcu” bilinen (yerel ya da evrensel egi-
limler bir yana) yonetmenler, siyasal ve endistriyel zorlamalar karsisinda
“pes” ettiklerini gostermek istemez. Bunun yerine kuramsal rasyonalizas-
yon cabalan ile entelektiel sayginliklarini kaybetmeme savasina girerler.
Ote yandan, “veba ve kolera” arasinda bir se¢cim yapmak zorundadirlar: Ya
hi¢ film yapamayacak ya da “pazar” kurallarina boyun egeceklerdir. “Halk
sinemasl!” kavrami, Yesilcam’m 1965 sonrasi dayatmalarini kabullenmek
zorunda kalan ydnetmenlerin, “aydin” sayginliklarini korumaya yetecek te-
orik glice sahip degildir. Bu zafiyetin bilincinde olan Refig, Erksan, Sagi-
roglu ve digerleri, “halk sinemasi” yerine, Asya Tipi Uretim Tarzi (ATUT)
gibi o glinlerin moda tartismalarini vitrin yapabilecekleri “ulusal sinema”
fikrini ortaya atarlar.

Aslinda “ulusal sinema” da “halk sinemasi” gibi, bir anlamda Yesilcam’a
ickin ticari pratikleri savunan ve mesrulastiran bir kuramdir. Ancak bunu
daha bilingli ve bilimsel metodlarla yapmaya calisir. Refig’e gore, Turkiye,
politik, sosyal ve kulturel acilardan Bati toplumlarindan farklidir. Bati top-
lumlarinin tarihsel ve toplumsal gelisimini acgiklayan teorilerle Turk toplu-
munun kompleks yapisini anlayamayiz. Bu yilizden de, “ulusal sinema ha-
reketi”, 1960-65 yillarinin baskin egilimi olan toplumsal gergekgiligin tarih-
sel maddeciligini reddeder. Marksizm’in temel kavramlarindan olan “kapi-
talist burjuva toplumu” sadece Bati’ya ait bir kategoridir, ¢cinki Osmanli
toplumu, Bati’nin feodal altyapisina sahip degildir ve benzer sinifsal kat-
manlar bizde gelismemistir. Artik acik¢a “Turkiye’de sinif yoktur” diyen243
eski Marksist Erksan’la beraber, Refig, toplumsal gercekgiligi “sinifli Bati
toplumlarinin sanatsal bicimi” olarak degerlendirir.244 Yalnizca toplumsal
gercekgilik degil, “himanizma”, “evrensel sanat” gibi yaklasimlar da bizim
toplumumuza uygun dismemektedir. Bati’'nm 6zel milkiyet sisteminden
gelmeyen Osmanli geleneginde tek basina bireyin bir 6nemi yoktur. Dola-
yisiyla insant derinlik, insan-gevre diyalektigi gibi unsurlar “ulusal sanat”
anlayisi iginde yer bulmaz. Usta bir polemikgi olan Refig, “evrensel sanat”
dusuncesinin “memleketimize sizdirilan kiltir emperyalizminin245 bir uzan-
tisi oldugunu bile savunur.

Refig ve arkadaslarinin bu ani “dénisiinde” mutlaka, “ustalari” Kemal
Tahir’in kendi Marksizm anlayisini sorgulamasi ve Harem’de Dort Kadiriin
senaryosunu yazdiktan sonra Devlet Ana gibi Osmanli devletini “esirgeyen,
siniflariist bir yap1” olarak cizen bir eser ortaya koymasinin da pay! var-
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dir. Refig, Tahir'deki biyik degisimin (kendi buyik degisimiyle ayni tarih
olan) 1966 yilinda meydana geldigini soyler. Refig’e gore, 1960’larda Fran-
sa’dan Turkiye’ye donen Selahattin Hilav ve Sencer Divitcioglu gibi bazi ay-
dinlar, Marx’in “Asya Tipi Uretim Tarz!" diye bir yapilanmadan séz ettigini
ve bu dogrultuda, Asya kokenli toplumlarin, Avrupa toplumlarindan farkh
gelisme cizgileri izleyebileceklerini ifade ettigini, “mustularlar”. Bu belgeler
(Marx’in bu calismalara kaynak olan temel eseri, daha sonra, Kapitalizm
Oncesi Ekonomi Sekilleri adiyla Tiirkge'’ye gevrilir) Tahir’i gok rahatlatir. Ken-
disi de bir suredir benzer seyler diisiinmesine ragmen bunlarin Marx’in ag-
zindan sdylenmesinin daha etkili olacagini inanir.246

Aslinda Kemal Tahir’in sinemaci ¢evresine bakisi da c¢esitli soru isaret-
leri tasir. Vedat Tirkali, 1966 yilinda Sinematek Dernegi’'nin diizenledigi (ve
biyuk kavgalara sahne olan) toplantiya Tahir ve Divit¢ioglu’nun da davet-
li oldugunu ancak ikisinin de gelmedigini anlatir. Tirkali, Tahir’le karsilas-
tig1 bir giin, yazara neden gelmedigini sorar. Tahir soyle konusur: “Gelir mi-
yim Abdilkadir, gelmem tabii. Halit’ler geldiler bana gece, hadi s....... r, de-
dim, kovdum...Hem doktor Arsavir gibi film yapacak bunlar, hem de hak-
Il olacaklar...”247 Yesilcam’i tumden sahiplenmenin dogru olmadigini vur-
gulamasina karsin, Tahir, Turkali’nin supheci ifadesiyle, “sik sik sinemaci-
larin meclisinde gériinir, onlari hi¢ kirmaz.”248 Yazarin, asagida aktarila-
cag! gibi, Ulusal Sinema dergisindeki cesitli yazilari da Refig ve arkadasla-
rina destek verir niteliktedir.

Her ne kadar, Tahir'den etkilenmis olsa da, Refig’in, Tiurkiye’de siniflar
olmadigina, bu yizden de, drnegin, is¢i sorunlarini anlatan bir film yapma-
nin Batr'ya 6ykiinmekten baska bir anlam tasimayacagina iliskin saptama-
lari, siphesiz, kuramlarin “faydaci” bir uyarlamasindan 6teye gitmez. Bu
“faydac!” tutumunu ibrahim Tirk’le yapti§i soylesilerde kabullenen Refig,
gene de, celiskili teorik yaklasimlarini bir sekilde hakli ¢ikarmaya c¢alisir:

“...Marxistler kiyameti kopardilar. Marx’i sulandiriyor diye. Aman Marx
sizin olsun! Benim Marx'a sahip ¢ikmak gibi bir derdim yok. Okuyorum
Bati toplumlarindaki sinifsal yapilanmay! anlattiginda ¢ok istifade edi-
yorum... Ama Bati toplumlari i¢in. Ben buna nereden geliyorum. Marx
diyor ki, ‘Burjuva sinifi mistebittir, baskicidir, sémiriciudur, emekgile-
ri somdrirler.” Yahu ben burjuva bir aileden geliyorum! Ailemin yanla-

rinda ¢alisanlari sémirdugu, ezdigi dusincesinde degilim...”249

Sanayici bir ailenin cocugu olan Refig, klasik Marksist kurami kendi ai-
lesini temel alarak yanlislamak istiyorsa, sadece evdeki hizmetgcileri s6z ko-
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nusu ederek degil, somirunin “Uretim araglarinin kontroli” aracihgiyla,
Uretim bolgesindeki (fabrika) calisanlarin “arti degeri” gasp edilerek, daha
genis ve kompleks bir cercevede yapildigini da hatirlamalidir. Ote yandan
Refig’in ailesi “varlik vergisi” magdurudur ve bu yuzden de Refig “horlan-
mis” olduklarini distnir. Bu agidan bakildijinda, o zaman da, Refi§’in dev-
letcilik savunusu, Osmanli devleti ve onun “sultani” (patrimonyal) gelene-
gine duydugu saygi soru isaretleri tasimaktadir.

“(Jlusal sinema” tartismalarina geri dénersek, Refig’e gore, burjuva te-
meli olmayan “Baticilik” ideolojisi cokmeye mahkumdur. 1960 darbesinin
basarili olamayisinin 6nemli sebeplerinden biri de bu “burjuva temeli olma-
yan Batic1” perspektiftir. Refig’in “ulusal sinema” kurami, aslinda 6zetle,
Bati karsiti bir séylemin, 1960-65 arasindaki materyalist, Marksist bakis-
tan arindirilarak daha yerel, gelenekselci unsurlarla yeniden uretilmesidir.
Bu ylizden Refig, sanatin, Batici “evrensellik” iddalarini birakip, “yerelles-
mesi” gerektigini savunur. Aslinda “yerel” bakis Refig’in 1965 6ncesi film-
lerinde de vardir. Ornegin Gurbet Kuslari'nda “gé¢” olgusu, calismak ve ken-
di yurdunu kalkindirmak gibi temalar ¢ercevesinde yorumlanir. Ancak ay-
ni Refig 1965 6ncesinde, sinemasinda, kadin sorunu, yabancilasma, kilti-
rel modernlesme, maddeci bir tarih anlayisi, alan derinligi gibi “evrensel”
olcutlerde degerlendirilebilecek yaklasimlara da yer verir. Hatta bu yakla-
simlarin en bas savunucusudur. 1965 sonrasinda, eski egilimlerini “kultir
emperyalizmi” olarak betimleyen yénetmenin “yerellik” anlayisi, Bir Turk’e
Gonil Verdim (1969) filmi gibi yavas yavas milliyetci, dinci ve hatta gerici
toplumsal degerlerin savunusuna kayar.

