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Bu çalışmada Ömer Kavur sineması ele alınmıştır. Türk sinemasında kendi kişisel sinema dilini oluşturmuş, Yeşilçam kalıpları dışında filmler yapan, yaşadığı kültüre ait unsurları ele alarak yereli evrensele taşıyan bir yönetmen olan Ömer Kavur, Türkiye’de ki bağımsız sinemanın öncüsüdür ve bu özellikleri nedeni ile araştırma konusu olarak seçilmiştir. Çalışmamızın amacını Ömer Kavur’un Türk sinemasında oluşan koşullar çerçevesinde filmlerinde ele aldığı temalar doğrultusunda filmografisinin incelenmesi oluşturmaktadır.  Bu çerçevede oluşturulan tez toplamda üç bölümden oluşmaktadır. İlk bölümde Ömer Kavur’un sinemaya girdiği 1970’li yıllarda Türk sinemasında film yapım koşulları saptanmaya çalışılmış, bunun sinemasının biçimlenmesinde ki etkilerinin ortaya koyulması amaçlanmıştır. İkinci bölümde ise Ömer Kavur’un kendi sinema yaklaşımıyla oluşturduğu kişisel sinemasına ait özellikler zaman-mekân, karakterler, tema ve sinema dili çerçevesinde ele alınmış ayrıca Türkiye’nin geçirmiş olduğu toplumsal, siyasal ve ekonomik değişimlerin Kavur’un sineması üzerinde yol açtığı dönüşümlere yer verilmiştir. Tezin üçüncü bölümünde ise Ömer Kavur’un on dört filmi, filmin künyesi ve kısa öyküsü verilerek, sinemasal anlatının en temel öğeleri mekân, zaman, karakterler ve filmde izlenen temalar aracılığıyla değerlendirilerek, Ömer Kavur sinemasının dilinin nasıl oluşturulduğu ortaya konulmuştur.

Tez çalışmasında yöntem olarak kaynak taraması ve nitelikli gözlem yöntemleri kullanılmıştır. Kuramsal kaynaklardan, akademik çalışmalardan okumalar yapılmıştır. Bu çerçevede yönetmenin on dört filminin işlenen temalar doğrultusunda çözümlemesi yapıldığında, yönetmenin sinemasının farklılıklar gösterdiği dönemlerde ele alış biçimlerinde değişiklikler görülse de filmlerinde belli temalar işlediği ve bu temaların birbirlerini desteklediği görülmüştür. Karakter-mekân ilişkisinin kurulması, karakterlerin daha derinlikli ele alınmasına yardımcı olmuş, mekânsal ayrıntılar karakterlere uygun bir biçimde tasarlanmıştır. 

Anahtar Kelimeler: Türk sineması, Türk sinema seyircisi, film yapım koşulları, Ömer Kavur sineması
ABSTRACT

     A CRITICAL APPRAISAL OF ÖMER KAVUR’S FILMOGRAPHY

                                        Prepared by: Gülay YÜKSEL

                                                      September, 2013

In this study, I have tried to analyze Omer Kavur’s filmography with a critical intent.  For this aim, first of all, I have contextualized Kavur’s search for authenticity in terms of the auteur theory of cinema. Because, critics have argued that Kavur has a highly individualistic language in his style that made him very unique in the history of Turkish Cinema. This fact can easily be seen his adaptations of high literary texts like Anayurt Oteli, a modern Turkish novel by Yusuf Atılgan, into cinema. From the social realism to existantialist quest, the journey that characterizes Kavur’s self, he was able to build a personal world of image, an individualistic perception of the social. Then an hermeneutic inquiry into his movies from to Yatık Emine to Karşılaşma is employed to see how that quest is materialized. I have worked to underline every theme, every person, almost every detail, every space to indicate the limits and content of that materialization. The way in which he edits, directs and pictures of reality, is visualized by having a whole evaluation of his complete movies. As a result we can argue that the narrative terrain of Kavur is special in the sense that he had consciously distanced himself from his generation by staying away from the daily political engagement and language. 

Keywords: Ömer Kavur, auteur theory, existantialism, Turkish Cinema.

ÖNSÖZ

Sinema tiyatro, müzik, resim ve daha birçok sanat dalını bünyesinde barındıran, kapsamlı bir sanat dalıdır. 1800’lü yılların sonunda ortaya çıkan sinemanın, düşünce ve estetik duygusunun dışavurum aracı olarak algılanması, yönetmenlerin kişisel ifade tarzlarını geliştirmeleri, sinemanın kendine özgü olanakları olan bir sanat dalı olduğunu kanıtlaması ancak 1950’lerde gerçekleşmiştir. Toplumsal bir kurum olan sinema, diğer sanat dalları gibi içinde bulunduğu dönemin ekonomik, politik ve teknoloji koşullarından etkilenmiş, tarih boyunca toplumların aynası olmuştur. Tarihsel gelişim süreci içerisinde Türk sineması, diğer sanat dallarının gördüğü desteği görememiş, kuruluşundan itibaren sansür baskısı ile kendi yapısını oluşturmaya çalışmıştır. Karşılaştığı her olumsuz durumda yeniden şekillenerek var oluşunu devam ettirmeye çalışmıştır. Sinemanın ürünü olan filmlerle, ait oldukları toplum arasında büyük bir etkileşim söz konusudur. Bu nedenle Türk sinema yapısını da seyirci ile olan ilişkisi belirlemiştir. 

Türk sineması geleneğinin dışında yetişmiş ve farklı bir bakış açısıyla film üreten yönetmenlerden biri olan Ömer Kavur’un oluşturduğu sinema dili, bu tez konusunu seçmemin nedenidir. Ömer Kavur sinemasına duyduğum ilginin oluşmasına ve bu tezin doğmasına sebep olan hocam ve tez danışmanım olan Prof. Dr. Ahmet Çiğdem’e teşekkürlerimi bir borç bilirim. Çalışma sırasında bana yol gösteren ve objektif bakış açısı yakalamam için beni yönlendiren değerli hocam Prof. Dr. Nilgün Abisel’e, tezi tamamlamam konusunda beni cesaretlendiren ve manevi desteğini eksik etmeyen TRT İstanbul Televizyonu Program Yapımcısı sevgili arkadaşım Gözde Sayar’a, sabrı için arkadaşlarım YDÜ Araş. Gör. Fatma Türkol ve Dicle Katar’ a teşekkür ederim. 

Çalışma süresi boyunca dergi ve gazete yayınları konusunda yararlandığım Türker İnanoğlu Vakfı Kütüphanesi, Mimar Sinan Üniversitesi Sinema Bölümü Kütüphanesi, Atatürk Kütüphanesi, Beyazıt Merkez Kütüphanesi ve çalışanlarına teşekkür ederim.

Son olarak hayatımın her döneminde yanımda varlıklarını hissettiğim aileme şükranlarımı sunuyorum.
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GİRİŞ

Birçok görsel sanatı bünyesinde barındıran sinema, ortaya çıktığı 1800’lü yılların sonunda sıradan insanlarla ve büyük kitlelerle kurduğu etkileşim nedeni ile ciddiye alınmamış, diğer sanat dallarından uzaklaşmıştır. O dönemlerde sinemanın gerçeklikle bağı kurulamamıştır. Sinemanın, zamanla düşünce ve estetik duygusunun dışavurum aracı olarak algılanması, yönetmenlerin kişisel ifade tarzlarını geliştirmeleri, sinemanın kendine özgü olanakları olan bir sanat dalı olduğunu kanıtlamasını sağlamıştır. Böylece sinema daha önceleri panayır eğlencesi olarak nitelendirilmesine yol açan özelliklerini olumluya çevirmeyi başararak, ‘yedinci sanat’ adıyla ciddiye alınan etkin bir araç haline dönüşmüştür.

Türk Sinemasının yapısı göz önünde bulundurulduğunda seyircisi olmadan var olamayan bir sinema olduğu görülmektedir. Kuruluşundan itibaren bütün evreleri düşünüldüğünde kendi sinema geleneğini toplum yapısı, seyirci beğenileri ve sahip olduğu ekonomik koşullar doğrultusunda oluşturduğu görülmektedir. Türk sinemasının kendine has bu yapısının oluşmasında, 1950’lerden itibaren ortak bir paydada birleşen sinemacılarımızın katkısı çok önemlidir. Bu sinemacılar, bilinçli olarak yola çıkmamış olsalar da, sahip oldukları toplum anlayışını kişisel fikirleri ile birleştirerek, bireysel bir bakış açısı yerine toplumsal bir bakış açısı yaratarak Türk sineması geleneğini oluşturmuşlardır. 

1960’lı yıllarda sol hareketin yükselişinin merkezi olan Paris’te sinema ve sosyoloji eğitimi gören ve Türk sinemasına girdiği 1970’lerde dönemin ilk, okullu yönetmeni olan Ömer Kavur, geleneksel Yeşilçam sineması kalıplarının dışında filmler yapmıştır. 70’li yıllar Kavur sineması açısından önemli yıllardır ve sinemasının şekillenmesinde önemli rol oynamıştır. Ömer Kavur’un sinemacı kimliğinin oluşmasında, kendi kişisel üsluba sahip Türk sinemasının önemli ismi Metin Erksan’ın ve unutulmaz filmi Sevmek Zamanı’nın etkisi olduğu görülmektedir.

Ömer Kavur sinema bilgisi ve aydın kişiliği ile kişisel sinemasını oluşturabilmiş, sinemamızın modernisti, Yeşilçam kalıplarını yerle bir eden ve yereli evrensele 

taşıyan bir yönetmendir ve filmlerinde yaşadığı topraklara ait unsurları kendi kişisel üslubuyla ele almaktadır. Bu özellikleri doğrultusunda Kavur sineması araştırma konusu olarak seçilmiştir. Ayrıca yönetmenin tüm filmlerinin ve Türk sinemasına girdiği dönemin film yapım koşullarını ve bu koşulların sineması üzerindeki etkilerini konu alan bir çalışmanın olmaması da çalışmamızın kapsamını belirleyen bir unsur olmuştur. 

Ömer Kavur, sinemaya girdiği ilk yıllarda toplumsal gerçekçi akımın etkisinde kalarak toplumsal sorunları merkeze alan filmler çekmiştir. Bu konuda dönemin etkin ismi Yılmaz Güney’in öncülüğünü yaptığı politik sinemanın etkisi de bulunmaktadır. 1980 sonrasında ise toplumsal olayları irdeleyerek bir toplumun aydınlatılamayacağına karar vererek toplumsal sorunları birey ve onun içinde yaşadığı dar çevre üzerinden ele almaya başlayan filmler çekmeye yönelmiştir. Bu dönemler yönetmenin varoluşçu etkilenimini sinemaya taşıdığı dönemlerdir ve Türk sinemasında ilk varoluşçu izlekler Ömer Kavur sinemasında görülmüştür. Ömer Kavur ile başlayan bu süreç daha sonra Zeki Demirkubuz, Nuri Bilge Ceylan ve Semih Kaplanoğlu gibi yönetmenlerce devam ettirilmiştir. Ömer Kavur, 1990’larla birlikte varoluşçuluktan postmodern anlatıya yönelmiştir.    

Türk sinemasının kişisel sinema dilini oluşturan yönetmenlerinden biri olan Ömer Kavur, Türkiye’nin pek çok sinema tarihçisi ve teorisyeni tarafından ‘auteur’ olarak kabul edilmektedir. Sinemasının geneline bakıldığında belirli temaların ele alındığı görülmektedir. Bu tez çalışmasında Ömer Kavur’un Türk sinemasında oluşan koşullar çerçevesinde işlediği temalar aracılığıyla filmografisi incelenmeye çalışılmıştır. Bu doğrultuda Ömer Kavur’un Türk sinemasına girişinden ölüm nedeniyle çekilişine kadar çektiği on dört film, ele aldığı temalara göre ayrıştırılmaya çalışılmış ve her film sinemasal anlatımın en temel öğeleri olan zaman, mekân ve karakterleri de içine alacak şekilde değerlendirilerek Ömer Kavur sinemasının dilinin nasıl oluşturulduğu ortaya konulmuştur. Bu saptamalar yapılırken Ömer Kavur sinemasının özellikleri de incelenerek belirlenmeye çalışılmıştır. 

İnceleme konusu olarak seçtiğimiz Ömer Kavur, bireyden yola çıkarak toplumu anlatmaya çalışmaktadır. Bireylerin içsel sorunlarını gündeme getirmekle daha geniş bir kesimin sorunlarına dair ipuçları vermekte ve bunu kendine özgü bir üslupla yansıtmaktadır. Araştırmamızın birinci bölümünde Ömer Kavur’un sinemaya girdiği 1970’lerde Türk sinemasının yapısı ve film yapım koşulları ortaya koyulmaya çalışılmıştır. Bununla Ömer Kavur’un nasıl bir sinema ortamında film yapmaya başladığı ve bu ortamın sinemasının biçimlenmesinde etkilerinin belirlenmesi amaçlanmıştır.  