Refi§g’in de aktardigi gibi, Sencer Divitcioglu ve Selahattin Hilav’a prag-
matik yorumlar getiren yeni “ulusal sinema” kurami, Erksan, Akad, Sagi-
roglu ve Yilmaz gibi diger énemli sinemacilar tarafindan da benimsenir. Si-
nema c¢evresinin hararetli tartismalarina katilan Kemal Tahir’in yénetmen-
ler Uzerindeki etkisi biyiktir.250 Yukarida da alti gizildigi gibi, bir ge¢ Os-
manll pasasinin dekadansini anlatan Harem’de Dort Kadiriin senaristi Tahir,
Refik ve Erksan’a izlemeleri gereken yeni yolu godsterir: Bati’nin anlati ka-
hiplarini kirmak. Kendisini de, “ulusal rezalet” olarak tanimladigi Harem'de
Dort Kadiridaki “biyiik hatasindan” dolay siddetle elestiren yazar, sinema-
cilarin tarihimizi ve halkimizi anlamak icgin gosterdikleri ¢cabayi éver. Kemal
Tahir, Ulusal Sinema dergisinde sdyle der:

“Tarihsel 6zelliklerimizi ve halki aramak fikrini en degerli sinemacilari-
mizin paylasmasi, sinemanin araci kabul etmez halk sanati olmasindan-
dir. Boyle oldugu igin, sinemamizin gercek degerleri elbette bu gergegi
oteki sanat kollarinda calisanlardan daha énce goreceklerdi. Gelistirip
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yollarini bu yénde arayacaklar, bu anlayisa uygun blyik sanat eserle-
ri vereceklerdi..."251

Daha 6nce de vurgulandigi gibi, pek ¢cok toplumsal gercekgi filme senar-
yosuyla katkida bulunan ancak “halk sinemasi” ve “ulusal sinema” tartis-
malari icine girmemeyi tercih eden Vedat Tirkali, Kemal Tahir’in sinema-
cilar uzerindeki etkisine biraz sipheyle yaklasir. Turkali’ye goére, AP’nin bas-
kici politikalari arttikca, Kemal Tahir’in tarihsel yorumlari sinemacilar ara-
sinda gittikgce daha fazla popllerlesmistir.252 Ancak Tahir’in Bati karsiti,
Osmanll’dan yana koydugu tavir, sinemacilar tarafindan Yesilgam’in popu-
list mekanizmalarinin ytceltilmesine indirgenmis, Sencer Divitcioglu ve Se-
lahattin Hilav’'in ¢alismalari da son derece ylzeysel bicimde kullaniimistir.
ironik bir tesadifle, Hilav ve Divitgioglu, Ulusal Sinema dergisinin ayni sa-
yisindaki “sorusturmaya” verdikleri cevaplarda, kuramlarina gosterilen il-
giyi memnuniyetle karsilamakla beraber, kolayci ve indirgemeci yaklagim-
lan elestirirler. Aslinda bu konularda yapilan tartismalara son noktayi ko-
yabilecek degerlendirmeler yapan Hilav ve Divitcioglu’nun kendilerine yo-
neltilen sorulara verdikleri yanitlar, arastirmacilar tarafindan yeterince dik-
kate alinmamistir. Ornegin, Selahattin Hilav, Marksizm’i ve onun “tarihsel
maddeci” yaklagsimlarini da “Baticilik” ya da “kultir emperyalizmi” olarak
gOstermeye calisan 1965 sonrasi anlayisi benimsemez:

“...Bati kavrami i¢inde kapitalizm ve emperyalizm ile onlarin batida, hi¢
olmazsa olumsuzlanmasi ve asilmasi demek olan Marksist disunceyi
bir ve ayni sey sanmak gibi biylik bir hataya dismemek gerekir. Bu-
gun bilincli bir sekilde batiya karsi ¢tkmamizi saglayan fikri ve bilimsel
araclar da, yine batinin Grunudur. Genel olarak insan irkinin eline geg-
mis olan bu imkanlari batiya (kapitalizme) ragmen alip kullanmak bu-
gun sosyalist perspektifin gerekli kildigi bir 6devdir.”253

Bati sanatinin “taklit” edilmesini hi¢ bir sekilde arzu etmeyen Sencer Di-
vitgioglu da nazik bir UslGpla sinemacilarin (Akad, Erksan, in, Refig, Sa-
giroglu Yilmaz) kendi 6z toplumlariyla bitiinlesme c¢abalarini 6vgliye deger
bulurken, yazdigi Asya Tipi Uretim Tarzi ue Osmanli Toplumu adli eserden yo-
la ¢cikarak, Tirk sinemasi ile ilgili kolay yargilara varmanin dogru olmadi-
g belirtir:

“...Kitabim, 6nemli bir soruyu ortaya atmak icin yazilmistir (halletmek
icin degil!)...Asya Tipi Uretim Tarzi denilen sema ile Tirk sinemasi ara-
sinda derhal ve dogrudan bir iliski kurmak biraz aceleci olur. Kanaatim-
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ce, toplumbilimci olarak bizlerin, sanatci olarak da onlarin yapmasi ge-
reken tek sey kendimize dénmek, onu aramaktir. Bu ise ortaya yeni so-
rular atmak ve bu sorulari cevaplandirmakla mimkundir...Biz hi¢ bir-
seyi pesinen reddedecek durumda degiliz. Ozellikle ulusal sanatginin da-
ima kendi toplumunu asma (avant-garde) egilimde oldugu hesaba ka-
tilirsa, hele bu haberlesme ve ulastirma ¢aginda, sanatta ulusal sinirla-
rin gevsedigi g6z énune getirilirse, yukaridaki yarginin pek de yanhs ol-
madigi ortaya ¢ikar...”254

Ulusal Sinema yazarlarinin Divitgioglu’na yoénelttikleri “Kapal bir ekono-
mik yapisi olan ve sermayeye degil emege dayanan Tirk sinemasinin ge-
nellikle bir “halk sinemasi” sayilacagi gorisu karsisinda disunceleriniz ne-
lerdir?” sorusuna ise yazar oldukc¢a net bir cevap verir:

“Bu sorunun bence ne iktisadi ne de mantiki anlami var. iktisaden an-
lami yok, cunki: Her sanayi dalinda oldugu gibi sinema sanayiinde de
iretim, emek ve sermaye faktorleri kullanilarak yapilir. Olsa olsa, Tirk
sinemasindaki durum emek-yogun, sermaye tasarruflu bir Uretim tek-
nigidir. Mantiken anlami yok, ¢linki: Eger Turk sinemasinda “sermaye-
yogun” bir Uretim teknidi kullanilsa idi “halk sinemasi” yapilmaz mi? Ya
da, her “emek-yogun” tretim teknigi “halk sinemasini” yaratabilmekte
mi?”255

Ozetlenecek olursa, “ulusal sinema” hareketinin 1965 sonrasinda orta-
ya atilmasi ve hararetle mesrulastirilmaya calisiimasinin ardinda iki 6nem-
li sebep yatmaktadir: a) 1965 sonrasinda, sinemacilarin karsilastiklari bi-
yuk politik ve ekonomik zorluklar karsisinda, “aydin” kimliklerini zedele-
meden sektorel dayatmalara adapte olma arzusu, b) solcu sinema elestir-
menleri ve sinematek ¢evresiyle yasanan blyuk catismalarin ardindan, yo-
netmenlerin saga kaymasi.

Yukaridaki paragraflarda da vurgulandigi gibi, 1965 secimleri sonucun-
da AP’nin iktidara gelmesi toplumsal gercekg¢i hareket Gzerinde ¢ok olum-
suz bir etki yapar. Sansir korkusu ve endistri icerisinde tecrit edilme teh-
likesi, yapimcilarin Marksist esinler tasiyan hicbir projeye ilgi géstermeme-
si sonucunu dogurur. Erksan, Refig, Gore¢ gibi 6nemli yénetmenler uzun
sire is bulamazlar. Sinemacilarin bu yurek parcalayan halini Kemal Tahir
de farkeder ve ulusal sinema savunusunda bu issizlik durumunun da altini
cizer.256 Aslinda secimlerin hemen sonrasinda, Refig’in, ABD’nin ekono-
mik ve siyasi ¢ikarlari ile iliskilendirdigi ticari Yesilgam sinemasina siddet-
le karsi ¢ciktigi gorilir. 1965 yilinda sinema yazari Ozén’e gonderdigi bir
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mektupta, Refig “butin hesaplarinin bir koalisyon hiikiimeti tUzerine kurul-
dugunu” belirtir ve sunlari ekler:

“Sanmiyorum Tirkiye tarihinin hicbir devresinde bu derece satiimis ha-
le gelmis olsun...Basrollerini Morrison Suleyman, Mobil, Mehmet Tur-
gut ve benzeri kisilerin oynadigl bu memleket faciasinda bu sekilde yan
olaylar bulunmasi da pek garip olmasa gerek... 1960-65 arasinda Tirk
sinemasi tipik bir 27 Mayis sonrasi sinemasi idi. Sinirlari, 27 Mayis’in si-
nirlari kadardi. Tirk sinemasina getirdigi canlilik ve ilerilik ise, 27 Ma-
yi1s’in cumhuriyet tarihimize getirdigi canlilik ve ilerilik ayarindaydi...Yal-
niz 1965'ten sonraki Tirk sinemasi ise tipik bir Morrison ve Mobil sine-

masi olmak istidadim simdiden g(‘jstermekte...’257

Refig, 0zén’e mektubunda Yesilcam’dan bu sene ¢ikan ve ¢ogu adap-
tasyon olan filmleri uzun uzun sayar ve durumun vehametine isaret eder.
Oysa ne Refig, ne de diger sinemacilar bu saglam durusu fazla sirdirebi-
lir. Karanlk tablonun birkac¢ ay icerisinde iyice netlesmesiyle farkli arayis-
lar baslar. Zaten Refig, kendisinin de acik yiireklilikle ifade ettigi gibi, “ya-
pacaklarini her zaman sistem icinde yapmaya ” gayret etmistir. Sektérde
kalici olabilmek ve gerektiginde baska filmler icin de para bulabilmek icin
sistemin disina dismemek gereklidir.258 27 Mayis ruhunun iyice kaybol-
mas! ve AP iktidar ile beraber degisen sosyo-politik parametreler dogru-
dan seyirci tercihlerine yansir; bu da toplumsal gercekgi filmlerin eskisi ka-
dar popiiler olamayacaklari anlamina gelir. Bu baglamda, Refig’in Harem'de
Dort Kadin'i Gurbet Kuslar’nin gise basarisina ulasmaz. Ayni sekilde Go6-
rec’in Karanlikta Uyananlari ve Erksan’in Suclular Aramizda filmi, 6énceki
yillarda gésterime girmis benzer érneklerine kiyasla biyik maddi basari-
sizhiga ugrar. 1949 sonras! italyan yeni-gercekci yénetmenleri gibi, toplum-
sal gercekgi sinemacilari da buyilk bir ikilem beklemektedir: Ya “pazarin”
dayatmalarina boyun egecek ya da o sektor icinde hi¢ film yapamayacak-
lardir. Bir baska “ikilik” durumu bu vazgecis siurecinin ortaya konmasinda
yasanir. Yonetmenler, ne persona non grata ilan edilen ve Andreotti tarafin-
dan “Ulkesine kotu hizmet vermekle” suglanan Vittorio de Sica’nin inanci-
na sahiptirler, ne de bu “mecburi” dénisimi acik¢ca kabullenmeye yana-
sirlar. Bu yizden de zorlama kuramlar, (kendileri de yanlis davranmis olan)
Fransiz hayrani sinematekgcilerle yasanan buyuk kavgalar birbirini izler. Ulu-
sal sinema tartismalarindan neredeyse kirk yil sonra ibrahim Tiirk’e yapti-
g1 aciklamalarda, nihayet Refig, ortaya attigi kuramlar ve sektor icinde va—
rolabilme savasi arasindaki baglantiy1 (kendisine yoneltilen soruya verme-
yi tercih etti§i cevapla) bir anlamda kabullenir:
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“—Halit Bey, butin bu olusumlar, bunlari dile getirenler icinde diger si-
nemacilardan ayri olarak 6zellikle siz ve Metin Erksan tepkilerle karsi-
lastiniz. Bu kavramlari dile getiren kisi olarak gérislerinizin saglam bir
teorik zemine dayanmadigi... (Bu) teorik tartismalarin aslinda yapilan
kotu sinemayi savunmak, ya da ona kilif bulmak i¢in ortaya atildigi (id-
dia edildi), tstelik bu gorisleriniz elestirmenlik doneminizde yazdiklari-
nizla kiyaslandi.

-Evet evet. Boyle sdylendi. Pekala dyle sdylendi. Simdi ben bir taraf-
tan...Simdi ibrahim, ben sunu ifade edeyim. Baslangicta 6yle. Ama ben
onu gordum, anladim ki o filmler olmasa ben film yapamam. Harem’de
Dért Kadin gibi ¢ok inandigim bir tasariy1 yapiyorum. Kim yaptiriyor? Ki-
¢k Hanimefendi filmlerini yaptiran sirket yaptiriyor. Yillar sonra ¢ok iddi-
ali, ¢cok kritik bir baska filmim, Kemal Tahir’in kendisini anlattigim Kanlar
Kogusu’nu yapiyorum. Kim yaptirtyor? Girgiriye filmlerini yapan Turker
inanoglu?.... Ha demek ki, benim adini zikrettigim filmlerimi yapabilmem
icin Kucik Hanimefendi’lere, Girgiriye’lere, Leyla ile Mecnun’lara ihtiyag
var. Eger o “halk sinemasi” gelenegi olmasaydi benim gibi, Metin Erksan

059
gibi, Lutfi Akad gibi kisilerin farkh filmler yapmasi mumkiin olmazdi...

Refig, Turk’un sorusuna verdigi yanitta, “halk sinemasi” gelenegi olarak
adlandirdigi Yesilgam filmlerini yapmaya zorunlu oldugunu, aksi takdirde
gercgekten inanarak cektigi filmlere para bulamayacagini anlatir. Buraya ka-
dar sasirtici bir yani olmayan bu yaklasim, aslinda Turk’in “teorik zemin"
kargasasi konusunda yoénelttigi soruya cevap degildir. Refi§’in anlattigi hu-
sus isin “pragmatik”, “zorunlu” kismidir. Kuramsal mesruiyet konusuyla il-
gili degildir. “Halk sinemasi” yapmak zorunda kalmak ayri bir seydir, bu zo-
runluluga bilimsel formatlar bulmak ayri. Refig, “mecbur oldugu icin” kat-
lanmak durumunda oldugu bir vaziyeti anlatarak, Turk’in énemli sorusu-
nu gecistirmekte, ibrahim Tiirk’te eski hocasini fazla zorlamamaktadir.

Refig ve arkadaslarinin 1965 sonrasi donemde Marksist esinler tasiyan
estetik kaliplarda daha fazla 6rnek uretmek istememelerinin bir baska 6nem-
li sebebi de sinemacilar ve elestirmenler arasindaki biyik zitlasmadir. 1965
sonrasi donemin c¢ok tipik bir 6zelligi olan “aydin kutuplasmasina” paralel
olarak, elestirmenler ve sinemacilar, kelimenin tam anlamiyla iki disman
“kamp” olustururlar. Aslinda 1960’lann ortalarina kadar, sinemacilar ve
elestirmenler arasinda genel bir isbirliginden s6z etmek mimkundir. Sine-
ma alaninda emek veren bitin aydinlar, 6zellikle 1950’lerin sonlarina dog-
ru, agdah Yesilcam melodramlari ve “ilkel” bir sinema diline sahip filmler
disinda (italyan yeni-gercekciligi ve Eisenstein’in basini cektigi Lenin dé-
nemi Sovyet Disavurumcu Gercekgiligi gibi) yizini toplumuna dénmis
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“gercekei” bir Turk ulusal sinemasinin hayalini kurmaktadirlar. 1952-59
arasinda “gercekgcilik” butin ciddi sinema yazilarinda géze ¢arpan anahtar
kelimedir. Bu ylizden gencg elestirmen ve yazarlar, o yillarda yeni sinemaci
kusagiyla siki bir isbirligi icerisinde olmaya ugrasir ve sinema dilindeki en
kiclk bir gelismeyi bile biylk bir sevincle karsilar.260 Bu isbirliginin 6r-
neklerinden bir tanesi de Halit Refi§’in evinde diizenlenen “Kaliteye Prim
Toplantilaradir. Refig’in aktardigina gore kendisiyle beraber (o yillarda Re-
fig heniiz yénetmenlige ge¢gmemistir) Semih Tugrul, Tuncan Okan gibi eles-
tirmenler, Metin Erksan, Atif Yilmaz, Memduh Gn ve Galatasaray Sinema
Kullibl tyeleriyle onbes gunde bir toplanip secilen bir film zerinde tarti-
sirlar.261

Sinemacilar ve elestirmenler arasindaki gerilim 1960’larin ortalarina dog-
ru, elestirmenlerin “is” filmi olarak adlandirdiklari “ticari” Yesilgam filmle-
rine koselerinde yeterince “yildiz” vermeyisleriyle tirmanmaya bagslar. Re-
fig’in anlattigi gibi, Yesilgam’da varolabilmenin tek kosulu, toplumsal ger-
cekci filmlerin yanisira daha genis kitlelere hitap edecek piyasa filmleri de
cekmektir. Ornegin, 1960°’ta cok ses getiren ve toplumsal gercekgiligin ilk
ornegi sayilan Gecelerin Otesi filminin yonetmeni Metin Erksan, bir yil son-
ra Oy Farfara Farafara adli bir filme de imza atabilmektedir. Elestirmenlerin
bu “esnek” tutuma karsi gosterdikleri tepki, yonetmenlerce “kéti niyet” ve
“kiskanchk” olarak algilanir. Piyasa icerisinde bir sekilde tutunmak zorun-
da olan “yerel” solcu (anti-emperyalist, ¢calisma ve milli kalkinmaya vurgu
yapan Yon cizgisinde) yonetmenlerin belli 6l¢lilerde anlasilabilir bu prag-
matik tavrina karsi, Yesilcam’in ticari zihniyetinden bikmis olan “evrensel
sanat savunucusu” Marksist elestirmenler higbir taviz géstermez. Sonucta
ortaya cikan kisisel alinganliklar 1964 sinema surasinda sinemacilarin su-
rayi terk etmeleriyle doruga ulasir.