İkinci bölümde ise Ömer Kavur’un kendi sinema yaklaşımıyla oluşturduğu kişisel sinemasının özellikleri ortaya konulmaya çalışılmıştır. Sinemasının özellikleri zaman-mekân, karakterler, tema ve sinema dili çerçevesinde ele alınarak, film üretimini gerçekleştirdiği dönemlerde Türkiye’nin geçirmiş olduğu toplumsal, siyasal ve ekonomik değişimlerin Kavur’un sineması üzerinde yol açtığı dönüşümlere yer verilmeye çalışılmıştır.     

Ömer Kavur’un filmografisinin incelenmesi tezin üçüncü bölümünü oluşturmaktadır. Yönetmenin tüm filmlerinin künyesi ve kısa öyküleri verilerek, sinemasal anlatının en temel öğeleri mekân, zaman, karakterler ve filmde izlenen temalar aracılığıyla çözümlemesi yapılmıştır. Sonuç kısmında ise Kavur sinemasının özellikleri, Türk Sinemasındaki yeri ve on dört filminin temalarının filmlerinde hangi anlatı öğesi aracılığıyla verilmeye çalışıldığı ele alınmıştır. 

Tez çalışmasında yöntem olarak kaynak taraması ve nitelikli gözlem yöntemleri kullanılmıştır. Ömer Kavur’un film üretimi gerçekleştirdiği dönemler, Türk sinemasında sansür, Türk sinema seyircisinin oluşum süreci, televizyon yayınlarının Türk sineması üzerindeki etkileri, yönetmenin sineması ile ilgili kuramsal kaynaklardan, akademik çalışmalardan okumalar yapılarak Ömer Kavur sinemasının gelişimi ve özellikleri ortaya koyulmaya çalışılmıştır. Kavur’un filmografisini oluşturan on dört film izlenerek, yazılı kaynaklarda işaret edilen noktalardan yararlanılarak değerlendirilmeye çalışılmıştır. Ayrıca çalışmada yönetmenle yapılan röportajlar ve yönetmenin sinemasını ele alan belgeseller de çalışma kapsamında değerlendirilmiştir.

Çalışmada Kavur’un tüm filmleri temanın yanı sıra karakter, zaman-mekân özellikleri aracılığıyla çözümlenmeye çalışılmıştır. Bunun sonucunda neden-sonuç ilişkisinin ilk filmlerinde daha ön plana çıktığı gözlenmiş özellikle ikinci dönemin sonlarına doğru neden-sonuç ilişkisinin silikleşmeye başladığı görülmüştür. Zaman ve mekân düzenlemelerine titizlik göstermesi olay örgüsünü ve kahramanlarını çevresiyle bütünleştirmekte, gerçekçi kılmaktadır. 
             1. FİLM YAPMANIN KOŞULLARI

Sinema birçok görsel sanat dalını bünyesinde barındıran, kapsamlı bir sanat dalıdır ve Louise Lumier’in cinématographe denilen aygıtı icat ettiği 1895 yılından günümüze, sürekli gelişim içinde bulunan görsel bir sanat olmakla birlikte aynı zamanda en etkili kitle iletişim aracı olarak ta kullanılmaktadır. 

Sinemanın popülerleştiği yıllar olan 1900’lerin başları, sanayi devrimiyle birlikte gerçekleşen bilim ve teknolojik gelişmelerin insan, doğa, zaman ve mekân kavramlarını yeniden biçimlendirdiği, toplumsal kurum ve değerlerin yeniden sorgulandığı ve hatta bazılarının yıkıldığı yıllardır. Pek çok icadın gerçekleştirildiği, üretilen malların buharlı trenlerle bir yerden bir yere hızlı bir şekilde ulaştırılabilindiği, hız çağı olarak adlandırabileceğimiz bu dönemde icat edilen cinématographe, yeni yaşam biçimi içerisinde kendine çok kolay yer edinmiştir. (Abisel, 2007, 8-9).

Sinema, dış dünyanın kopya edilmesi yolunda atılan en büyük adımdır. Bu sayede mesafeler kısalmış, insanlar birbirlerinden ne kadar farklı olduklarını aynı zamanda da birbirlerine ne kadar çok benzediklerini keşfetmişlerdir. Seyircisine içinde yaşadığı hayata farklı bir çerçeveden bakarak, kendi yaşamını sorgulamasına imkân veren sinema seyirciye, perdede kendini ve yaşamını film süresince kurgulayarak, hayal ettiği yerde ve şekilde yaşama şansını vermektedir. Bu duyguyu sağlayacak temel unsur, seyircinin perdedeki karakter ya da olayla özdeşim kurabilmesidir.  

1800’lü yılların sonunda ortaya çıkan sinemanın, düşünce ve estetik duygusunun dışavurum aracı olarak algılanması, yönetmenlerin kişisel ifade tarzlarını geliştirmeleri, sinemanın kendine özgü olanakları olan bir sanat dalı olduğunu kanıtlaması ancak 1950’lerde gerçekleşmiştir. Bunun öncesindeki dönemde sinema, sıradan insanlarla ve kitlelerle kurduğu etkileşim nedeni ile panayır eğlencesi olarak görülmüş diğer sanat dallarından uzaklaşmıştır. Fakat sinema, 

zamanla bütün bu özelliklerini olumluya çevirmeyi başararak büyük önem kazanmış ve ‘yedinci sanat’ adıyla ciddiye alınan etkin bir araç haline dönüşmüştür.

Sinema sanatı, olaylardan ve olgulardan beslenerek insan yaşamını etkilemekte, seyirciler filmlerdeki karakterlerin dünyasına dâhil olarak eğlenmekte, öğrenmekte ve duygulanmaktadırlar. Seyrettikleri filmler sayesinde seyirciler bazen tarihin derinliklerine yolculuk etmekte, bazen farklı kültürlerle karşılaşmakta, bazen de bilmediği uzayın derinliklerine yolculuk etmektedirler (Abisel, 2007, 8).

Sinema, bir sanat dalı olmanın yanında aynı zamanda bir endüstridir. “Sinema endüstrisinin oluşabilmesi; banka ve sanayi gruplarının desteğine, devlet tarafından sağlanan teşviklere, telif hakları gibi konularda yasal düzenlemelere ve uluslararası pazara açılmaya gereksinim duymaktadır” (Abisel, 2005, 29). Bir ülkedeki sinema endüstrisi, içinde bulunduğu ülkenin ekonomik, siyasal ve kültürel konumlarına göre şekillenmektedir. “Sinema endüstrisi dendiğinde; ham filmden kameranın merceğine, aydınlatma elemanlarından ses cihazlarına kadar tüm araç ve gereçleri üreten, bu araçlardan yararlanarak filmleri gerçekleştiren teknik kişilerin yer aldığı büyük bir ağdan bahsedilmektedir” (Abisel, 2005, 29). Fakat Türk sineması, ekonomik, siyasal ve kültürel alt yapının yetersiz oluşu nedeniyle oluşumundan günümüze kadar tam bir endüstri halini alamamıştır.

Toplumsal bir kurum olan sinema, diğer sanat dalları gibi içinde bulunduğu dönemin ekonomik, politik ve teknoloji koşullarından etkilenmektedir. Bu nedenle her kültürel ve toplumsal üretimin analizini, yorumunu, eleştirisini, içinde üretildiği bütünlüklü örüntüler ve bağlam içerisinde ürünün kendisini besleyen, güçlendiren ya da zayıflatan ilişkilerle birlikte ele almak gerekmektedir. Türkiye’de de Türk sinemasının tarihsel gelişimine göz atıldığında doğal olarak dönemin belli olaylarının, dönemin üretim ilişkilerinin ve toplumsal yapısının da verilmesi gerekmektedir. Sinema etkili bir kitle iletişim aracı olmakla birlikte aynı zamanda hem ekonomik hem de toplumsal bir üründür. Dolayısıyla Sinemanın ürünü olan filmlerle, ait oldukları toplum arasında büyük bir etkileşim söz konusudur (Tunç,2012,13).   

Türk Sineması da Türkiye’nin içinde bulunduğu siyasi, iktisadi, toplumsal ve kültürel yapı doğrultusunda yapılanmış ve değişime uğramıştır. Ülkede yaşanan siyasi ve ekonomik sorunlardan en çok etkilenen sanat dalı da yine sinema olmuştur. Devlet, Türk sinemasının kuruluşundan itibaren sinemanın etkili bir propaganda aracı olduğunu kabul etmiş fakat gerek ekonomik gerekse de kültürel yetersizlikler nedeniyle sansür uygulamak dışında sinemaya ilgisiz kalmıştır. Bu nedenle Türk Sineması kendi olanaklarını kendisi yaratmış, bunda en etkili faktör ‘seyirci’ olmuştur. Bu nedenle Türk sinemasından bahsedebilmek için tarihsel gelişimi içinde Türk sinemasının oluşumunu sağlayan en önemli etken olan seyirci-sinema ilişkisini Türk sinema geleneği içinde ele almak gerekmektedir. 
1.1. Türk Sinema Seyircisinin Oluşum Süreci
Sinemanın Türkiye’ye 1896 yılının sonları ya da 1897 yılının başlarında geldiği Ayşe Osmanoğlu’nun anılarından anlaşılmaktadır (Osmanoğlu, 1960,68’den aktaran Özön,2010, 34). Bu tarihten başlayarak özellikle İstanbul, İzmir gibi büyük şehirlerde film gösterileri yapılmaya başlanmıştır. 1915’te Harbiye Nazırı Enver Paşa’nın Merkez Ordu Sinema Dairesi’ni kurmasıyla birlikte sinema kurumlaşmış ve bu kuruluş önemli belge filmleri çekmiştir (Özön,2010,52).

Türk Sinemasının ilk yıllarında yoğun bir film üretiminden bahsetmek mümkün değildir. Ayrıca üretilen filmler yaratıcılıktan uzak, daha çok tiyatro oyunlarından uyarlamalardır. Türk Sinemasının ilk konulu film örneklerini asıl amaçları film üretimi olmayan kuruluşlar olan Müdafaa-i Milliye Cemiyeti ve Malûl Gaziler Cemiyeti oluşturmaktadır. İkinci Balkan Savaşı sırasında kurulan Müdafaa-i Milliye Cemiyeti (1913), ordu ile sivil halk arasında bağ kurmak, sivil halkın maddi manevi desteğini orduya ulaştırmak amacıyla kurulmuş yarı askeri bir kuruluştur. Kurumun ilk iki filmi, yönetmenliğini Gazeteci Sedat Simavi’nin yaptığı; Pençe (1917) ve Casus (1917)’tur. 30 Ekim 1918 tarihinde imzalanan Mondros Mütarekesi ile birlikte Müdafaa-i Milliye Cemiyeti de dağılmak zorunda bırakılmıştır. Savaşın sona ermesiyle birlikte dağılan Müdafaa-i Milliye Cemiyeti ile Merkez Ordu Sinema Dairesi’nin sinema aygıtları, Malûl Gaziler Cemiyeti (1915)’ne aktarılmıştır. Kurumun ilk hikâyeli, uzun metraj filmi sinemacılıkta hiçbir tecrübesi olmayan Fehim Efendi’nin yönetmenliğini yaptığı ve Hüseyin Rahmi Gürpınar’ın aynı adlı romanından uyarlanan Mürebbiye (1919)’dir. Kurtuluş Savaşı’nın sonlarına doğru Ordu Film Alma Dairesi oluşturulmasıyla birlikte Malûl Gaziler Cemiyeti’ne verilen sinema aygıtları, geri alınmıştır.    
1922 yılında Türkiye’nin ilk özel film şirketi olan Kemal Film kurulmuş fakat bu sıralarda savaş içerisinde bulunan Türkiye’nin, içinde bulunduğu toplumsal koşulları sinemayı olumsuz yönde etkilemiştir. Cumhuriyet’ in ilanı ile birlikte diğer sanat dalları devlet tarafından desteklenirken sinema daha o yıllarda sansür ile tanışmış, gereken ilgi ve desteği görememiştir. 

Türk sinemasının kuruluşundan itibaren sinemanın ciddiyetinin, olumlu ve olumsuz kullanım olanaklarıyla ‘tehlike’sinin farkına varılmış, hem siyasi hem de aydınlar sinemaya önem vermişlerdir. Fakat uzun yıllar, sinema sanayisini ve sinemayı geliştirici, teknik elemanların bilgi düzeylerini arttırıcı, sinema sanatının daha etkili kullanımının sağlanması, yerli filmlerin yabancı filmler karşısında güçlendirilmesi konularında herhangi bir girişimde bulunulmamıştır. Siyasal iktidarlar sinemanın siyasal sistem ve ahlak açısından doğurabileceği tehlikeleri üzerine odaklandıklarından film yapımı ve gösterimini denetlemeyi tercih etmişler, sinemayı vergi kaynağı olan bir eğlence aracı olarak görmüşlerdir (Abisel 2005, 9).

Kemal Film’in kurulmasıyla, Türk Tiyatrosu’nun önemli isimlerinden biri olan Muhsin Ertuğrul, sinema alanına girmiş böylece Türk Sineması, 1939 yılına kadar tek bir kişinin yönettiği filmlerle sınırlı kalmıştır (Özön, 2010, 75). ‘Tiyatrocular Dönemi’ olarak adlandırılan bu dönem de gerek Muhsin Ertuğrul, gerekse de başında bulunduğu Şehir Tiyatrosu’nda yetişen yönetmenlerin sinema üzerindeki olumsuz etkileri günümüze kadar etkisini devam ettirerek, Türk Sineması’nın uzun geçmişine rağmen ilerleyememesine neden olmuştur. Muhsin Ertuğrul, Türk Sineması’nın ilk renkli filmi olan Halıcı Kız’ın başarısızlığı nedeni ile sinemadan çekilme kararı aldığı 1953 yılına kadar birçok filmin yönetmenliğini yapmış, 17 yıl boyunca Türk sinemasının tek yönetmeni olarak çalışmıştır.  Filmlerinde batı kaynaklı uyarlamalara yer vermesi, anlatım dili ve çekim tekniği yönünden tiyatroya ait özellikler kullanması nedeni ile Muhsin Ertuğrul’ un sineması, genel olarak Türk sinemasında gelenek oluşturabilecek güce ve özelliklere sahip olamamıştır. 

1924 yılında Kemal Film’in yapımcılıktan çekilmesi ve 1928’de bir başka özel teşebbüs olan İpek Film’in kurulmasına kadar Cumhuriyet’in ilk yılları sinemasız geçmiştir. 1927 yılında Dârülbedayi’nin yönetiminin kendisine verilmesi ile Sovyetler Birliği’nden dönen Muhsin Ertuğrul, Türkiye’nin en büyük film getiricisi ve işletmecisi olan İpek Filmi, film yapımcılığına yönlendirmiştir. Ertuğrul, 1927-1947 yılları arasında yürüttüğü Dârülbedayi yöneticiliği süresince bütün emeğini tiyatroya vermiş, sinemayı ise hem kendisi hem de Dârülbedayi’de ki tiyatrocular için ikinci bir iş imkânı olarak ele almıştır. İpek Film döneminde Türk Sineması’nda ki tiyatro etkisi daha da fark edilir olmuş, 1948’ e kadar üretilen filmlerin sayısının az oluşu Mısır filmlerinin yaygınlaşmasına zemin hazırlamıştır. 

 Türk Sineması’nın ilk yıllarında hem yabancı hem de yerli filmler daha çok İstanbul, İzmir gibi büyük şehirlerde seyirci bulabilirken, Cumhuriyetin ilanı ile birlikte Anadolu’da da yaygınlaşmaya başlamıştır. Fakat bu dönemde yerli film üretiminin yeterli olmaması nedeniyle Türk sinema seyircisi sinemayı, yabancı filmlerle tanımıştır. İkinci Dünya Savaşı’nın başlamasıyla birlikte Türkiye’de ki yabancı sinemaların durumunda da farklılıklar gözlenmiş, savaş öncesinde Amerika ve Avrupa Sinemaları yaklaşık olarak eşit temsil edilirken, savaş sırasında Avrupa Sineması perdeden çekilmiştir. İngiltere belgesel filmlere, Rusya ve Almanya ise propaganda filmlere yöneldiklerinden tarafsız kalan Türkiye için hassas durum yarattığından perdede fazla şans bulamamışlar, bunların yerine savaşın başında tarafsız kalan Amerikan filmleri, sinemamızda en büyük payı kapmıştır. 

Türk Sineması’nın başlangıcından bu yana her zaman iki ayağı olmuştur: ‘yerli film’ ve ‘yabancı film’. İlk yıllarda ithalatçılık ve işletmecilik yapan şirketler daha sonra yapımcılığa yönelmişler fakat bu dönemde seyircinin beklentilerine göre değil daha çok Batı taklidi filmler yapmışlardır. Türkiye’de yerli ve yabancı film arasındaki niceliksel dengesizlik her zaman devam etmiştir. Yabancı film sayısının fazla olmasında Batılılaşma çabasındaki aydınların batıdan gelen filmlere gösterdiği ilginin payı büyük olmuştur. 

İkinci Dünya Savaşı nedeniyle Mısır üzerinden Türkiye’ye gelen Amerikan Filmleri, Mısır Sineması’nın ürünlerini de beraberinde getirmişlerdir. Böylece Türk seyircisi Mısır filmleri ile tanışmış zaten Mısır radyosunun yayınları nedeniyle Arap müziğine yabancı olmayan özellikle Anadolu halkı, Mısır filmlerini büyük bir beğeniyle karşılamıştır. Özbek (2002, 150), 1938’de Aşkın Gözyaşları filminin çok rağbet görmesi üzerine, Basın-Yayın Genel Müdürlüğü’nün Mısır Filmlerinin müziklerinin Arapça söylenmesini yasaklandığını ve bu yasak üzerine Türkiye’de film müziği adaptasyon sanayinin ortaya çıktığını belirtmektedir. Türk Halkı’nın Mısır filmlerine ilgi göstermesinin temelinde, bu filmlerin müzikleri ile birlikte dramatik yapı özellikleri de etkili olmuştur. Öyle ki Aşkın Gözyaşları filminin gördüğü ilgi üzerine, 1938–1944 yılları arasında Mısır’dan ithal edilen filmlerin sayısıyla, yerli film sayısı neredeyse başa baş gitmektedir (Özön,2010,127). Mısır filmlerinin etkisi ile Türk sinemasında da bu filmlerden esinlenilen ve ünlü şarkıcıların oynadığı ‘şarkılı filmler’ yapılmaya başlanmıştır. Şarkılı filmler, zaman içerisinde Türk müzik hayatının niteliğini belirlemede de etkili olmuşlar, 1948 yılında Mısır filmlerinin ithalatı yasaklanmıştır (Özbek,2002,150). Mısır filmleri, tiyatrocular döneminin olumsuz etkisiyle zaten iyi yönde gelişemeyen Türk seyircisinin film zevkini daha da bozmuştur. 

Muhsin Ertuğrul’ un tek başına 17 yıl boyunca sürdürdüğü dönem,  Faruk Kenç’in yönetmenliğe adım atmasıyla kapanmıştır. Faruk Genç’in 1939 yılında ortaya çıkışından, 1949’da Ömer Lütfü Akad’ın Türk sinemasına girişine kadar geçen süre “Geçiş Çağı” (Özön,2010,128) olarak adlandırılmıştır. Faruk Kenç ile başlayan bu yeni dönemde ki yönetmenlerden çoğu sinemanın belirli bir teknik kolunda eğitim görmüş, eğitimli kişilerdir. Fakat yine de aldıkları eğitim sinema sanatı üzerine geniş bilgi sağlayacak ve sinema duygusuna yol açabilecek bir eğitim olmadığı için çalışmaları amatörlükten öteye geçememiştir. Bu döneme ait ilk film olan Faruk Kenç’in 1939’da çektiği Taş Parçası, Tiyatrocular Dönemi filmlerinden büyük bir farklılık göstermemekte ve bu nedenle Geçiş Çağı da,  Türk sineması geleneğini oluşturabilecek güçlü özellikler taşımamaktadır.

Ülkenin savaştan yeni çıkmış olması, ekonomik koşulların yetersizliği nedeni ile sinema başlangıcından itibaren ilgi gösterilen bir alan olamamıştır. Geçiş Çağı’n da batı tarzı eğitim almış, sinema zanaatkârı olarak yetişmiş Faruk Kenç, Şadan Kamil, Turgut Demirağ, Şakir Sırmalı,  Baha Gelenbevi gibi kişilerin yanı sıra edebiyat alanından sinemaya geçiş yapan Aydın G. Arakon ve Orhon M. Arıburnu ile Mısır Ulusal Sinemasının kurucularından olan Vedat Örfi Bengü ve ayrıca tiyatro kökenli isimler de film çekmeye devam etmişlerdir. Bu dönemin yapısı Muhsin Ertuğrul döneminden farklı olarak çok sesli olsa da çekilen filmlerde büyük farklılıklar görülmemiştir. Bu dönem filmleri, yer yer yerel özellikler taşısalar da daha sonra oluşacak Türk sineması geleneğinin temellerinin atılmasına büyük katkı koyamamışlardır. 

Mısır Filmleri de geçiş çağı yönetmenlerinin işini zorlaştırmışlardır. Bu dönemde seyirciyi ve sanatçıları aydınlatacak, yol gösterecek eleştiri kurumu olmadığından, yönetmenler farklı şeyler üretseler de bunun seyirci tarafından kabul edilmesi pekte mümkün görünmemekteydi. İkinci Dünya Savaşı’nın başlaması, 1939 yılında sansür şartlarını ağırlaştıran yeni öğelerin eklenmesi de Türk Sineması’nın atılım yapmasını engelleyen diğer etmenlerdendir. 

Türk Sinemasına ait bir kimliğin oluşmasına zemin hazırlayan en önemli gelişme, İkinci Dünya Savaşı sonrasında iktisadi ve siyasal düzeni ne olursa olsun ulusal sinemasını devlet koruması altına almak isteyen ülkeler gibi Türkiye’de de bu amaçla yapılan vergi indirimi uygulamasıdır. Bu koruma düzeni yerli filmden belediye eğlence vergisinin daha düşük alınmasına dayanmaktaydı. 1 Temmuz 1948 yılında Cumhuriyet Halk Partisi’nin iktidar olduğu dönemde Belediye Gelirleri Kanunu’nda yapılan değişiklikle eğlence resmi yerel belediyelere bırakılmış, daha önce yerli ve yabancı filmler için vergi oranı % 70 iken, yabancı filmlerde bu oran yine % 70 olarak kalmış, yerli filmlerde ise % 25 olarak kabul edilmiştir.  Türk Sineması’nın esas gelişimi, bu vergi indirimi ile sağlanmıştır (Özön,2010,220-230).

Tek partili sistemden çok partili sisteme geçiş ile birlikte yabancı sermayenin Türkiye’de ki yatırımlarının artmasıyla birlikte ekonomide canlanma meydana gelmiş fakat bu canlanma toplumdaki gelir farklılıklarının artmasına neden olmuştur. Çok partili sisteme geçiş dolayısıyla siyasi görüşlerde farklılaşmalara neden olmuş, tarımda insan gücüne duyulan ihtiyacın azalması sonucunda köyden kente göç olgusu oluşarak, kent ve köy yaşantısı iç içe geçmiştir. Ekonomide yaşanan bu hareketlilik ve göç olgusu, 1950’lerden itibaren Türk sinemasında yeni bir dönemin başlamasına sebep olmuştur.

Tiyatro ile sinemanın birbirinden kesin çizgilerle ayrılması, 1949 yılında Lütfi Ö. Akad tarafından Adile Adıvar’ın aynı adlı eserinden sinemaya uyarladığı Vurun Kahpeye ile gerçekleşmiştir. ‘Sinemacılar Dönemi’ olarak adlandırılan bu yeni dönemde yeni yönetmenler ortaya çıkmış, sinemacılar tiyatroculardan farklı olarak beyazperdeye yeni simalar kazandırmışlardır. Lütfi Ö. Akad’ın sinemayı başlangıçta bir meslek olarak seçmeyerek, herhangi bir teknik alanda yetişmemesi ve sinema alanında kendini yetiştirmiş olması başarısının en büyük sebebi olarak görülmektedir. Uygulamaya konulan yerli filmlerden alınan eğlence vergisinde uygulanan vergi indirimi, çok partili döneme geçişle birlikte iktidara geçen Demokrat Parti’nin uygulamaya başladığı liberal ekonomi politikaları nedeni ile sinema yeni bir iş kolu olarak görülmüş, sinemaya yatırım yapan kişilerin sayıları artmaya başlamıştır. Yatırımın artması sonucunda çekilen film ve izleyici sayısında da bir artış meydana gelmiştir. “1948 yılında Yerli Filmlere uygulanan belediye vergilerinde yapılan indirimle sinema, kar getiren bir alan haline gelmeye başlamış, kısa sürede ve ucuza mal edilen filmler yapılmaya başlanmıştır”(Şekeroğlu,1985-1987,7.Bölüm’den aktaran Bayburtluoğlu,2005,5).

Cumhuriyetin kuruluşundan beri Türkiye’yi yöneten tek partinin, iktidarı Demokrat Parti’ye devretmesiyle birlikte Türkiye’de siyasal, ekonomik, kültürel alanlarda meydana gelen dönüşümün yanında toplumsal yaşantıda da büyük değişiklikler yaşanmaya başlanmıştır. Demokrat Parti’nin izlediği liberal ekonomik politikalar ve özellikle de Amerika ile yapılan yardım anlaşmaları kentlerdeki yaşam biçimlerini ve tüketim alışkanlıklarını değiştirmiştir.  Demokrat Parti politikalarının bir kısmını oluşturan elektrik ve yol yatırımları sinema salonlarının sayısının artmasına neden olmuştur. 

1950 ve 1960’lı yıllarda iç göç olgusu da kendini önemli ölçüde hissettirmeye başlamıştır. Türkiye de tarımın modern üretim sürecindeki yerini alması ve geleneksel olarak devam eden toprak sahipliğinin değişerek belli ellerde toplanması işsizliğin ortaya çıkmasına neden olmuş, Demokrat Parti’nin ulaşım alanındaki yatırımlarıyla birlikte köy ve kentlerin birbirine bağlanmasıyla da köyden kente göçün artmasına neden olmuştur (Kaya,2004,112-116).  