Zitlasmanin, yonetmenleri “saga” kaymaya ve Yesilcam’i bisbitin sa-
hiplenmeye zorlayacak daha vahim boyutlara ulasmasinda, 1965’'te Onat
Kutlar’in 6n ayak olmasiyla, Fransiz yeni-dalgasinin ve “auteur” kuraminin
gelismesinde biyik payi olan Henri Langlois’nin kurdugu Fransiz cinemat-
heque kurumunun, “Sinematek” olarak Turkiye’ye getirilmesinin buyik pa-
yiI vardir. Cogu Fransa’da egitim gérmis sinematekgiler arasinda Sakir Ec-
zaclbagsl gibi isimlerin yani sira, daha sonra “Genc¢ Sinema” hareketinin bel-
kemigini olusturan Marksist elestirmenler de vardir. Ozellikle Sinematek’in
kurucusu Onat Kutlar, Refig ve Erksan’in, bir zamanlar “kurutulmasi gere-
ken bataklik” olarak adlandirdiklari Yesilcam sistemini benimseyen ve mes-
rulastirmaya calisan “yerellik” ve “Osmanlicilik” séylemlerine siddetle kar-
s cikar. Sinemacilarin AP’nin iktidarda oldugu Tirkiye kosullari icerisinde
sektorde verdikleri yasam savasina fazlasiyla duyarsiz kalan, “seckinci”,
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yurt disinda egitim gérmus sinematek ¢evresi, yonetmenleri “korkaklik” ve
“cahillikle” suglar. Yonetmenler de buna karsilik elestirmenleri, CIA’nin Turk
solunu bélmek icin génderdigi ajanlar olarak tanimlar.262 Elestiriye taham-
mult olmayan yénetmenler ve elestirinin dozunu ayarlayamayan sinema-
tek arasindaki bu zitlasma ydnetmenlerin, sol elestirmen ve sinematek ¢ev-
resine taviz vermemek amaciyla, onlarin sahiplenir gérindigi her gesit “ile-
rici” sanat anlayisindan ve sol gizgiden uzaklasmalari sonucunu dogurur.
Bundan toplumsal gercekgilik de payini alir. Sinemacilar, elestirmenlerin
suclamalarina daha fazla zemin hazirlamamak icin, sinematekgiler ise Ki-
sisel sorunlar yasadiklari yénetmenlerin ilerici yapitlarini topyekin “yok
saymay!” tercih ettikleri icin, Tirk sinema tarihinin ilk énemli sol sinema
akimi arsivlerin tozlu raflarina terk edilir. Refi§, sol hareketten uzaklasma-
ya baslamalarini soyle anlatir:

“Sinematek Demegi’'nin etrafinda toplanan bir sol hareket ¢ikti. Bunlar
ozellikle ve 6ncelikle sinemada sol diye tanimlanan gruba, yani bize hu-
sumet gosterir hale geldiler. Halbuki biz zaten kendi meslek alanimiz
icinde problemler yasamaktaydik. Seyircimizle durumumuz saglam de-
gildi. Yapimcilar bize karsi daha temkinliydiler. Bir de bu secimlerle or-
taya ¢ikan yeni ortamda zorlanmalar olmakta. iste bu sikintili ortamda
bizi suglayan, bizi kotileyen ve kendilerine sol diyen bir hareketin gel-
mesi, sinemada sol diye tanimlanan grubu ... ister istemez saga itti.”263

Sinemacilar ve elestirmenler arasinda yapici bir diyalogun kurulamama-
sl, ideolojik anlasmazliklar disinda, Tirk aydin ¢evresinin elestiriye taham-
mulsizlugu ve tartisma kaltirinin yeterli olmamasi ile de yakindan ilgili-
dir. Cesitli kisisel alinganliklarin da etkisiyle, iki grup arasindaki bu “catis-
ma” neredeyse yillarca suren bir “kan davasina” dénisiur. 1960’larin so-
nunda Sinematek, Yilmaz Giney’e destek verirken, bu demekten kopan bir
grup, devrimci “Gen¢ Sinema” hareketini baslatir, “llusal sinema” savunu-
cusu yénetmenler ise, 70’lerde “milli sinema” olarak adlandirdiklari dinsel
motifleri agir basan bir egilimle daha da safa kayarlar. Toplumsal gercek-
¢i akim igerisinde fazla yer almamigs Litfi Akad ve Atif Yilmaz disinda, top-
lumsal gergekgiligin, estetik ve sosyal boyutlarda savasini vermis yénet-
menlerin higbirisi 1960-66 arasindaki basarilari tekrar edemez. Goreg ve
Sagiroglu, filmografilerinde fazlaca deger tasimayan ticari filmler yapar. Re-
fig ve Erksan, ¢cogunlukla TRT'ye dizi ve belgesel ¢eker. Erksan 1980’den
sonra sinemay! tamamen birakir.

Sinematek’in ¢cekirdek kadrosu, bugiin istanbul Kiiltiir ve Sanat Vakfi’ni
kurmus ve istanbul Film Festivali’ni hayata gecirmistir. Yénetmenler ise,
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Sami Sekeroglu’nun kurucusu oldugu, Mimar Sinan Universitesi Sinema-
TV Enstitusi’nde (eski Devlet Film Arsivi) cesitli egitim faaliyetlerinde bu-
lunmaktadir. Sinemacilara yakinligiyla bilinen ¢esitli akademisyenler,
1960’larin polemiklerini, istanbul Film Festivali’nin islevini ve sinema kiil-
tiriine getirdiklerini sorgulayarak daha degisik boyutlara tasimistir.264
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Sonug

Toplumsal gercekgilik, 1960 darbesi ardindan ortaya ¢ikmis ve 1965 se-
¢im “hisrani” sonrasinda canhihgini yitirmis bir “sinema akimidir”. Daha ev-
vel alti cizildigi gibi, cesitli ideolojik ve kisisel catismalar neticesinde top-
lumsal gercekgilik yeterli ilgiyi, 1965 sonrasinda, yazar ve yonetmenlerden
gbrememis, akademik calismalara da fazlaca konu olmamistir (oysa ku-
ramsal zemini buyuk tutarsizliklar i¢ceren “ulusal sinema” hareketi Uzerine
yazilmis pek ¢ok tez bulunmaktadir).

Toplumsal gercekgilik, dinya tarihindeki belli basli sinema hareketleri
ile 6nemli paralellikler gosterir. En basta, akimin ortaya ¢ikmasi ve bitisi
sosyo-politik gelismelerle yakindan ilgilidir. Bu 6zellik bitiin biyuk sinema
akimlarinda (Alman disavurumcu, Sovyet disavurumcu-gercekgi, italyan
yeni-gercekgi...) karsimiza c¢ikar. 1960-65 arasi donemde, Turk filmlerin-
de toplumsal gelismelere paralel pek cok motif ve tema vardir. Bu temalar
bir “butinlik” saglayabilecek ve sosyolojik incelemelere olanak taniyabi-
lecek olgunluktadir. Ayrica o dénemde c¢ekilen ve akim icerisinde yer alan
film sayisi, akimin dort, bes yila yayilan bir siire¢ icerisinde gelismesi, ya-
ri-ticari filmlere de “bulasip”, merkez disinda bir tir “cevre” gelistirmesi di-
ger film akimlari ile biylk benzerlik gosterir. Akim icerisindeki bitin film-
ler birebir ayni konulari islemez. Ayrica yonetmenlerin de farkl egilimleri
mevcuttur. Bu, hareketin “bitinliginid” bozan bir unsur degildir. Ayni du-
rum, italya’da da vardir. Belgesel geleneginden gelen Rossellini ve aristok-
rat kimligi olan Visconti son derece farkli tarzlar benimser. Akim igerisinde
yer alan bitin filmlerin basarili olmasi ya da toplumsal baglami en tst di-
zeyde yansitmasi da gerekmez. Komdinist Parti Uyesi Giuseppe De Santis,
Aci Piring’te Silvana Mangano’nun erotizmini fazlasiyla kullanmis, yeni-ger-
cekciligin en temel unsurlarindan olan profesyonel olmayan aktér secimi-
ni bile dizgiin takip etmemistir. Turk sinemasinda da ortak konular ve ge-
nel estetik-kavramsal “butunlik" icerisinde farkh yollar izlenmis, Erksan
modernist temalardan etkilenirken, Refig Yon hareketinden, Goreg ise sos-
yalist gercekcilikten daha fazla esin almistir. Onemli olan hareketin gene-
linde, toplumsal baglam icerisindeki arayisin —ki bu arayis bir “kimlik” ara-
yisi olarak ortaya konmustur- benzer sekillerde ve bir “bitinluk” olustura-
cak tarzda belirmesidir. Biraz tekrara girecek olmakla beraber, Turk sine-
masindaki toplumsal gercekgi hareketin 6nemli “ortak” unsurlarini burada
yeniden hatirlatmak faydali olabilir:

a) Akimin ortaya ¢iktigi 1960 yili éncesinde, 6zellikle 1955’ten sonra,
ayni italya’da oldugu gibi yénetmen ve sinema elestirmenleri, varolan yoz-
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tasmis sinema pratiklerini yogun bicimde elestirir ve “gercekci” bir sinema-
nin dogmasi icgin gerekli sartlarin nasil olusturulabilecegi konusunda kafa
yorar. Her ne kadar sinemacilar ve elestirmenler 1960 ortalarindan itibaren
“diilsman kamplara” ayrilmis olsalar da, 1956’da (italya’da yayimlanan G-
nema dergisiyle benzer bir ad tasiyan) Sinema dergisinin yayin hayatina gir-
mesi, 1959°da Halit Refi§’in evinde dizenlenen “kaliteye prim toplantilar”,
kultirel perspektif agisindan bluyuk 6l¢ide tirdes ve lUretken bir sinema
¢evresinin varolmasini saglar. 1960 baslarinda, bir sinema akimini besle-
yebilecek belli bir dayanisma ve ortak seslilik sektdr icinde hakim olur.

b) Akimin merkezinde yer alan ydnetmenlerin hepsi siyasal anlamda “an-
gaje” yonetmenlerdir. Hepsinin ¢ok gucli toplumsal ve politik inanclari var-
dir ve Yesilcam icerisinde filmler cekmis olsalar da kendilerini sanatin ve
toplumun ilerici misyonerleri olarak gorirler. Yesilcam’in endistriyel bas-
kilari ve “bono” sistemiyle baglh yénetmenler, Gramsci’den esinlenen ital-
yan “ulusal-popiler” sinemasi gibi (6rnedin De Santis’in Aci Piring filmi),
hem aydin izleyiciye hem de halka hitap edebilecek filmler cekmeye cali-
sirlar. Bir baska deyisle hem entelektiel seyirciyi hem de ticari filmleri ta-
kip eden siradan izleyiciyi cekmeye calisir ve bdylelikle halkin bilincini art-
tirmaya ugrasirlar.

c) Toplumsal gercekci akim icersinde bulunan batin filmler (ve hatta
“yan” drnekler) siradan insanin sorunlarina egilir. Filmlerin gerilim nokta-
lari marjinal hikdyeler ya da siradisi kahramanlar zerine kurulmaz. Film-
lerde siradan insanin “gercek sorunlar1” tzerinde durulur; bu sorunlarla il-
gili “dogrular” ortaya konmaya calisilir.