1950’lerde başlayan sinemacılar dönemi ile birlikte yerli film yapımındaki artış, sinema salonlarının çoğalmasına ve sinemanın yaygınlaşmasını sağlamıştır. Anadolu’da sinemanın yaygınlaşmasıyla birlikte seyirci sayısı artarak, sinema işletmeciliğinin en önemli ayağını oluşturan ‘seyirci ayağı’nın sağlamlaşmasına neden olmuştur. Bu durum, sinemanın ekonomik anlamda rahatlatmasına neden olurken, aynı zamanda da birçok insan için yeni iş imkânları sunan bir sektör haline gelmesini sağlamıştır. Bu dönemde Türk Sineması, her yaştan ve cinsten seyirciye hitap eden, bir yapıya dönüşmüştür. Özellikle çoğunluğunu kadınların oluşturduğu bir seyirci kitlesi sinemaya ilgi duymaya başlamış, kadınlar sinema salonlarına beraberlerinde çocuklarını da getirerek, Türk ailesinin sinema salonlarına yönelmesini sağlamışlardır.

İkinci Dünya Savaşı sonrasında savaş ekonomisinin ağır koşullarında ezilen insanlar, göreceli olarak refaha kavuşmuşlar, özellikle kentleşmede ki artışla beraber eğlence için bütçelerinden pay ayırmaya başlamışlardır. Bu dönemde en ucuz eğlence biçiminin sinema olması hasebiyle film üretiminde de artış dikkat çekici bir duruma gelmiştir. 1950’li yıllar Türk sineması için, yeni isimlerin girmesi, yapımevlerinin sayısının artması, sinemanın geniş kitlelere hitap edebilir hale gelmesi açısından en verimli ve en önemli dönemdir. Bu dönemde Türk sineması izleyici ile bağ kurabilmiş, yerel biçim belirginleşmeye başlamıştır

1950–60 arasındaki on yıllık dönem Türk toplumsal gerçekçiliği için büyük önem taşımaktadır. Bu dönemde ucuz melodramlar ve tiyatro uyarlamaları dışında bir sinema kavramı ilk defa ortaya çıkmıştır (Daldal,2005,64). Çekilen filmlerde sinemacıların kendilerine ait bir dil ve biçim yaratma çabası da görülmektedir. Biçim ve içeriğin uygulamada tam olarak gerçekleştirilemese de en azından düşüncede gerçekleştirilmeye çalışılması Türk Sinemasında bu yıllara kadar olmayan farklı ve özgün bakış açısının oluşmaya başladığının bir göstergesidir. Bu dönemin en önemli özelliklerinden biri de eleştirme çalışmalarının ortaya çıkması ve yerli filmlerin aydın olsun olmasın herkes tarafından izleniyor olmasıdır (Özön,2010,155).

Film duyumuna sahip yeni yönetmenlerin ortaya çıkması, ‘Köy Filmi’ gibi yeni arayışların benimsenmesi, sinema eleştirilerinin ciddi sinema dergilerinde yer almaya başlaması ve Yeşilçam olarak bildiğimiz sinema endüstrisinin ortaya çıkmasıyla sinema salonlarında ve film sayılarında meydana gelen artıştır. Toplumsal gerçekçi sinemanın ortaya çıkmasını sağlayacak altyapının oluşturulması açısından önem kazanmıştır (Daldal,2005, 64). Bu dönemde yapılan filmlerde ele alınan yerel konuların, toplumun her kesiminden seyirciye hitap ediyor olması, tecimsel başarıyı da beraberinde getirmiş fakat film sayılarında meydana gelen artış, beraberinde senaryo sıkıntısını da getirmiştir. 

1950’ler de yeni sinemacıların sinema alanına katılması, içerik olarak yerel ve toplumsal motiflerin kullanılması, film yapım sayısının artması, ekonomik işleyişin şekillenmeye başlaması ile birlikte Türk Sinema’sı geleneğinin oluşmasının temelleri atılmıştır. Sinemacılar, film yapma koşulları ile kendi yaratıcılıklarını birleştirerek seyircinin beğenilerini deneme-yanılma yöntemi ile bu süreçte öğrenmişlerdir. Türk sinemacıları, anlatım dilini geliştirme çabalarının yanında sinema teknolojisini de yine bu dönemde öğrenmeye başlamışlardır. Ö. Lütfi Akad, Metin Erksan, Atıf Yılmaz, Osman Seden, Memduh Ün ile başlayan bu dönemin yönetmenleri seyircinin beğenileri ve sansür engellemeleri arasında sinemayı sanat olarak uygulamaya çalışmışlar, toplumun sorunlarına sinema aracılığı ile çözüm üretmeyi amaçlayan bir bakış açısı takınmışlardır. Bu dönemde Türk Sineması’nın kuruluşundan beri rastlanmayan sinema terimleriyle düşünmek, sinema diliyle anlatmak çabaları başlamış ve ilk örnekleri verilmiştir.

 ‘Köy Filmi’ olarak bilinen akım, 1950’li yıllarda ortaya çıkan ve ulusal sinema dili yaratma konusundaki ilk çaba olarak adlandırılabilir. İlk başlangıcı edebiyat alanında olan ‘Köycülük’, sinema çevrelerinin ilgisini çekmekte de gecikmemiştir. Bu yeni edebiyat akımını sinemaya ilk kez Metin Erksan Âşık Veysel’in Hayatı (1952) filmiyle taşımıştır. Film, sansüre takılır ve anlatı yapısı değiştirilerek ancak 1953 yılında sansürden geçebilir. Demokrat Parti döneminde, Türkiye’de okuma-yazma oranı düşük olduğundan yazın alanında katı bir köy gerçekçiliğine göz yumulurken, sinemada film izlemenin okuma-yazma gerektirmemesi ve kitlesel bir sanat dalı olması nedeniyle çok daha yumuşak yaklaşımlara bile izin verilmemiştir. Bu nedenle sinemacılar, sinemada “Köycülük” hareketini edebi çevrelerin başat söylemlerini yumuşatıp, yerel destanlarla süsleyerek devam ettirmeye çalışmışlardır (Daldal,2005,68-69). 

Muharrem Gürses’in yönetmenliğini yaptığı melodramlar da bu dönemde Türk seyircisinin büyük ilgi gösterdiği bir tür olmuştur. Melodram türündeki filmlerin, daha önceki dönemlerde de izleyici ile kurduğu bağ göz önünde bulundurulduğunda, yapımcıların bu türde filmler yapması Türk sinemasının seyirci kazanması açısından olumlu bir gelişme olarak değerlendirilmiştir. Gürses’in melodramlarında doğululara özgü bir acılık ve eziklik vardır. Bu filmlerin ortak noktası ise; gerilikten, baskıdan bir türlü kurtulamamış bir toplumun insanlarının sadece kader olarak tanımlanabilecek derecede sayısız kötülükle karşılaşmaları ve toplumun kenarında tutunmaya çalışmalarıdır. Melodramlar, Türk toplumunun her kesiminden seyirciye hitap etmiş, fakat en çok kadın seyirciden ilgi görmüştür. 

Farklı sinema dili ve biçim özellikleri ile Türk Sineması’nda önemli bir yere sahip Metin Erksan’ın 1952’de çekmiş olduğu Karanlık Dünya, bir yıl süren bir mücadele sonrasında ancak büyük bölümü kesildikten sonra sansür kurulundan onay alabilmiştir (Özgüç,2003,75). Film, sinema anlatımı ve teknik özellikleriyle başarı sağlayamamış olsa da sansür olgusunun Türk Sineması üzerindeki baskısını ortaya koyan bir film olması bakımından büyük önem taşımaktadır. Çünkü yönetmenler sinema anlayışlarını bir yandan seyirci beğenilerine göre şekillendirirken diğer taraftan da sansürü göz önünde bulundurmak zorundadırlar. Sansürün sinemacılar üzerinde ki baskısı oto-sansüre neden olurken, yönetmenlerin yaratıcılıklarını ortaya koymalarını engellerken hem kendi sinema dillerini ve biçim özelliklerini oluşturmalarını engellemiş hem de Türk Sinemasına özgü sinema dilinin oluşumunu olumsuz yönde etkilemişlerdir.    

1950- 60 dönemi, Türk sinemasının en önemli çağı olarak adlandırılmakta, aksaklıklar görülmekle birlikte başarılar daha ağır basmaktadır. Özön (2010,196), sinema alanında bu dönemde görülen gelişmenin her gün şiddeti artan ekonomik zorluklara ve özgürlükler üzerinde uygulanan baskılara rağmen gerçekleştirildiğinin unutulmaması gerektiğini vurgulamaktadır. Bu dönemin önemi; tam anlamıyla sinemanın bu dönemde başlamasıdır. 1950’lerden başlayarak sinema alanına giren yönetmenler, bir taraftan yaptıkları filmlerle Türk sinemasının genel karakterini belirlemeye çalışırken diğer taraftan halkın beğenilerini de göz ardı etmemeye çalışmaktadırlar.  Dönemin yönetmenleri genel olarak çeşitlilik gösterseler de ortak bir özellik etrafında birleşmektedirler.  Gerek Lütfi Akad’ın öğretici, mesaj veren ve didaktik yapıda olan filmleri, gerek Metin Erksan’ın çarpıcı bir şekilde gerçekliği ele aldığı filmleri gerekse de Atıf Yılmaz’ın dönemin genel eğilimleri doğrultusunda çektiği filmler, toplumsal bir bilinçten uzaklaşmadan çekilen filmlerdir. Sinemacılar Dönemi’nin yönetmenleri, aralarında üslup farklılıkları olmalarına rağmen toplumsal sorunları görebilme ve bunlara sinema aracılığıyla çözümler üretmeye çalışma gibi bir bilince sahiptirler.

Bu yıllarda sinemaya giren bir diğer önemli yönetmen Atıf Yılmaz Batıbeki, Türkiye’de çok partili sisteme geçişle siyasi yaşamda başlayan değişimin kırsal alanda yansımalarını filmlerine aktarmıştır. Filmlerin de köy kahvesi, Demokrat Parti’nin Gençlik Kolu’nun bürosu gibidir. Bu durumla ülkede oluşmaya başlayan siyasi kutuplaşmayı sinema aracılığıyla seyirciye vermeye çalışmıştır. 1957’de çektiği Gelinin Muradı, teknik aksaklıklarına rağmen pek çok sinema yazarı tarafından, kasaba gerçekliğini sinemamızda ilk olarak başarıyla ortaya koyması bakımından Türk sinemasında önemli bir çıkış olarak görülmüştür (Özön,2010,179). Film, gerçekçi yapı üzerine kurulu olay örgüsü nedeniyle seyirci ile daha kolay bağ kurabilmiştir. Dönemin genel sinema anlayışı içinde batı uyarlamalarından uzak tavrı, kendine özgü sinema dili ve gerçekçi yaklaşımı ile bu döneme ait filmler, daha önceki dönem filmlerinden farklılaşmaktadırlar. Seyircinin film ile özdeşlik kurabilmesi, Türk sinemasının toplumsal bir olgu ve bir gelenek olarak yerleşmesine yardımcı olmuştur.     

Sinemayı sadece bir sanat dalı olmasının dışında önemli bir sosyal paylaşım alanı olarak gören sinemacıların sinema alanına girmesiyle Türk Sineması’nda yeni bir dönem başlamıştır. Türk sinemasında ilk örgütlenme oluşumları da yine bu dönemde gerçekleşmiştir. 1952’de kurulan Türk Film Dostları Derneği, 1953 yılında 1.Türk Film Festivali’ni düzenlemiştir. 1954’te Film Teknisyenleri Sendikası, 1955’te Türk Filmcileri, Sinemacıları ve Teknisyenleri Kooperatifi, 1959’da da Türk Sinema Sanatçıları Derneği kurulmuştur. 1958 yılında yabancı filmlerin ithalinin kotaya bağlanmasıyla yabancı film sayısında azalma görülmüştür.

Özgürlük söylemleriyle yönetime gelen Demokrat Parti’nin 1950-1960 yılları arasında gerçekleştirdiği ekonomik uygulamalar sonucunda Türkiye ekonomisinde ortaya çıkan olumsuzluklar ve özgürlükleri kısıtlayıcı uygulamalar nedeniyle 27 Mayıs 1960 Askeri Darbesi gerçekleştirilmiştir. 27 Mayıs Darbesi sonrasında sanayileşmede artış meydana gelmiştir. Keyder (2011,180), 1960 darbesi ile aslında zayıf konumda olan sanayi burjuvazisinin dönemin bürokratları, aydınları ve askerler tarafından desteklenerek vaktinden evvel yükselişe geçtiğini söylemektedir. Artan sanayileşme ile daha önce topraksızlık ve tarımda insan gücüne ihtiyacın azalması ile başlayan köyden büyük kentlere göç daha da artmış iç göçe bir de dış göç eklenmiştir. Sanayileşme ile doğru orantılı olarak çalışan sayısının artmasıyla, toplumsal ilişkiler yeniden yapılanma sürecine girmiş, özellikle kadınlar ve dolayısıyla aileler sosyal yaşama dâhil olarak eğlence ve kültür etkinliklerine katılmaya başlamışlardır. Refah seviyesinde meydana gelen bu iyileşmenin İkinci Dünya Savaşı sonrasında uygulamaya konan refah devleti uygulamalarının da payı bulunmaktadır. 

1961 Anayasa’sının toplumsal gerçekçiliğin ortaya çıkışında büyük önemi vardır.  Türkiye’nin 1960 ve 1970’li yıllarda uğradığı dönüşüm, yeni değerlerin ve yeni bir kültürün ortaya çıkmasını sağlamıştır. Bu dönemde artan sanayileşme sonucunda Türkiye’de bir işçi sınıfı ortaya çıkmış,  köyden kente göç beraberinde gecekondu olgusunu da oluşturmuştur. İşçi sınıfı, 61 Anayasası’nın sağladığı özgürleşme ortamında kendilerine kanuni olarak tanınan sendikalaşma ve grev hakkı ile yeni bir değişimin öncüsü olmuş, toplumsal yapıda meydana gelen bu dönüşüm sanatın her alanında ifade şansı bulmuştur (Kaplan,2004,87).

1960’lar hızlı değişim yıllarıdır ve insanlar hem fiziki hem de sosyal olarak çok daha hareketli hale gelmişlerdir. Türkiye’de bir özgürlük ortamı oluşmuş, bu özgürlük ortamının oluşmasında 1961 Anayasası’nda yer alan düşünce özgürlüğü ilkesine yer verilmesi etkili olmuştur. Ancak sinema, 1961 Anayasası’nın getirdiği bu olumlu gelişmelerin dışında bırakılarak bu özgürlükten yararlandırılmamıştır. Türkiye İşçi Partisi, Anayasa Mahkemesine başvurarak ‘2559 sayılı Polis Vazife ve Salâhiyet Kanunu’nun yeni Anayasa’ya aykırı olduğu gerekçesiyle iptalini istemiş, fakat Anayasa Mahkemesi tarafından reddedilmiştir.  

Anayasa Mahkemesi tarafından alınan bu karar devlet-sinema ilişkileri açısından olumsuz bir gelişme olmuş dolayısıyla sinema, 1961 Anayasası’nın sağladığı özgürlükçü ortamın kapsamından yararlanamamıştır. Yine de tüm bu olumsuzluklara rağmen 1960 -1970 yılları arası Türk sinemasının en verimli dönemi olmuştur. 1940’ların sonunda ‘Geçiş Çağı’ ile başlayan Türk sinemasındaki bu hareketlilik 60’lara gelindiğinde en yüksek noktasına ulaşmıştır. Sinemaya gitmek, tüketim alışkanlıkları değişen aileler için başlıca boş zaman etkinliği haline bürünürken Türk sineması da iç pazarında hâkim konuma gelmiştir. Bu yıllar, üretilen film sayısının artması ve yerli filmin popülerliği bakımından Türk Sinemasının altın çağı olarak adlandırılmaktadır (Yeşilçam’a Doğru,[29.08.2013]). Seyirci sayısının artışıyla birlikte Anadolu’da ki pek çok ilde sinema salonları açılmıştır. Bu süreci hazırlayan etmen sadece eğlence resminde yapılan indirim değil aynı zamana çok partili yaşama geçişle birlikte Türkiye’de yükselmeye başlayan kapitalizm ve televizyonun ülkemizde henüz yayına başlamamış olmasının da etkisi bulunmaktadır.

1950’lerin sonunda oluşmaya başlayan bu yeni dönem Türkiye’de sinemanın gelişimiyle ilgili belirleyici bir dönemin başlangıcını oluşturmaktadır. ‘Yeşilçam Dönemi’ olarak adlandırılan ve yaklaşık otuz yıl kadar sürecek olan bu dönemin işleyiş sistemi film üretimini arttırmasının yanında yıldız sisteminin ve popüler türlerin ortaya çıkmasına da etkili olmuştur.  

1950’de iktidar olan Demokrat Parti’nin politikalarının, ekonomik ve toplumsal yapıda yarattığı bu değişiklikler sonucunda hız kazanan göç 1960’lı yıllarda artık yerleşik bir olgu haline gelmiş ve sinemada sıkça ele alınan bir konu olmuştur. Bu dönemde yapılan toplumsal içerikli filmler, göçün oluşturduğu toplumsal bilincin bir göstergesidir. Tecimsel sinema filmlerinin İstanbul’ u bir masal kentine dönüştürerek mit haline getirdiği bu yıllarda, filmlerde batı normlarında karakterler, gösterişli mekânlar ve kolay yaşam tarzı, göç etmeye meyilli kırsal kesim için göçe özendirici nedenler olmuşlardır. Batı etkisinde kalmış hikâyelerle özendirilen göç sonucunda gerçek İstanbul ile karşılaşan sinema seyircisinin gecekondu yaşamı ve arabesk kültürü ile yön değiştiren kent macerası, sinemanın artan film üretimi nedeniyle konu sıkıntısı çektiği bu yıllardan başlayarak, sinemaya yeni ve bitmek bilmeyen bir malzeme olarak girmiş bulunmaktadır.

1960–1970 yılları arasında yerli film yapımında artışı sağlayan bir diğer unsur olan Türk sinemasının kendisine has yapım, dağıtım ve gösterim sistemi, bu dönemde yerleşik hale gelmiştir. Bu sisteme göre; Türkiye’nin pek çok şehrinde sinema salonlarına film dağıtımı yapan bölge işletmeleri kurulmuştur. Bölge işletmecileri, film dağıtımının yanı sıra kendi bölgelerinde ve yakın oldukları diğer illerdeki seyircilerin beğenilerini, hangi konuya, hangi oyuncuya ilgi duyduklarını belirlemekte, film yapımcısından bu beğeniler ve beklentiler doğrultusunda film talep etmekteydiler. Bu işleyişin sonucunda hem seyircinin beğenileri ve istekleri karşılanmış, hem film yapımının sürekliliği sağlanmış hem de nitelikli film örneklerinin çekilebilmesi için gerekli koşullar oluşturulmuştur.

Türk sineması kendine özgü bu işleyişle bir sektör halini almış, ‘yapımcı-dağıtımcı-seyirci’ ilişkisinin kurulması ile Türk sineması bir kazanç kapısı haline dönüşmüştür. Böylece kuruluşundan bu yana ilk kez sinemadan düzenli olarak para kazanan figüranlar, set işçileri, projeksiyoncular, dekor işçileri gibi teknik bir kesim oluşmuştur. Bölge İşletmeciliği olarak adlandırılan yapım finansman modeli, kısa vadede Türk sinemasının gelişmesine neden olurken uzun vadede yapım kalitesinin düşmesine neden olmuştur. Sinema, kendi kendini finanse eden bir sektör haline gelirken, tekrar eden filmlerin ortaya çıkmasına neden olmuş, bu durum kalitesiz filmlerin ortaya çıkmasını sağlamıştır. Bunun nedeni sadece seyirci temelli bir üretim metodunu benimsemek zorunda kalan yönetmenlerin, oyuncuların ve senaristlerin yaratıcılıktan uzak, birbirini tekrar eden sıradan yapıtlar ortaya koymak durumunda kalmalarıdır (Tunç,2012,92). Yakışıklı erkekler, güzel hanımefendiler, zengin kız-fakir oğlan ya da fakir kız- zengin oğlan aşkları, babacan fabrikatörler, iyi niyetli, işbirlikçi aşçılar bu dönemde Türk sinemasının prototipleri haline gelmiştir. Bu dönemde Yeşilçam sinemasında genel olarak Türk seyirlik oyununa yakın bir anlatım tarzı hâkim olmuştur. Çünkü dönemin ticari sineması Türk toplumunun geleneksel anlatı özelliklerine uygun hikâyeler seçmekte, karakterleri iyi-kötü olarak net çizgilerle ayırarak izleyicinin daha kolay özdeşleşmesini sağlamaktadır. Yeşilçam, filmin sonunu masallardaki gibi genellikle mutlu sonla bitirerek seyircinin gerçek hayattan uzaklaşmasını ve sınıfsal farklılıkları bulanıklaştırarak sinemaya daha kolay seyirci çekmeyi amaçlamaktadır. 

Yeşilçam sinemasında tecimsel kaygılar ağırlıkta olsa bile bu filmler seyircinin sinemayla yakınlık kurduğu filmlerdir. Çünkü sinemayı diğer sanat dallarından ayıran en temel özelliği hiç bir ön eğitim gerektirmeden, her sınıftan, her yaş gurubundan ve her cinsten insanın karşısına görsel ve işitsel bir dil olarak çıkabiliyor olmasıdır. Masal geleneğinden gelen Türk sinema seyircisinin özellikle 1960’larda çekilen filmlerle kurduğu bağın temel nedenlerinden birinin de yapılan filmlerin Türk söylence kültürünün içinden olmasıdır. Bütün bu özellikler tecimsel kaygıların ağır bastığı Yeşilçam filmlerinin Türk sineması geleneğinin oluşmasında önemli bir parçası olmasını sağlamıştır. Bu filmlerle birlikte, Türk sinema seyircisinin yapısı belirginleşmiş, sinema bir sektör haline gelerek bu sektörde sürekli çalışan insanlar yetişmeye başlamış, bu filmlerin sağladığı ekonomik koşullar neticesinde toplumsal ve sanatsal filmlerin sayılarında da artış yaşanmıştır. Dolayısı ile Türk sinemasında kuruluşundan itibaren yaşanan gelişmelerle birlikte özellikle 1950’lerde deneme-yanılma yöntemi ile temelleri atılmaya başlayan ‘Türk Sineması Geleneği’ bu dönemde ana hatları ile belirgin bir hal almıştır.

1960’lı yıllar Türk sinemasında toplumsal gerçekçiliğin ve yeni yeni ulusal bir dilin oluşmaya başladığı bir dönemdir. 1961 Anayasası ile özgürlük kazanan düşüncelerin toplumsal gerçekçiliğin gelişmesine önemli ölçüde katkıları olmuştur. Dönemin siyasal ve ideolojik yapısı bütünüyle Türk sinemasında kendini göstermiştir (Altuğ,1973,55). Bu özgürlük ortamında birçok sinema dergisi yayın hayatına başlamıştır: Yeni Sinema, Sine Film, Si-Sa ve Sinema. Türk Sineması uluslararası festivallere yine bu dönemde katılmıştır. 

1960’lı yıllarda da Lütfi Ö. Akad, Metin Erksan, Atıf Yılmaz gibi sinemacılar, 1950’li yıllarda kişisel çabaları ile oluşturmaya çalıştıkları sinema anlayışlarını, sinema alanında yaşanan gelişmelerin de desteği ile pekiştirmişler, kişisel üsluplarını ortaya koymuşlardır. Halit Refiğ, Duygu Sağıroğlu, Ertem Göreç, Yılmaz Güney, Bilge Olgaç gibi yönetmenler de toplumsal gerçekçilik eğilimini devam ettirerek sinemada gerçekçi bir tavır sergilemişler ve gerçekçi unsurlar taşıyan önemli filmlerini bu dönemde vermişlerdir. Bu yıllarda karşımıza çıkan, dönemin nitelikli ve sanatsal örneklerini oluşturan bu filmler Türk insanının gündelik yaşantısında karşılaştığı gerçek sorunları ele almaktadır; toprak, su, gelir dağılımının eşitsizliği, göç, gecekondu, kaçakçılık, töre vb. 

1960’lı yıllar boyunca kendini hissettiren toplumsal gerçekçilik, dönemin bir ihtiyacı olarak karşımıza çıkmaktadır. Toplumsal yaşamda gerçekleşen dönüşüm; kentleşme, tüketim politikası, işçi ve burjuva sınıfı arasındaki çizginin belirginleşmesi ile ortaya çıkan bunalım ortamı, toplumsal gerçekçiliğin gücünü hissettirmesine neden olmuştur.  Bu dönemde çekilen ‘Toplumsal Gerçekçi Sinema’ olarak adlandırılabilecek ilk film Metin Erksan’ın 1960 yılında çektiği ve 27 Mayıs’ın neden olduğu toplumsal değişimi nesnel biçimde ele alan Gecelerin Ötesi’dir (Daldal,2005,60). Bu akım içerisinde yer alan en önemli filmler; Metin Erksan’ın yönettiği Gecelerin Ötesi (1960), Yılanların Öcü (1962), Susuz Yaz (1963) ve Suçlular Aramızda (1964); Halit Refiğ’in yönettiği Şehirdeki Yabancı (1963), Gurbet Kuşları (1964), Harem’de Dört Kadın (1965); Ertem Göreç’in yönettiği Otobüs Yolcuları (1961), Karanlıkta Uyananlar (1965) ve Duygu Sağıroğlu’nun yönettiği Bitmeyen Yol (1965)’dur. Bu filmler Türk toplumunun yaşadığı dönüşümü gerçekçi bir dille ele alan fillerdir. 