d) Yonetmenlerin hepsinde agik bir burjuvazi ve kapitalizm karsithgi var-
dir. Bu anti-burjuva, anti-kapitalist tutum karsimiza ya dolaysiz bir toplum-
sal elestiri (Karanlikta Uyananlar) ya da kapitalist toplumdaki bireyin ya-
bancilasmasi ve degerlerini kaybetmesinin hikayesi olarak ¢ikar (Susuz Yaz,
Gurbet Kuslari, Bitmeyen Yo]).

e) Filmlerde, sinema dilini zenginlestirebilecek, o giine dek yeterince lze-
rinde durulmamis estetik ve bicimsel yeniliklere girisilir: Alan derinligi, fark-
Il kamera acilarinin kullaniimasi, dis ¢cekimler, diizgun dialoglar, titiz mizan-
sen ¢calismalari, yeni ya da tamamen amatér oyuncular géze ¢arpar. Bu du-
rum akim iginde yer alan butin filmlerde belli di¢llerde karsimiza gikar.

f) Tim filmlerin arkaplanini toplumsal bir olay olusturur (grev, yeni ¢i-
kan bir yasa, kéyden kente go¢ vs.). Marksist Estetik kuraminin 6zellikle
Lukacs ekolinin vurguladigi, elestirel gercekgiligin toplumsal “tipler” ya-
ratma cabasi, perspektif ve insani tarihsel gelenekler cergevesinde “derin-
likli” ele alma ugrasi (Kemalizm’den kaynaklanan pedagojik, faydaci yak-
lasimla birlikte) filmlerin genel karakteristigidir.
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Bu akim cercevesinde 10 film detayl olarak ele alinmistir. Bunlar, Me-
tin Erksan’dan Gecelerin Otesi (1960), Yilanlarin Ocii (1962), Susuz Yaz
(1963) ve Suclular Aramizda (1964); Halit Refig’den Sehirdeki Yabanci
(1963), Gurbet Kuslari (1964), Harem'de Dort Kadin (1965); Ertem Gorec’ten
Otobis Yolculart (1961), Karanlkta Uyananlar (1965) ve Duygu Sagirog-
lu'ndan Bitmeyen Yol (1965) dur. Aslinda o dénemde ¢ekilen diger filmler-
de de benzer sosyal temalar hakimdir. Ornegin, Kizgin Delikanli, Yarin Bi-
zimdir, Bozuk Diizen, Aci Hayat, Safak Bekgileri yine dénemin énemli yapim-
lar1 olarak karsimiza ¢ikar. Yukarida sayilan 10 filmin temel analiz icerisi-
ne alinmasi hem filmlerin sinemasal ve tematik olgunlugu, hem de yurt di-
sinda ve yurt icinde kazandiklari dduller dikkate alinarak yapilmistir. Ayri-
ca sinema tarihcilerinin siniflandirmalari da g6z 6ninde bulundurulmustur.

Bu calisma boyunca italyan yeni-gercekci hareketi de pek gok defalar
gindeme gelmis, Turk toplumsal gercekgiligi ile sik sik karsilastiriimistir.
Bu “paralel okumalari” toparlayacak olursak kisaca sunlari styleyebiliriz:
a) Her iki akim da sosyo-politik gelismelere kosut ortaya ¢ikmis ve olum-
lu sosyal baglamin degdismesi, muhafazakéarlarin sol Partiler’i iktidardan
uzaklastirmasi ile sona ermistir. Bu agidan, Lukacs’in “gercekgilik” bagla-
minda “sanat ve toplumsal dizge” arasinda kurdugu “yansitma” iliskisini si-
nema alaninda milkemmel bir sekilde dogrulamaktadirlar... italya’da orta-
ya ¢ikan “elit uzlasmaciligi” daha kitlesel bir niteliktedir. Dinsel, bolgesel ve
sinifsal ortak kesismeleri vardir. italya’daki “yeniden yapilanma” siireci da-
ha sancili olmus, savas sonrasinda dagilmis bir tlkeyi toparlamak igin, ege-
men guglerin daha ciddi bir “ilerici”, “halk¢1” anlayis benimsemeleri gerek-
mistir. italyan yeni-gercgekgiliginin kirsal sorunlara (6zellikle Komiinist Par-
ti sempatizani yénetmenlerce) daha fazla egilmesi, akimin daha genis bir
toplumsal kesimi icine alir bir 6zellikte olmasi, toplumsal baglamdaki bu
“kitlesel hareketlenme” sireciyle ilgili olabilir. Tirkiye’'de ise darbe sonra-
sI ortaya ¢ikan toplumcu hava, Cumhuriyet’i kuran kadrolarin J6n-Turc ge-
lenegine uzanan Jakoben, kent merkezli, pozitivist genel kimligini benim-
ser. Darbe, Demokrat Parti ddneminde sekteye ugradigina inanilan Kema-
list modernizasyon projesinin devami niteligindedir. Darbeyi gercgeklestiren-
ler kentsoylu bir koalisyondur. Bu koalisyon icerisinde i1liml sosyal demok-
ratlar kadar, sosyalistler de bulunmustur. Ancak 1961 Anayasasi’nin belir-
gin kimligi, sanayi burjuvazisinin baskisiyla, sosyal demokrat olmustur. Tirk
toplumsal gercekgiligi de bu hava icerisinde hem sosyalist hem de sosyal
demokrat unsurlari barindirmis, ancak akim, italya’daki kadar genis gapli
bir etki yaratamamistir, b) Ote yandan, italyan sinemacilari, Tiirk meslek-
taslarina oranla, gercekgilie daha siki sarilmis ve bitin olumsuz kosulla-
ra ragmen uzun sire yeni-gercgekgiligin miicadelesini vermeye devam et-
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mislerdir. Ayrica yeni-gercekgiligin estetik, bicimsel 6zellikleri sonraki ku-
saklara da miras birakilmistir. 1965 sonrasi icin Tlrkiye’de ayni sey soyle-
nemez. Ne yazik ki Turk toplumsal gercekgiligi, yeni-gergekgilik gibi, bir
“gelenek” yaratamamistir. Bunda akimin icerisinde yer alan yénetmen ve
elestirmenlerin Uretken olmayan polemiklere girmesi, kisisel alinganliklar
ylziinden bazi degerleri gelecek kusaklara tasiyamamalari da etkilidir, c)
Hem endustriyel altyapinin olusturulmasi, hem de aydinlar ve sinemacilar
arasindaki (ilk baslarda yasanan) olumlu isbirligi her iki lilkede de benzer
sekillerde akimin zeminini hazirlar. italya’da Cinecitta, Turkiye’'de ise Yesil-
cam, sektorel altyapiyr saglamlastirirken, ¢ogalan sinema yapimcihigi ve
film sayisindaki artis, iyi drneklere kap aralar. Ote yandan italya’da da, ay-
ni Tiurkiye’de oldugu gibi, yénetmenler ideolojik ve estetik agidan farklilik-
lar gosterir. Bireysel ozellikler, tepeden gelen bir siyasal-kultirel yetke ta-
rafindan bastiriimaz. Yani bu “sanat” akimlari sonugta belli bir “yarati ker-
vani” olarak da karsimiza cikar. Buradan yola ¢ikarak hem Tirkiye hem de
italya icin sdylenebilecek olan sey bu akimlarin, bitiin kolektivist dzellik-
lerine ragmen, sonugta “demokrasiyi reddetmeyen” bir kiltirin icinde ye-
serdigidir. Zaten daha evvel de alti ¢izildigi gibi bu akimlar Lukacs’in eles-
tirel ya da burjuva gercekgiligi olarak tanimladigi kategoriye girmektedir-
ler. Sistemin tamamen alasagi edildi§i, devrimci dizgelerde ortaya ¢ikan
tirde “sert” ve “mutlak” sdylemler icermezler.
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EK

GELENEKSEL TURK SOLU’NUN TOPLUMCU SINEMADA
KADIN TEMSILLERi: KARANLIKTA UYANANLAR

(Ash Daldal, TOPLUMBILIM (Feminist Elestiri Ozel Sayisi), Mayis 2002)

1960 darbesi sonrasinda 6zellikle biylk sehirlerin orta sinif aydin taba-
kasi arasinda olusan “dayanismaci” ve “ilerici” hava, o dénemlerdeki ge-
nel kiltirel Uretimleri de etkilemis, yeni sol olusumlarin ideolojik yansima-
lar 6zellikle sinema alaninda kendini gdstermistir. 1960’larin basinda ya-
yin hayatina baslayan Yon dergisi, neo-Kemalist cizgisiyle, ayni yillarda ku-
rulan TiP ise evrensel isci sinifi modeliyle yénetmenlerin ilgisini cekmistir.
Bu yazida, 1960’larin siyasi atmosferinin “Toplumsal Gercgek¢i” sinemaya
“erkek egemen bakis acisindan” yansimasi incelenecektir. 1965 yilinda ¢e-
kilen ve o dénemin siyasi ortamini ¢ok iyi yansitan bol 6dilli Karanlikta
Uyananlar filmi, “feminist elestirel” bir yontemle ele alinip, ulusalci, anti-
emperyalist geleneksel Tirk sol hareketinin kadini toplum igerisinde nasil
konumladigi ve erkek egemen ideolojik sistemin deger yargilarini nasil ye-
niden Urettigi irdelenmeye calisilacaktir.