Bu dönemde Türk sinemasında karşımıza çıkan bir diğer olgu da işçi-işveren arasındaki ilişkilerin anlatıldığı filmlerdir. Bu filmler 1961 Anayasası’nın sağladığı haklar sonrasında ortaya çıkan grev, sendika, toplu sözleşme gibi konular ele alınmıştır. Bu filmlere örnek olarak Ertem Göreç’in Karanlıkta Uyananlar (1965), Lütfi Ö. Akad’ın Diyet (1974) verilebilir. Karanlıkta Uyananlar, Türk Sinemasında ilk kez işçilere kendi hukuki haklarını anlatan film olma özelliğini taşımaktadır. Toplumsal gerçekçilik bu dönemde yapılan yarı ticari pek çok filmi etkilemiştir. 

İster bir aşk filmi, ister melodram, isterse toplumsal gerçekçi bir film olsun bu dönemde yapılan tüm filmlerin ortak özelliği; seyirci ile kurduğu bağdır. Sinemacılar, günlük yaşamın içinde yer alan, halka ait fakat dışarıdan nesnel bir bakış açısıyla gözlemleyemediği sorunları kabul edilebilir bir dille ele alarak seyirci ile bağ kurabilmişlerdir. Dolayısı ile Türk sineması, Türk toplum yapısı ile birlikte 1960’lı yılların özgürlükçü ortamında şekillenmiştir. 

Türk sineması, Türk toplumunda meydana gelen toplumsal, kültürel, ekonomik tüm değişimlerden etkilenmiş, üretilen filmler toplum yapısını yansıtarak toplumun dili olmuştur. Türk sineması, başlangıcından itibaren içinde bulunduğu şartlar doğrultusunda bir gelişme izlemiştir. Yine de kuruluşundan itibaren sansür olgusu, ekonomik koşulların yetersizliği, seyirci ve yapımcı istekleri gibi tüm olumsuzlara rağmen Türk sinemasını toplumsal paylaşım alanı olarak gören sinemacılar, kendi kişiliklerini ortaya koymayı başarmışlardır. Dolayısı ile bu dönemde yapılan filmler ister tecimsel olsun ister toplumsal, bu filmlerin ortak noktası öncelikle yaşadıkları toplumun gerçeklerini görebilecek ve bunu gerçekçi bir biçimde ortaya koyabilecek yapıda olmalarıdır. 

1960 sonlarında gelişmekte olan Türk sinemasına teorik olarak da yön verilmesi şeklinde girişimler yapılmış, bu girişimler ‘Halk Sineması’, ‘Toplumsal Gerçekçilik’, ‘Devrimci Sinema’, ‘Asya Tipi Üretim Tarzı’, ‘Ulusal Sinema’ ve ‘Milli Sinema’ gibi başlıklar altında yer almıştır. Bu kuramsal tartışmalar başlamadan önce o dönemde İstanbul Devlet Güzel Sanatlar Akademisi Yüksek Resim Bölümü öğrencisi olan Prof. Sami Şekeroğlu tarafından 1962 yılında Türkiye’nin ilk sinema kültür kurumu olan ‘Kulüp Sinema 7’yi kurulmuştur. Bu kuruluşun en önemli özelliği, henüz Türkiye’ de sinemanın bir sanat dalı olup olmadığı konusunun tartışıldığı bir dönemde düzenlediği film gösterileri, söyleşiler ve sinema yayınlarıyla sosyal bir sinema ortamı yaratmış olmasıdır. Bu durum o 1960’ların başında Türk Sineması adına önemli bir girişimdir.
Aydınların, entelektüellerin, öğrencilerin, akademisyenlerin büyük ilgi gösterdiği bu sinema ortamı, Türk Sinemasında daha sonraki yıllarda ortaya çıkacak kuramsal çalışmalara bir temel oluşturmuştur. ‘Kulüp Sinema 7’ 1969’ da kurucusu tarafından devlete devredilerek, ‘Devlet Film Arşivi’ne, 1975’te ise bir bilim, kültür ve sanat kurumu olan ‘Sinema-TV Enstitüsü’ ne dönüştürülmüştür. Bu kuruluşun bir başka önemli özelliği ise Prof. Sami Şekeroğlu başkanlığında Türkiye’ de ilk sinema eğitiminin başlatılmasıdır. Bu eğitimle Türk Sineması geleneğinin genç kuşaklara ulaştırılması amaçlanmıştır. 

1960’lı yıllarda, devlet-sinema ilişkileri açısından da önemli gelişmeler yaşanmıştır. 1963 yılında Necati Cumalı’nın aynı isimli öyküsünden sinemaya uyarlayan Metin Erksan’ın çektiği Susuz Yaz, tümüyle sansür kurulu tarafından yasaklanmış, yasaklama gerekçesi olarak ta ‘büyük kardeşin küçük kardeşin karısına göz koymasının gayri ahlaki’ bulunması gösterilmiştir (Özgüç,1976,27). Film, tarlasından geçen suya tek başına hâkim olmak isteyen Osman’ın suyun akışını engellemesi sonrasında yaşananları konu etmektedir. Yönetmenin de Susuz Yaz filmiyle altını çizmeye çalıştığı, ahlaksızlıktır. Film, uzun mücadeleler sonrasında sansürden geçirilebilmiş, fakat 1964’te ‘Berlin Film Festivali’ne katılması gündeme geldiğinde filmin, Türkiye’yi temsil edebilecek nitelikte olmadığı belirtilerek Turizm ve Tanıtma, İçişleri ve Dışişleri Bakanlıkları görevlilerinden oluşan ‘Özel İnceleme Kurulu’ tarafından izin verilmemiştir. Bu gelişme üzerine Devlet Güzel Sanatlar Akademisi tarafından oluşturulan bir kurul, filmin illegal yollardan festivale gönderilmesini sağlamış, Susuz Yaz festivalde ‘Altın Ayı Ödülü’ nü kazanmıştır. Susuz Yaz’ın devlet denetimi dışında, festivale katılarak en başarılı film ödülü kazanmasıyla filmde yer alan tüm sanatçılar Turizm Tanıtma Bakanlığı tarafından ödüllendirilmiştir. Bu yaşananlar sansür kurulunun çelişkili uygulamaları hakkında fikir vermesi açısından dikkat çekicidir.

Türk Sinemasının yapısı göz önünde bulundurulduğunda seyircisi olmadan var olamayan bir sinema olduğu görülmektedir. Kuruluşundan itibaren bütün evreleri düşünüldüğünde kendi sinema geleneğini toplum yapısı, seyirci beğenileri ve sahip olduğu ekonomik koşullar doğrultusunda oluşturduğu görülmektedir. Türk sinemasının kendine has bu yapısının oluşmasında, 1950’lerden itibaren ortak bir paydada birleşen sinemacılarımızın katkısı çok önemlidir. Bu sinemacılar, bilinçli olarak yola çıkmamış olsalar da, sahip oldukları toplum anlayışını kişisel fikirleri ile birleştirerek, bireysel bir bakış açısı yerine toplumsal bir bakış açısı yaratarak Türk sineması geleneğini oluşturmuşlardır. 

1.2. 70’lerde Yerli Film Yapım Koşulları

1960’ların başında başlayan yenilikçi döneminin 1960’ların sonlarına gelindiğinde seri imalat usulü yapılan filmlere dönüşmesi seyirciyi sinema salonlarından uzaklaştırmaya başlamıştır (Dorsay,1989,13). Daldal, bu filmlerin halkın ilgisini uyandırabilecek popüler temaları işleyerek Türk halkında genel bir sinema alışkanlığı yarattığını, Türkiye’nin kültürel modernleşme çabalarıyla birlikte ‘kötü’ Yeşilçam filmlerinin varlığının kendi antitezini yaratarak ‘iyi’ filmlere ihtiyacı körüklediğini belirtmiştir (2005,64).

Yapımcılar, perdeden uzaklaşan seyirciyi tekrar perdeye çekebilmek için renkli filme yönelmişler, özellikle 1968’den itibaren artış gösteren renkli film bir ölçüde perdeden uzaklaşan seyirciyi getirse de bu defa film maliyetlerini ciddi biçimde arttırdığı için sinemamızın sanatsal gelişimini olumsuz etkilemiştir. Artan film maliyetleri 1960’ların ilk yarısının tersine, yönetmen sinemasına doğru gidişi engellemiştir.   

Dorsay, 1960 sonlarında Türk sinemasında yaşanmaya başlayan bunalımın ekonomik olmaktan daha çok sanatsal kökenli olduğunu belirtmektedir (1989,13). Çünkü 1968’de yayına başlayan televizyon, henüz Türk sineması için bir tehlike oluşturmamaktadır. 1970’lerin sineması böyle bir ortamda başlamıştır.

1.2.1. 70’ler de Türkiye’de Siyasal, Toplumsal ve Ekonomik Yapı
Türk toplumunun acılı ve karanlık yıllarını içeren bu dönem, 12 Mart 1971 muhtırası ile 12 Eylül 1980 Askeri Darbesi arasındaki dönemi kapsamaktadır. 1971 ara rejimi ile siyaset tıkanmış ülke, koalisyon ile oluşturulan Milliyetçi Cephe hükümetlerinin yönetimi altına girmiştir. Politik yaşamdaki gerginlik, bir taraftan terör diğer taraftan ekonomik sıkıntı ile birleşerek gündelik hayatı oluşturmaya başlamıştır. Bilim adamları, siyasi çekişmeler ve görüşleri nedeni ile üniversitelerden uzaklaştırılmıştır. Henüz 1980’lere gelmeden ‘köşe dönmeci zihniyet’ toplumda oluşmaya başlamıştır. Petrol krizini ve karaborsa günlerini fırsat olarak görenler kısa yoldan zengin olmanın peşine düşmüşlerdir. 1974 yılında Kıbrıs Barış Harekâtı gerçekleşmiş, bu yıllarda köyden kente göç daha da hızlanarak, gecekondu ve arabesk olgusunun yaygınlaşmasına neden olmuştur. Kitle iletişim araçlarının özellikle de televizyonun etkisi artmaya başlamış, sağ-sol gruplar arasında yaşanan silahlı çatışmalar da 12 Eylül 1980 Askeri Darbesi’ne zemin hazırlamıştır. 

Türkiye’de 1961 Anayasası ile sağlanan özgür ortam sayesinde her türlü siyasal ve toplumsal mesele rahatlıkla tartışılır hale gelmiş ve ilk kez gerçek ideolojik temele sahip bir parti olan Türkiye İşçi Partisi (TİP) kurulmuştur. TİP’in kurulmasıyla birlikte varlık gösteren diğer partiler de sahip oldukları ideolojiyi açıklamak zorunda kalmışlardır. 1965 yılında muhafazakâr Cumhuriyetçi Köylü Millet Partisi (CKMP)’nin başına Alparslan Türkeş geçerek, partiyi aşırı milliyetçi bir çizgiye getirmiştir. 1969 yılında da Prof. Dr. Necmettin Erbakan, söylemlerine dinsel bir hava eklemiş üyesi olduğu Adalet Partisi (AP)’nden ayrılarak Konya’dan bağımsız milletvekili seçilmiş, 1970 yılında da Milli Nizam Partisi (MNP)’ni kurmuştur (Zürcher,2004,358-372).

1968 sonlarından itibaren sol gruplar tarafından başlatılan terör, 69-70 yıllarında daha da şiddetlenerek devam etmiştir. Fakat hükümetlerin ve gizli örgütlerin desteğini alan sağ grupların şiddeti, solun şiddetinden çok daha baskın hale gelmiştir (Zürcher,2004,373). 

TİP, 1971’de ki parti kongresinde Kürt halkının demokratik isteklerini destekleyeceklerini belirten bir öneriyi kabul edince kapatılmış, bunu Mayıs 1972’de MNP’nin kapatılması izlemiştir. Fakat MNP yargılanmadan Ekim 1972 de Milli Selamet Partisi (MSP) adı ile yeni bir parti kurmuştur. İdeolojik partilere yönelik tüm bu kapatmalar yaşanırken, sağcı teröristlere ve MHP’ye dokunulmaması dikkat çekicidir (Zürcher,2004,375).

1970’lere büyük bir siyasal istikrarsızlıkla girilmiş, dönemin Demirel hükümetinin istifalar nedeni ile sokaktaki ve üniversitelerdeki olaylara müdahale edebilecek güce sahip olmadığını gerekçe gösteren Genelkurmay Başkanı, 12 Mart 1971 de Başbakana, Silahlı Kuvvetlerin ultimatomu niteliğinde bir muhtıra vermiştir. Silahlı Kuvvetler bu muhtıra ile “anarşiyi sona erdirecek güce sahip, Atatürkçü bir hükümetin kurulmasını, aksi takdirde anayasal görevini yerine getirerek yönetime el koyacaklarını” bildirmişlerdir (Zürcher, 2004,373).