Sinema / ideoloji / Elestiri

Klasik Marksist estetik, sanati, diger kiltiirel Gretim mekanizmalariyla
beraber, bir tst yap! kurumu olarak gorir ve toplumdaki basat bitiin sos-
yo-ekonomik gelismelerin sanata ve sanatciya yansidigini kabul eder. Bel-
li basli sanat akimlari da aslinda toplumun bir aynasi, “gdlge olgusu” (epip-
henomenon) olmaktan ibarettir. Ornegin Georg Lukacs, Balzac’in trajik ger-
cekciligini, yazarin yasadigi dénemdeki toplumsal ¢atismalara, aristokra-
sinin ¢ozulust ve kuguk burjuva ideolojisinin yukselisinin Fransa’da yarat-
g ahlaki ¢okise baglar (Lukacs, 1964). Lukacs ekoliinin toplumsal alt-
yap! ve sanat akimlari arasinda kurdugu paralellik biyik dogruluk payi ta-
simakla birlikte, son dénemlerde, dzellikle Pierre Bourdieu’nin kiltirel ana-
lizleri, Marksizm’in sik sik elestirilen “ekonomist” ve “indirgemeci” yakla-
simlarini bir 6lcide asmayi basarmis ve farkli bir modelle sanat-toplum ara-
sindaki iligkiyi yeniden kurgulamistir.

Ozetle, Bourdieu, sanat ve toplum arasindaki iliskiyi saydam bir prizma-
dan yansiyan isinlara benzetmektedir. Sanat “bilgi verme zorunlulugu ol-
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mayan”, “cok anlamh” (polysemic) bir yapi oldugu icin, her sanat dalinin
kendi “gérece 6zerkligi" vardir ve bu 6zerkligin derecesini de prizmanin “top-
lumsal 1sinlar1” yansitma katsayisi (refraction coefficient) belirler (Bourdi-
eu, 1993). Yani her sanat dali, toplumsal altyapiy1 ayni élcide yansitmaz.
Toplumsal bir imge sistemi olan “dil”’e dayanan edebiyatla daha “askin” bir
sanatcl duyarhhgina hitap eden resim ya da heykel ayni “yansitma katsa-
yisina” sahip degildir.

Yedinci sanat olarak anilan sinemanin toplumla olan iligkisi ise edebiyat
ya da giizel sanatlardan ¢ok daha karmasiktir. Mekanik tretim ¢aginin sa-
nati sinema, ayni zamanda buitin sanat dallarini kapsayan ve asan bir es-
tetik olgu olarak karsimiza cikabilir. Avrupa sanat sinemasinin Alain Res-
nais, Peter Greenaway, Ingmar Bergman ya da Luchino Visconti gibi usta-
lari, sinemanin edebiyat, resim, fotograf hatta operayla yogrulmasinin en
giizel érneklerini vermislerdir. Ote yandan “kitle tiiketimine” uygun bir en-
dustriyel altyapisi olan sinema prodiiksiyonu ticari, populist ve ideolojik pek
cok 6geyi de barindirabilir. Mesela Hollywood sinemasi, ekonomik altyapi-
si ve kullandigi temsil gérenekleri ile geleneksel degerleri mesrulastirirken,
egemen ideolojiyi asilamak gibi bir islev de yiiklenir (Ryan ve Kellner, 1997).
Kisacasl sanat, siyaset ve ekonominin kesisim noktasinda ortaya cikan si-
nema sanati bir kiltirel disavurum araci olarak sanati, sanatc¢ilyi ve toplu-
mu kapsayan zengin bir degerlendirme ve ¢éziimleme alanini icermekte-
dir.

Sinema, endistriyel altyapisi ve uretim iliskilerinin kosullanmasi baki-
mindan “yansitma katsayisi” en yuksek sanat dallarindan biridir. Elbette
“sanat icin sanat” anlayisi ile ¢cekilen kucik bitceli “avant-garde” filmler bu
kategorizasyonun disinda kalabilir. Daha 6nce de sdylendigi gibi sinema-
toplum iligkisi olduk¢a karmasik ve ¢cok yonlidir. Ancak her film bir sos-
yo-ekonomik sistemin parcasi oldugu olgide belli bir “ideolojinin” de yan-
simasidir. Baska bir deyisle her film, gercekligi cesitli dlctlerde “dénlsti-
rir” ve bu donlstirmenin “niteligi” yonetmenin ve filmin olusum siirecinin
ideolojik penceresini belirler. Sinema ideolojiyle genel anlamda iki yénden
iligkilendirilebilir:

a) Sinema, egemen ideolojiyi yeniden Uretebilir. Yani egemen ideolojik
sOylemin cesitli imgelerini temsiller. Comolli’nin belirttigi gibi, “sinema yap-
maya baslarken, yonetmen gercekleri oldugu gibi degil, ideolojinin siizge-
cinden gegirerek yansitir’(Braudy ve Cohen, 1998: 755).

b) Temel sinematografik aygitlar (kamera, sinema perdesi...) ve filmin
teknik olusum silrecindeki uygulamalar (montaj, dublaj...) filme bir “ger-
ceklik izlenimi” verir. Karanlik sinema salonunda oynayan film dis gergek-
ligin yansimasi degil, c¢esitli sahnelerin belirli bir ideolojik 6ngéruyle bir bi-
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ri ardina dizilmesinden meydana gelen bir 1sik oyunudur. Yani, sinemanin
“masum?” teknik aygitlari da yarattiklari “sanilar diinyasi” ile belli bir ide-
olojik sistemi empoze edebilir.

zafer Ozden’in de belirttigi gibi, feminist elestirel yaklagim, “erkek ege-
men sinemada kadinlarin kendilerine ait bir anlamlama sistemi i¢cinde de-
gil, erkek bilinci acisindan temsil edildiklerini” vurgular (Ozden, 2000: 164).
Bu yazi cercevesinde, sinema ve ideoloji iligkileri, kapitalist ideolojinin (6r-
negin Hollywood sinemasinda oldugu gibi) genel sanatsal yansimalari agi-
sindan degil, ataerkil ideolojik sdylemin 1960’lar Tirk sinemasinda vurgu-
lanisi bakimindan incelenecektir. Yani “feminist elestirel bir yaklasimla™ er-
kek egemen bir sol sdylemin “kadin temsillerinden” yola cikilarak, baskin
ataerkil sistemin “bilimsel ve ulusal” bir sol yaratma projesi ardinda kurgu-
ladi§1 esitsiz iktidar iliskileri irdelenmeye calisilacaktir.

Cllusal Sol ve Toplumsal Gercekgi Sinema

Kiclk uUretici ve kdylu populizmiyle iktidara gelen Menderes rejiminin
1960 darbesiyle ¢okist Turk solunun da dniinu agan en 6nemli gelisme
oldu. Darbe’yi izleyen yillarda 6zellikle “ilerici” kentsoylu orta tabakalar ara-
sindaki yakinlasma, toplumcu ve demokratik 6geler tasiyan bir anayasa-
nin kabulii, sanayi burjuvazisinin ticaretle zenginlesen tabakalara karsi sag-
ladigi ustinlik ve planli ekonomiye gegis, 1960-65 arasinda iyimser bir ha-
va dogmasina yol acti. 1961 yilinda Dogan Avcioglu’nun editorliguyle ya-
yin hayatina baslayan Yon dergisi, 6zellikle ilk yillarindaki ¢cok sesli yapisi
ve Tirkiye’ye 6zgu bir sosyalist metod arayisiyla 1960-65 arasina da dam-
gasini vuran baslica entelektiel, siyasi akim oldu. Yoén, temelde neo-Kema-
list, yerel bir sol sdylemin savunucusuydu. Tiirkiye isci Partisi’nin kurulma-
sindan sonra ¢ok sesli havasi dagilan ve Avcioglu’nun ordu yanhsi, ulusal-
ci tezlerine fazla kayan Yon hareketi, TiP’in evrensel isci partisi modeline
dayanan ve parlamenter rejimi destekleyen ihmli programina karsi, “zinde
glgler”, “ara tabakalar” olarak adlandirilan milli guclerin, ordu cevresinde
birleserek girisecekleri radikal hareketleri savundu. Sonralar1 Mihri Belli’nin
Milli Demokratik Devrim tezlerini iyiden iyiye benimseyen Yoén, 1960’larin
basinda sinema yénetmenleri de dahil olmak Uzere pek ¢cok sanatci ve dii-
sun adaminin ilgisini cekti.

1960-65 arasindaki biitiin sol akimlar-ister Yén ister isci Partisi cevresin-
de toplansin- ortak bir anti-emperyalizm vurgusunda birlesir ve bu da o do6-
nemde pek ¢ok kiltir adamini etkiler. Bu anti-emperyalist, ulusal sol sdy-
lemin etkisinde kalan bir grup yonetmen 1960 darbesini izleyen yillarda, A-
dalet Partisi’nin 1965’deki se¢im zaferine dek surecek olan “Toplumsal Ger-
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cekci” bir sinema akimina imza atar. Bu yonetmenlerin en basta gelenleri
Metin Erksan, Halit Refi§, Duygu Sagiroglu ve Ertem Gorec¢’tir. Refig, Top-
lumsal Gergekgi akimi soyle degerlendirir:

“l14’lerin tasfiyesi, 1961 anayasasl, yeni kurulan siyas? partiler ve sec¢im-
ler, toplumumuzun c¢esitli meselelerine degisik goris acilarindan bakmaya
uygun bir ortam yaratti. 27 Mayis ertesinin meydana getirdigi bu siyasi can-
ik sinemada da etkisini géstermekte gecikmedi.... “Toplumsal Gercekgi-
lik” diye tanimlanan, toplumumuzun yapisini, bu yapi icinde cesitli katlar-
dan insanlarin birbiriyle miinasebetlerini anlatmaya calisan bir akimin dog-
masini sagladi...”(Refig, 1971: 24)

Yilanlarin Ocii, Susuz Yaz, Gurbet Kuslari, Bitmeyen Yol ve Karanlikta Uya-
nanlar gibi 6nemli filmlere imza atan yonetmenler Tirk sinemasinin ilk ol-
gun ve bilingli drneklerini verir. Bu filmler, sosyo-politik vurgulari disinda
sinema dilini evrensel boyutlarda kullanmak ve bicimsel deneylere giris-
mek gibi kaygilar tasir. Bu baglamda Toplumsal Gergekgi hareketin iki ge-
nel “misyon” yuklendigi sdylenebilir: a) Toplumsal sorunlari elestirel ve dev-
rimci bir perspektifle sinemaya aktarmak, b) Bilincli ve 6zgin bir Turk si-
nema dili yaratmak... Bir baska deyisle, “filmlerin dramatik gerilim nokta-
lari, modernlesme sireclerinin ve toplumsal degisimin yarattigi celiskiler
Uzerine kurulur” (Abisel, Onaran, Koker, 1994:87).

Tirk Toplumsal Gergekgiliginin belli bash 6zellikleri soyle siralanabilir:

a) Akimin merkezindeki yonetmenlerin hepsi siyasete duyarli, “angaje”
tipte sanatcilardir.

b) Bitin Toplumsal Gergekgi filmler “siradan insanin” hikayesini, abar-
tisiz bir sinema diliyle anlatmaya calisir.

c) Bitin yénetmenlerin temelde “anti-kapitalist” ve “anti-burjuva” bir tu-
tumu vardir.

d) Filmlerde cesitli estetik yenilikler denenir: Degisik kamera agilari, a-
lan derinligi, dis cekimler gibi.

e) Filmlerin ¢cogunun dramatik gerilim noktalarini toplumsal ya da siya-
st bir olay belirler. Higbir karakter kendisini cevreleyen sosyal iliskiler agin-
dan bagimsiz ele alinmaz.

f) Akimin merkezinde yer alan butin yénetmenler, ayrica elestirmenler
ve senaryo yazarlari erkektir ve filmler -Halit Refig’in kadin sorunlari ize-
rine egilmeye calisan bir iki denemesi hari¢c- ataerkil sol sdylemin anlam-
landirma kaliplarini yansitir. Kadin kahramanlarin kendilerine 6zgu bir ki-
silikleri yoktur; ydnetmenin amacina ve bakis agisina gére genelde ya bas-
tan cikarici “kéti kadin” imgesini ya da erkege tabi edilgen “yan 6geleri”
canlandirirlar. Kadinin bekéaretini kaybetmesi toplumsal ¢6zilmenin ilk
goOstergesidir ve makyaj yapan, erkeklerle dolasan, dort duvar disinda bir
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hayati olan “fettan” kadinlar biyik sehrin dejenere deger sistemini sem-
bolize eder.

Karanlikta Uyananlar

Karanlikta Uyananlar, eski Komiinist Parti Uyesi senarist Vedat Turkali ve
yonetmen-sendikaci Ertem Goére¢’in ortak calismasidir. Tirkali ve Géreg
1961°de cektikleri Otobls Yolcularinm basarisi (izerine 1965’de ¢ok daha
iddiali ve politize baska bir filmle, toplumsal gercekg¢i akim igerisinde, “sos-
yalist gercekgilige” en yakin filmi cekerler. Karanlkta Uyananlar, olumlu
kahramanlari, isci sinifinin zaferini mustulayan kurgusu ile Turk sinema ta-
rihinin 6nemli kilometre taslarindan biridir. Marcel Carne’nin Unlu Lejourse
leue (Giin Agariyor) filmi gibi, “Karanlhkta Uyananlar” da simgesel bir an-
lam tasir: Hem iscilerin erken saatte kalkip isbasi etmelerini, hem de top-
lumsal biling kazanma anlaminda bir “uyanma” eylemini cagristirir (Tlrka-
li, 1985). Konusu disinda, ¢ekilis hikdyesi ile de bir “takim” ¢alismasidir.
Ayla-Beklan Algan, Litfi Akad, Gérec¢ ve Tirkali filmi kendi imkanlari ile
kurduklar Yesilcam disi “Filmo” sirketine yaptirirlar. Karanlkta Uyananlarim
ayni zamanda bir sanat filmi olmasini isteyen “Filmo” kuruculari filmin afi-
sini bile 6zenle hazirlar (Turkali, 1985).

Karanlikta Uyananlar, Tiirkiye isci Partisi’nden bilyiik destek alir. Kemal
Turkler ve Lutfi Akad filmin ¢cekimi boyunca pek ¢ok kez goérusurler ve fil-
min biyiik cogunlugu Boya-is sendikasinin da katkisiyla Marshall boya fab-
rikalarinda cekilir. Filmde is¢i sinifinin miicadelesi ve zaferi vurgulanirken,
anti-emperyalizm ve Y6n’an milli burjuvaziye sahip ¢ikan ulusalci tezleri de
gbzardi edilmez. Karanlikta Uyananlar bir “misyon” filmidir; darbeci yeni-
Kemalist aydinlarin halki ve is¢i sinifini bilinglendirme ¢abalarinin bir uzan-
tisidir. Turkali’nin deyisiyle, “Tirkiye’nin demokratiklesme surecine katki-
da bulunmak” amacini tagir (Turkali, 1985:201). Karanhkta Uyananlar, ge-
rek konusu, gerek ¢cekim sureci, gerekse filme katkida bulunan aydinlarin
siyast yonelimleri bakimindan 1960’lar solunun genel tezlerini ve kadina
bakisini en iyi drnekleyen filmlerden biridir.

Karanlikta Uyananlarin hikayesi, belli sinifsal ve cinsel rolleri temsil eden
dort temel kahraman cevresinde gelisir. Yetimoglu boya fabrikalarinda is-
¢i olan Ekrem (Beklan Algan) yakisikli, gbzlpek, durist Tirk isgisini can-
landirir. Fabrikator Serefin oglu Turgut (Fikret Hakan), sinifsal kdkenini
reddederek isgilerle arkadaslik eden serseri bir zengin ¢ocugudur. Babasi-
nin 6lumine dek Ekrem’le yakin dost olan Turgut, babasinin dlumuyle bir-
likte eski arkadaslarina sirt cevirmek ve fabrikay! yabanci simsarlara sat-
maya c¢alisan dolandirici Fahri(Kenan Pars) ile yakinlasmak zorunda kalir.
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Fatma (Ayla Algan) Ekrem’le birlikte biyimis ona “saf ve masum” bir ask
duyan temiz gecekondu kizidir. Nevin (Tulin Elgin) ise Fahri’nin Fransa’da
egitim goren, toplumuna yabanci siradisi fikirleri ve davranislari olan sima-
rik ressam yegenini canlandirir. Bu basat karakterler disinda filmde 6zellik-
le isci sinifinin kalabalik “koral” arkaplanini canlandiran pek ¢cok yan kisi
vardir ve bu karakterlerin filmdeki sosyal ve mekéansal konumlanigi hika-
yenin politik ve cinsiyet¢i mesajini kuvvetlendirir.

Hikaye, kadin ve erkegin mekansal ve toplumsal isbdlimiini oldukca
normallestiren, siyasi bir erekle kurgulanmistir. Kan, ter ve androjen hor-
monuyla yogrulmus er meydani fabrika ve isci sahnelerinde, yumusak ki-
rilgan, dedikoducu kadinin yeri yoktur. isciler “erkek” diinyasinin bitiin
sembolleriyle, sendikal micadelenin asil yukiunu ¢eken, savasini veren Ki-
siler olarak betimlenir. Kadin ve erkegin mekéansal ve toplumsal rolleri film-
de cok net cizilmistir. Erkek isciler fabrikada “ekmek parasi kazanip”, da-
ha iyi bir gelecek icin sendikal mucadele verirler. Durustlik, ¢aliskanlik, yi-
gitlik tek dayanaklaridir. Aksamlari kafalarini dagitmak icin meyhaneye gi-
derler. Evin disinda, dinya islerinin pesinde olmak, bunun karsiliginda da
sarhos gezmek, karilarina, kizlarina éfkelenmek en dogal haklaridir. Kadin-
larsa i¢ mekanlarda ya da mahalle ¢evresinde dolasirlar. Kadinlarin “kapa-
tilmishklar1” sadece giysileri ya da yasadiklari mekanla degil, giindelik de-
dikodulari ve asklari icin de gecerlidir. Fatma’nin beraber buyudigia Ek-
rem’e asik olmasi ¢ok dogaldir; ¢unki dogup buyudugd mahallenin sinir-
lar disinda bir hayati olmayan Fatma’nin baska asklar yasama sansi zaten
pek mumkin gérinmemektedir. Aclik ve sefaletle bogusan isci mahalle-
sinde dayanisma ve baglilik kadinlarin toplumsal ve mekansal sinirlanmig-
hiklarini kabul etmeleriyle saglanir. Disarida gézi olmayan, “namuslu” isgi
karisi herkesin “anasi”, “kiz1”, “bacisi”dir. Aslinda Fatma (Ayla Algan) kuv-
vetli, ciiretkar bir kizdir. Gérec-Tirkali ikilisi toplumsal miicadelede kadi-
nin da bir yeri oldugunu reddetmez ancak bu yer “erkegin arkasinda ol-
mak”, ona destek vermekle sinirlanmistir.