12 Mart muhtırası, tüm dikkatlerini komünizm tehdidine yöneltmiş olan yüksek subaylar tarafından gerçekleştirilmiştir. Bu nedenle kurulan hükümetin başına sağ görüşe sahip Nihat Erim atanmıştır. Bu dönemde ordu, hükümetin isteği doğrultusunda davranmaya başlamış, sol görüşlü ya da ilerici liberal eğilimleri olan kişilere karşı savaş başlatmışlardır. Üniversitelerde çalışan sol görüşe sahip pek çok aydın, görevlerinden alınmıştır. THKP-C üyelerinin İsrail’in İstanbul Başkonsolosu Efraim Elrom’u kaçırıp öldürmeleri Sol’a karşı baskının daha da ağırlaştırılmasına neden olmuştur. Solun bastırılmasında, ücret ve silahları ordu tarafından karşılanan sağcı sivillerin 1959 yılında Amerikalıların yardımıyla kurulan yeraltı örgütü ‘Kontrgerilla’nın rol oynadığı anlaşılmaktadır.  

Muhtıra sonrasında kurulan yeni kabine,  Anayasanın liberal içeriğini ortadan kaldıracak bazı Anayasa değişiklikleri önermiş ve bu değişiklikler sağcı partilerin desteğiyle Millet Meclisi’nce kabul edilmiştir. Yapılan bu değişiklikle toplam 44 madde değiştirilerek, Anayasanın 11. maddesinde belirtilen temel hak ve özgürlükleri yasayla sınırlama fırsatı yaratılmıştır. Üniversitelerin, radyo ve televizyonun özerkliği sona erdirilmiş, basın özgürlüğü ve Anayasa Mahkemesi’nin yetkileri sınırlandırılmış fakat Milli Güvenlik Kurulu’nun yetkileri genişletilmiş, ayrıca Devlet Güvenlik Mahkemeleri (DGM) oluşturulmuştur.

1973-1980 yılları arası zayıf koalisyon hükümetlerinin kurulduğu bir dönemdir. Dönemin iki büyük partisi olan AP ve CHP, 1973’te tekrar demokrasiye geçildikten sonra siyasi hesaplaşmalar nedeniyle işbirliğinde bulunamamışlar, aşırı uçlardaki küçük partilerle girdikleri koalisyon hükümetlerinde küçük partilere ölçüsüz nüfuz sağlamalarından dolayı siyasal sistem giderek kilitlenmiştir.

Türkiye’de 1950’lerden itibaren ekonomik ve politik alanda başlayan yeni dönemde Cumhuriyetin kuruluşundan itibaren teşvik edilmeye çalışılan özel sermayenin belli bir birikime sahip olması ile ekonomi büyümeye başlamıştır. Bunda ABD’nin İkinci Dünya Savaşı’ndan sonra Avrupa ekonomisinin hızla toparlanması için uyguladığı Marshall Yardım Planı çerçevesinde Türkiye’nin de bu yardımdan belli oranda yararlanmasının etkisi bulunmaktadır. 

1950 ve 1960 yılları arasında tarımda makineleşmenin yoğunlaşması sonrasında tarımda verimlilik artarken, insan emeğine duyulan ihtiyacın azalmasına, hızlı nüfus artışının da eklenmesi ile kırsal kesimden sanayileşme ile cazibe merkezine dönüşen büyük kentlere göç dalgası başlamış, kentlerin nüfusu hızla artmıştır. Türkiye’de kırsal kesimden büyük kentlere gerçekleşen göç ile sanayileşme Avrupa’da olduğu gibi, aynı paralelde gerçekleşmemiş, bu nedenle kente göç eden insanların birçoğu iş bulamamış, çoğu işportacılık gibi güvencesi ve sürekliliği olmayan, düşük ücretli işlerde çalışmak zorunda kalmıştır.

Büyük kentlerin yeterli ve güçlü olanaklarının olmayışı nedeni ile köyden kente göç eden insanlar büyük kentlere geldiklerinde büyük şehirlerin kenar mahallerine yerleşmişler, göç eden insanların ekonomik güçlükleri, altyapıdaki yetersiz planlama ile birleşince gecekondu olgusu ortaya çıkmaya başlamıştır (Türkoğan,1977,7). Bu konu ile ilgili kurum ve kuruluşlar da göç edenlerin barınma işlevini karşıladığı için gecekondulaşmaya göz yummuşlar, denetim altına almamışlardır. Ama gecekondularda yaşayanlar yerel siyasetçilerin birbirleri arasındaki çekişmeden yararlanmayı bilmişler, alt yapı sorunlarını çözmeye çalışmışlardır. Fakat bu durum ileri ki yıllarda Türkiye’nin kolay kolay çözemeyeceği bir sorunu haline dönüşmüştür. 

 Sanayileşme ve kentleşme arasındaki uyumun veya kültürel dengenin sağlanamayışı nedeniyle meydana gelen gecekondular, çoğu kez büyük kentlerde yaşayan insanların yarıya yakınının, gelir azlığı ve geçim sıkıntısı nedeniyle yerleştikleri her türlü alt yapıdan yoksun sefalet mekânları haline dönüşmüştür. Gecekondularda yaşayan insanlar, yaşadıkları fiziksel ve sosyal çevre ile aynı hayat biçimini paylaştıklarından kent kültürüne adapte olamamışlar zamanla toplumun egemen kültüründen ayrılarak kendilerine özgü bir yan kültür alanı oluşturmuşlardır (Türkoğan,1977,7-8). 

1960’ların başından itibaren artan iç göç haricinde sürekli artan sayıda Türk işçi, Almanya’ya göç etmiştir. Bu göçün nedeni; İkinci Dünya Savaşı’nda çok sayıda Alman erkeğinin öldürülmesi sonucunda ortaya çıkan iş gücü ihtiyacıdır. 1970’lerin başında çalışmak için Avrupa’ya göçen işçi sayısı daha da artmıştır. Fakat tüm dünyayı etkileyen 1973 petrol krizi Avrupa’yı da sarsmış ve Avrupa ülkeleri işçi alımını durdurmuşlardır. Fakat Türkiye’de artan işsizlik nedeni ile birçok insan yasal olmayan yollardan Avrupa ülkelerine göç etmeye devam etmiştir (Zürcher,2004,389-390)

1960 ve 1970’li yıllarda yerli sanayicinin korunmasına ve iç pazarın genişletilmesine dayalı ithal ikameci sanayileşme politikası uygulanmaya başlanmış, bununla yurtdışından ithal edilen tüketim mallarının yurt içinde imal edilmesi amaçlanmıştır. 70’li yıllarda artık buzdolabı, televizyon ve çamaşır makinesi gibi dayanıklı tüketim mallarının yanı sıra otomobilde üretilmeye başlanmıştır (Türkiye’de Sosyal ve Ekonomik Değişmeler,[10.05.2013],163).

1960 ve 1980 yılları arasında kurulan hükümetler, çalışan tüm kesimlerin gelirlerini arttırıcı politikalar uygulamaya çalışmışlardır (Türkiye’de Sosyal ve Ekonomik Değişmeler,[10.05.2013],163). Bu politikanın uygulanma nedenlerinden biri; İkinci Dünya Savaşı sonrasında özellikle 60’lı yılların özgürlükçü ortamında uygulanmaya başlayan ‘Sosyal Refah Devleti’ oluşturma çabaları, diğeri ise; işçi, köylü, memur ve çiftçi gibi kesimlerin tüketim potansiyelini arttırarak yerli sanayicinin her türlü malı satabileceği geniş bir iç pazar oluşturma isteğidir. 

1960 ve 1980 yılları arasında bir diğer önemli oluşum; işçi sınıfının ortaya çıkmasıdır. Köyden kente göçün artması ile birlikte ortaya çıkan gecekondulaşma ve sanayileşmedeki gelişmelere paralel olarak işçi sınıfı, önemli bir toplumsal kesim olarak ortaya çıkmıştır. 1960 yılından itibaren işçi sınıfı güçlü ve örgütlü bir toplumsal kesim olarak Türkiye’nin toplumsal değişim dinamiklerini etkileyen en önemli toplumsal kesimden biri haline gelmiştir. 
6-26 Ekim 1973 yılında Mısır, Ürdün, Suriye ve Filistin’in oluşturduğu birleşik güç ile İsrail arasında gerçekleşen Yom Kippur Savaşı sonrasında, Suudi Arabistan’ın başını çektiği ve İsrail’i destekleyen ülkeleri hedef alan petrol ambargosu sonucu petrol fiyatları yükselirken dünyada benzin fiyatları da düzenli olarak artmıştır. Batılı ülkeler petrol miktarının azalmasındansa ürün fiyatlarının artmasından memnun olmuşlar ve bu artışları üretim maliyetlerine yansıtmışlardır. Bu fiyat artışlarından daha çok Türkiye gibi gelişmekte olan ülkeler etkilenmiş, dolayısıyla zaten kısıtlı bir ekonomiye sahip, ham maddesi petrole dayalı olan Türk sineması da bu artıştan olumsuz yönde etkilenmiştir. Film kopya sayısı, maliyetlerden dolayı daha da azaltılmış, böylece filmin gösterildiği salon sayısı da azalmıştır. 

Ocak 1974’te Ecevit liderliğindeki CHP ile Erbakan liderliğindeki MSP, koalisyon hükümeti kurulmuştur. Yunan cuntasının Kıbrıs’ta sağcı bir darbe gerçekleştirmesi üzerine yeni kurulmuş olan Ecevit Hükümeti, Kıbrıs’a asker çıkarma kararı almıştır. Bu karar, Ecevit’i halk için bir kahramana dönüştürürken yeni hükümetin aldığı bu karar beraberinde diplomatik alanda sıkıntılara neden olmuştur. Batılı devletler ve özellikle de ABD Türkiye’ye verdiği uzun vadeli kredileri, askeri yardımları ve hibeleri kesmiştir. Petrol fiyatlarının da artması nedeni ile sanayileşme programının ithal gerekleri artarken uzun vadeli ve düşük faizli kredilerden yararlanılamaması Türkiye ekonomisini daha da zora sokmuştur (Keyder,2011,228). Keyder (2011,228), Türkiye’nin petrol ithalatının 1973’te 221 Milyon $, 1979’da ise 1.661 Milyon $ olduğunu belirtmektedir. Bu artışın nedeni petrol fiyatının yükselmesidir. 

1973-1974’te meydana gelen petrol krizi uluslararası piyasalarda petrol fiyatlarının artmasına neden olmuşken, bir de buna 1979–1980 yıllarında ikinci petrol krizi eklenince Türkiye gelirinin büyük bir bölümünü petrol faturasını ödemeye harcamıştır. Yaşanan ekonomik kriz nedeniyle Avrupa’da çalışan işçilerimizin gönderdiği dövizlerde azalınca koalisyonla oluşturulan Milliyetçi Cephe Hükümetleri, çareyi borçlanmakta ve para basmakta bulmuşlar, bu durumda enflasyonun yükselmesine neden olmuştur. Türkiye, 1979 yılında reform paketi uygulama şartı ile Uluslararası Para Fonu (IMF)’ndan kredi almıştır. Paketi uygulama görevi dönemin Başbakanlık müsteşarı Turgut Özal’a verilmiştir. Fakat sendikaların süren faaliyetleri Özal’ın ekonomi paketini uygulamasına engel olmuşlar, ülkenin her yerinde çoğu kez polisin müdahale ettiği grevler olmaya başlamıştır (Zürcher,2004,385-386).

Türkiye, hem petrol krizi hem de 1974’te Kıbrıs askeri müdahalesinin ardından uygulanan ambargo nedeniyle önemli bir döviz kaybına uğramış, dövizin olmaması nedeniyle en zaruri ihtiyaçlarını dahi karşılayamaz hale gelmiştir. Bu durum ekonomik dar boğazı daha da arttırmış ve siyasi istikrarsızlığa neden olmuştur. Halk, sokaktaki terörden çok, ekonominin kötüleşmesi ve yüksek enflasyondan daha çok etkilenmiştir.

1970’lerin başlarında giderek büyüyen yerli sanayiciye, iç piyasanın yeterli gelmemesi ve dışa açılmak istemesi, dış ticarette düzenlemeleri zorunlu hale getirmiştir. Ekonominin darboğaza girmesiyle birlikte siyasal ve toplumsal huzursuzluklarda ortaya çıkmaya başlamış, grev ve lokavtların artması ile birlikte çalışma barışının da bozulmasıyla, sanayideki verimlilik ve üretim düşmüştür. Bütün bunlara bir de meclisin bu sorunlara çözüm getiremeyecek hale gelmesi ülkeyi bir krizin eşiğine getirmiştir (Türkiye’de Sosyal ve Ekonomik Değişmeler, [10.05.2013], 164).

1980 yılına gelindiğinde Meclisin yeni bir Cumhurbaşkanı seçememiş olması siyasal sistemin geldiği durumu gözler önüne sermektedir. Türk siyasetinde meydana gelen bu kilitlenme, Türkiye’nin 1970’lerde karşılaştığı iki olağanüstü sorunla yani siyasal şiddet ve ekonomik bunalımla mücadele etmek için hiçbir hükümetin etkili tedbirler alabilecek güçte olmadığını göstermiştir (Zürcher, 2004,379). 