Devrimci miucadelenin asil mimarlari erkeklerin diinyasina, erkek isciler
kadar rahat girip ¢ikabilen iki kadin vardir: Fabrikator Serefin bayan sek-
reteri ve Fahri’nin siradisi ressam yegeni Nevin. Sekreter, erkek iscilerin
baygin bakislari arasinda “saygideger” bir kadin imgesini yansitmaktan ¢ok
uzaktir. Nevin ise buralara ait olmayan, sonunda da birakip gitmek zorun-
da kalan “ithal” feminist, burjuva fikirleri temsil eder. Filmde asil cinsiyet-
¢i bakis agisini vurgulayan, farkl toplumsal tabakalardan gelen Fatma ve
Nevin’in hikayelerinin karsilastirilmasidir. ikisi de erkege kafa tutabilen bu
iki gl¢li kadinin kaderleri kendilerine bigilen toplumsal ve ahlaki rollere
uyum saglamalari 6lciisiinde belirlenir.
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Filmin basinda, Fatma ¢ocukluk aski Ekrem’in dikkatini ¢cekmek igin
careler arar. Geng kizliktan kadinliga yeni gegen Fatma, kadinsi ozellikler
tasimaktan cok uzaktir. Daha ¢ok “cocuk-kadin” ya da cinsiyetsiz bir 0g-
lan cocuk havasindadir. Komsusu karni burnunda Emine, “erkek milletinin
anladigi” tek seyi onerir Fatma’ya: Gidip Ekrem’in koynuna girmek. Disili-
gini ortaya cikarmaya ve sevdigi erkegin bdylelikle ilgisini cekmeye karar
veren Fatma, Ekrem tarafindan reddedilir ve evden kovulur. Kadin gibi ka-
din olarak isci sinifinin muhafazakar sol deger yargilarina ters diisen Fat-
ma, cinsiyetsiz, cocuk-kadin havasina geri déner. Boylelikle sayginhgini ge-
ri kazanir ve ancak bundan sonra “esas oglan” Ekrem’in dikkatini gekme-
yi basarir... Bir baska sahnedeyse Fatma sarhos Ekrem’i dovmeye kalkan
Turgut’a saldirir. Sevdigini koruma i¢ gidisiyle yar c¢ilgin yari anag¢ “sar-
hos ¢cocuk dévulur mi?”, diyerek Turgut’a olanca hiziyla bir sille vurur. Mu-
hafazakar sol’'un kendisine bictigi “kadin” rolini yine asan Fatma, dedesi
tarafindan kavgadan cikarilir ve tartaklanarak olay yerinden uzaklastirilir.
Fatma’nin yirekli ¢ikisi geleneksel Tirk aile degerlerine ters diser ve de-
desinin “Defol hadi, géturiun sunu da” stzleriyle erkek islerine burnunu sok-
mamasi gerektigi kendisine ve potansiyel kadin seyircilere hatirlatilir. Sol
micadelede kendisine bicilen roli kabullenmeye razi olan Fatma, gelenek-
sel erkek egemen degerlere saygi duydugu 6l¢ude édillendirilir. Filmin so-
nundaki buyiik halk ayaklanmasi ve grev sahnesinde Fatma, Ekrem’le omuz
omuzadir. Goreg-Turkali ikilisi kadin ve erkegin sol miicadeledeki “esit” ro-
lind vurgulamak igin her ikisini de ayni kare igerisinde cekmeye 6zen g6s-
terir. Ancak bu sbdzde “esitlik” vurgusu, hamile olan Emine’nin dogum yap-
masiyla bozulur. Bir “umut” ¢cocugu olan bebek erkektir. Ve bu biyik muj-
deyi bagirarak disarida bekleyen kalabalija verecek olan gene Fatma’nin
kendisidir. Seving cigliklari arasinda, “Erkekten erkek olur”, “baba Kazim”
gibi sozler duyulur. Adi1 “Zafer” konan bebek is¢i sinifinin gelecek glizel giin-
lerini mijdeler. Tirkali-Goreg ikilisinin mesaji agiktir: isci sinifinin miicade-
lesi “erkek egemen” degerler sistemi icerisinde sekillenmektedir ve kadinin
bu micadeledeki rolii erkegine destek vermekle sinirhidir.

Fahri’nin yegeni giizel sanatlar 6grencisi Nevin ise 1960’larin geleneksel
sol ¢evresinin kaliplasmis korku ve dnyargilarinin filme yansimasidir. Nevin
bir yanda Bati hayrani aydinlarin elestirilmesi, 6te yandan feminizm gibi
1960’larda Fransa’da hararetle tartisilan ancak Turk toplumuna oldukc¢a ya-
banci bazi distinsel akimlarin diglanmasi amaciyla kurgulanmis bir karak-
terdir. Tek basina olabilen, erkek diinyasina korkusuzca giren bir tir 6zgur-
lesmis (emancipee) kadin parodisi olan Nevin ayni zamanda klasik Yesil-
cam kaliplarinin “kétt kadin” imgesini de tasir. Simarik, duygusuz ve “iffet-
siz” Nevin basina gelenleri en bastan haketmektedir. Dayisi Fahri’nin mad-
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di ve manevi himayesinde, Fahri’nin gizli planlarindan habersiz, fabrika du-
varina modem resim yapmak igin iscilerin arasina karisir. Yaptigr “yiksek
sanatl” anlamayan ve yadirgayan iscilere sik sik aciklama yapmak zorunda
kalan Nevin, Turgut’la bir géniil macerasi yasamaya baslar. Fabrikanin ba-
sina ge¢gmeden Once is¢i kardesleriyle vakit geciren Turgut ise yeni sevgili-
sinin Fransa hayrani, yabancilasmis sanatgi gevresine uyum saglayamaz.
Nevin “haddini bilmeyen” bir kadin olarak, eski dostlar Turgut ve Ekrem ara-
sindaki tartismaya taraf olmaya calisir. Turgut’'un eski dostuna yliz cevirme-
sini kinarken, Ekrem ve gevresinin Turgut’a karsi takindigi acimasiz tutumu
da elestirir. Nevin, bir aksam Ekrem’in evine bile gider. Fatma, Fatma’nin
dedesi ve is¢i arkadaslarinin arasinda Ekrem’i suclar. Kendisini “fabrika du-
varina badana yapan kiz” olarak tanitan isciye ates puskirin “Kafalarinizi
biraz aydinlatin! insanca higbirseye layik degilsiniz!” Ekrem’in evinden ko-
vulunca geceyi Turgut’la gegirir. Cinselligini olanca giiciyle saklamaya ca-
lisan Fatma’ya karsi Nevin hoslandigi erkekle ayni yatadi paylasmakta hig-
bir sakinca gérmez. Dayisinin kendisine aldiji Fransa biletini Turgut’la be-
raber olmak icin rahatca yakar, ancak fabrikaya geri donduginde onu kot
bir stirpriz beklemektedir: Yaptigi resim parcalanmistir. Sinir krizleri geciren
Nevin “dejenere sanat¢l arkadasi” Onat’in evine gider. Turgut kendisini al-
maya geldigindeyse karikatiirize feminist bir jargonla onu kovar:

Turgut: Rica ederim Nevin, ¢ikalim seninle...

Nevin: Suna bakin, ¢ikalim diyor...Kimsin sen?....Haaaaa.....Bakin ¢o-
cuklar, kim bu biliyor musunuz?....Turgut Yetimoglu....Bana sahip oldu,
hakki tabii. Ceker goturur, iki de tokat vurur agzima, susturur beni...Sa-
na gore egya parcgasityim, giderek kéleyim ben...Gider amcamdan ister-
sin...Nikahin altinda gerekirse yasaklarsin resim yapmami..Yirtarsin, is-
cilerin tepisir Ustlinde...Calissinlar deg@il mi? Calissinlar da tek....Defol
buradan...(Tirkali,1984: 262)

Turgut’'un Nevin’e cevabi ise sanki filmin ideolojik mimarlarinin Nevin’e
ortak haykirislaridir: “Kistah...Simarik...Evet dyle yapmak gerek...Basina
vura vura kadinhgini 6gretmek gerek!...” (Turkali, 1984:262) “Kadinhgdini
0grenen” Fatma’nin aksine Nevin’in kaderi yalnizlik ve terk edilmislik ola-
caktir. Dayisinin da “biletini yakip birilerinin koynuna girdigi” icin disladigi
Nevin, tek basina aglayarak Fransa ugagina biner. Toplumuna yabanci fi-
kirler 6ne suren, toplumunun kendisine bictigi ahlaki sinirlari reddeden ka-
din soyutlanir ve dislanir. Fatma’nin cosku dolu kalabalik icerisindeki say-
gin ve givenli yerine karsi, Nevin yabanci bir llkede sonu bilinmeyen bir
micadeleye tek basina devam etmek zorundadir.
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Sonug

Bitun ozgurlestirici sdylemine ragmen ortodoks Marksizm, kadinin top-
lumdaki esitsiz konumunda fazla bir sorun gérmez ve kapitalist tretim ilis-
kilerinin degismesiyle, cinsiyet ve iktidar arasindaki celiskinin de kendili-
ginden ortadan kalkacagini varsayar. Kemalist ideolojinin fazlasiyla etkisi
altinda kalan Tirk solu, icerdigi gelenekgci ve korporatist-militarist 6geler
yuzinden “kadin sorununa™ bakisi agisindan Avrupa Marksizmi’nin de ¢ok
gerilerinde kalmistir. Bu yazida “feminist elestirel” yontemle 1965 yilinda
cekilen ve o dénemin basat sol ideolojisini yansitan Karanlikta Uyananlar
filmini incelemeye calistim. Fatma ve Nevin’in temsillenisi ve hikdyenin ge-
nel dramatik akisi 1960’larin basinda 7/Pve Yon tezlerinden etkilenen anti-
emperyalist, ulusalci Turk solunun kadina geleneksel erkek egemen, Tirk
aile degerleri ¢cercevesinde bir rol bictigini gostermekte. Sinif miicadelesin-
de kadina ayrilan yer cogunlukla “erkegini desteklemek", “aile degerlerini
korumakla” sinirh kalmis ve bu erkek egemen dizgeye karsi ¢ikan kadin
oncelikle “iffetsizlik” damgasiyla tehdit edilmis, daha sonra ise tecrit ve dig-
lanma mekanizmalari devreye sokulmustur. Ancak sunun da altini cizmek
gerekir ki, Karanlikta Uyananlarlda, “olumsuz” kahraman olarak sunulsa bi-
le, Nevin tipinde bir kadin imgesinin yeralmasi Tirk sinemasinda bir ilk ol-
mus, kadin hareketi “kavramsal dizlemde” taninmistir.
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