1.2.2. Televizyonun Türk Sinemasına Etkisi
Türkiye’de ilk televizyon yayını İstanbul Teknik Üniversitesi tarafından kurulan İstanbul Teknik Üniversitesi (İTÜ) Televizyonu aracılığıyla 9 Temmuz 1952 yılında gerçekleştirilmiştir (Tunç,2012,124). Bu dönemde yapılan yayınlar akademik laboratuar düzeyinde olduğundan belli bir düzen arz etmemiş ve programlar amatör düzeyde yapılmıştır. 1 Mayıs 1964 yılında kurulan Türkiye Radyo Televizyon Kurumu (TRT)’da televizyon deneme yayınlarına 31 Ocak 1968 tarihinde başlamıştır. Haftada üç gün, üçer saatlik süre ile başlayan deneme yayınları, bir yıl sonra dört güne çıkarılmıştır. 1974 yılından itibaren ise televizyon yayınları her gün yapılmaya ve ülke çapında yaygınlaşmaya başlamıştır. Büyük-küçük kentlerde televizyonun ulaşabileceği her yerde insanlar merakla ve heyecanla görkemi ve çekiciliği artan ilk televizyon yayınlarını izlemeye başlamışlardır.

Televizyonun Türk halkının dikkatini çekip, evlerinin başköşelerinde yer vermelerinin ve kısa sürede yaygınlık kazanmasının ardında; aynı zaman dilimi içerisinde, birbirinden ayrı mekânlarda, farklı sosyo-ekonomik ve kültürel yapıya sahip birey ya da gruplara aynı şeyi sunuyor olmasının payı büyüktür. 1970’lerin başından itibaren televizyon yayınlarının daha uzun süreli olması ve bu dönemde uygulanan ithal ikameci sanayileşme politikaları sonucunda televizyonun yerli olarak üretilmesi ve çalışan kesimlerin tüketim potansiyelinin arttırılmasıyla birlikte televizyonu satın alım gücüne erişmesi, televizyonun evlerdeki konumunu güçlendirmiştir. Televizyonun, hem farklı türdeki programlara hem de sinema filmlerine yer veriyor olması görsel tatmini sinemadan televizyona kaydırmış, sinema seyircisinde ciddi azalmalar görülmüştür. Böylece televizyon, sokakların güvenli olmaması nedeniyle dışarı çıkamayan insanların ucuz yoldan eğlence ihtiyaçlarını karşılamış, sosyal bir kurum olan sinemayı olumsuz yönde etkilemiştir. Tunç (2012,127), 1970 ila 1979 yılları arasında sinemaya giden seyirci sayısında 170 milyon kişilik azalma görüldüğünü belirtmektedir. Seyirciye dayalı bir üretime sahip olan Türk sineması, seyircisini televizyona kaptırınca mali ve sanatsal açıdan içinde bulunduğu kriz daha da derinleşmiş, kadın ve ailelerin sinemadan uzaklaşması ile eğitimsiz, işsiz ve erkek seyirciyi sinema salonlarına çekebilmek için televizyonun veremeyeceği karate ve seks filmlerine yer vermeye başlamıştır.  

Televizyonun yayına başlaması ile sinema seyircisinin azalması sadece Türkiye’ye özgü bir şey değildir. Televizyonun yaygınlık kazandığı tüm ülkelerde özellikle sinema filmlerinin ve dizilerin yayınlaşmaya başlamasıyla sinema ağır darbe almıştır. Bu ağır darbeden en az zarar gören ülke ise ABD’dir. Hollywood, gelişmiş sermayesi ve dağıtım ağı ile büyük bütçelerle gerçekleştirdiği yapımlarla televizyonun seyircisine vaat edemeyeceği görsel zenginliği sağlayarak bu etkiden en az zararı almıştır. 1970’lerde kung-fu/dövüş filmleri, düşük kaliteli aksiyon filmleri ve seks filmleri sadece Türkiye’yi değil tüm ülkeleri etkilemiştir. Tunç (Erkılıç,2003,124), bandrollü televizyon sayısının 1970 yılında 30.000, 1976 yılında 1.000.000, 1983 yılında ise 3.450.000 adet olduğunu belirtirken televizyona yönelen ilgiyi ortaya koymaktadır.

1970’ler boyunca ekonomik darboğaz, sokakların güvensiz olması, sinema da yer alan filmlerin aileye hitap etmemesi ve televizyonun yaygınlaşması ile birlikte sinemadan uzaklaşan insanlar, televizyonun çekiciliği ile birden evlerine kapanmışlardır. 1980 sonrası hâkim olan ‘bireycilik’ anlayışının temelleri daha 70’lerde atılmaya başlanmıştır.

Televizyonun sinemanın yerini almasında ekonomik nedenlerde unutulmamalıdır. Televizyon, sinemadan daha ucuz bir eğlence aracıdır ve bu yönüyle Türk seyircisine de çekici gelmiştir. Özellikle 1970’lerin ikinci yarısından itibaren etkisi daha da çok hissedilmeye başlayan ekonomik kriz nedeniyle halk daha ucuz eğlence araçlarına yönelmeyi tercih etmiştir. Televizyonun, tüketim biçimi açısından bakıldığında dayanıklı tüketim malları sınıfına giriyor olması en büyük avantajıdır. Maliyetinin görece düşük olması televizyonu, sinema karşısında çekici kılmaktadır (Tunç,2012,137-138). 

 
Televizyon ve özellikle yabancı diziler, genel anlamda kırsal-geleneksel ideolojiyle şekillenmiş insanlara çağdaş-kentsel yaşama biçimini tanıma olanağı getirmiş, onlara yeni ve farklı değerleri sunmuştur. Mayıs 1974’te yayınlanmaya başlayan Kaynanalar dizisi, Anadolu’dan İstanbul’a gelen Nuri Kantar ve ailesinin büyük şehre uyum çabalarının anlatıldığı geleneksel-modernin çatışması üzerine kurulu bir komedidir ve Türk televizyon izleyicisi tarafından çok ilgi görmüştür.

Türkiye’de sinema-televizyon ilişkisi olumsuz bir gelişme izlerken, İsmail Cem’in TRT’nin yöneticiliğine getirilmesi ile televizyon ve yerli sinema arasında iş birliği başlamış, 1975 yılı içinde sinema sanatına ciddi anlamda yaklaşmayı deneyerek ‘Beyaz Perdede Unutulmayanlar’ veya ‘Yedinci sanat’ gibi programlarla bunu sağlamaya çalışan ilk adımları atılmıştır. Televizyonda daha kaliteli yerli ve yabancı filmlere yer verilirken, Türk sinemacıları da televizyon için film ve dizi yapmaya başlamışlardır: Halit Refiğ Aşk-ı Memnu; Lütfi Ö. Akad Topuz, Ferman, Pembe İncili Kaftan, Diyet; Metin Erksan Sazlık, Hanende Melek, Müthiş Bir Tren, Eski Zaman Elbiseleri, Bir intihar’ı çeker (Dorsay,1989,21). İsmail Cem yöneticiliğinde en iyi ve en verimli işbirliğini yaşayan sinema-televizyon ilişkileri, Milliyetçi Cephe (MC) Hükümetlerinin İsmail Cem’in görevine son vermeleri ile bozulmuştur (Cem,1979’dan aktaran Erkılıç,2003,125-126).

Türk sinema sektörü, televizyon karşısında ayakta kalabilmek için bir bilete dört film seyretme, film başlayana kadar sahneye televizyon koyma gibi garip yöntemler deneyerek sinemayı canlı tutmaya çalışmış, Uzay yolu, Görevimiz Tehlike, Pembe Panter, Tatlı Cadı, Kolombo, Baretta, Zengin ve Yoksul, Küçük Ev gibi televizyonun çok beğenilen dizilerinin yerli versiyonlarını yapmışlardır. Yine de bütün bu çabalar Türk sinemasının endüstriyel gücünü korumasına yetmemiştir (Tunç,2012,127).  

Televizyonun kısa sürede halk tarafından benimsenmesi sinema salonlarının kapanmasına, kitlelerin sinemadan uzaklaşmasına yol açmıştır. Film kaliteleri düşmüş, sinema sektörü daralma sürecine girmiştir. Salonların kapanmasıyla bölge işletmeciliği sistemi çeşitli zorluklarla karşı karşıya kalmış, Türk sineması krize sürüklenmiştir. 

1.2.3. 70’lerde Türk Sinemasının Yapısı
1970’lere gelindiğinde ülkede sosyo-ekonomik ve kültürel yapıda bu değişimler yaşanırken, sinema alanında da dikkat çekici gelişmeler görülmektedir: Merkezi Cephe Hükümetine rağmen seks filmleri yapımı ortaya çıkmış, 1960’lı yıllarda başlayan sinema kuramı yaratma çabaları sona ermiş, arabesk şarkılı, türkülü film sayısı artmış, sinema üniversite eğitimine girmiş, siyah-beyaz filmden renkli filme geçilmiş, televizyon yayınlarının artması ve terörün etkisi ile sinema seyircisini kaybetmiş, sansür 1977 yılında 1939 yılından daha ağır bir biçime getirilmiş ve Kültür Bakanlığı Sinema Dairesi Başkanlığı kurulmuştur. 

1970’lere gelindiğinde izlenmesi ve anlaşılması kolay olan popüler yerli filmlerde, yinelenen temalar, öyküye, karakterlere, çevre düzenlemesine ilişkin formüller, artık seyirci için tanıdık bir hal almış, beklentilerini belirlemeye başlamış, seyirci beklentileri de filmleri biçimlendirmeye başlamıştır. Seyirci filmin adı, afişi ve oyuncusu aracılığıyla daha salona girmeden önce belirli bir fikre sahip olarak, ne seyredeceğini bilerek ama yine de bunun nasıl olacağını merak ederek koltuğuna oturmakta, yalnızca erkek ve kadın oyuncuların adları bile filmin hangi türden olacağına, nasıl sonuçlanacağına dair seyirciye bir fikir verebilmektedir. (Abisel,1997,124).

Dünyanın her yerinde, yapımcı, film ve seyirci arasındaki karşılıklı ilişkinin bu tarzı, popüler ticari sinemanın gücünün kaynağı olmuştur. Bu nedenle, Türk sineması da belli bir süre boyunca bu ilişkinin arzu edilen sonuçlarına ulaşmış, pek çok yinelendiği gibi ‘halkın tek eğlencesi’ olmanın gereğini yerine getirmiştir (Abisel,1997,125). Fakat 1970’li yıllar 60’lı yılların yükselen grafiğinin düşüş eğrisi olmuştur. Bu düşüşte ve ailelerin dolayısıyla kadınların sinemadan uzaklaşması, televizyon yayınlarının yaygınlaşması, 1968’den itibaren renkli film sayısının çoğalmasıyla zaten artan film maliyetinin 73 petrol krizinin de eklenmesiyle daha da büyümesi, film yapımcılarının artan maliyetler nedeniyle hem daha ucuza mal ettikleri hem de televizyondan farklı olanı seyirciye verme çabası içinde seks ve şiddet içeren filmlere yönelmesi, 70’ler boyunca devam eden sağ-sol çatışması ve siyasal istikrarsızlığın payı bulunmaktadır.  

1970’lerin ikinci yarısından itibaren Türk sineması, ülkenin içinde bulunduğu siyasi, soysal ve ekonomik sıkıntılar yüzünden olumsuzluklarla karşılaşmış, ülkede her alanda yaşanan bu hızlı dönüşümler, sinemada da yer bulmuştur. Ülkede artan terör nedeni ile evlerinden çıkamayan halk, televizyon yayınının ve kullanımının yaygınlaşması ile yeni bir eğlence aracını bulmuş, böylece 1960’lı yıllarda oluşan Türk sineması seyircisi, sinema salonlarından uzaklaşmıştır. Seyirciye dayalı sinema üretimi olan Türk sinemasının seyircisini kaybetmiş olması onu olumsuz olarak etkilemiş, yapımevleri ve işletmeciler maliyeti düşük olan filmlere yönelmişlerdir; seks, erotik komedi, arabesk, karate filmleri gibi. Bu tür filmler bu dönemde Türk sinemasına sanatsal anlamda bir katkı sağlamamış sadece üretim açısından sektörün devamlılığını sağlamışlardır. Fakat zaman içerisinde 1960’lı yıllarda Türk sinemasının oluşturduğu geleneksel yapıyı sarsarak Türk sinemasının en üretken döneminin kapanmasına sebep olmuşlardır. Nitelikli film sayısının azalması, Türk seyircisi içinde önemli ağırlığı olan aile ve kadınların sinema salonundan uzaklaştırarak (Güçhan,1992,89), sokaktaki adama, erkek seyirciye çekici gözükmeye çalışan seks, şiddet ve vahşete prim veren yeni bir ticari sinema anlayışı oluşmuştur (Dorsay, 1989, 16). Bu filmlerle halk sineması, erkek sinemasına dönüştürülmüştür (Tunç, 2012, 134). Türk sineması, yaşanan tüm bu olumsuzluklara rağmen sinemayı bir kültür ve sosyal paylaşım alanı olarak gören sinemacılar ve yeni yönetmenlerin de sektöre girmesiyle eski gücünü yitirerek devam etmiştir. 

Film yapımcılarının, karate ve seks filmlerine yönelmelerinin tek nedeni sadece film maliyetlerinin artması değildir ve bu yönelim sadece Türkiye’ye özgü bir yönelim olmamıştır. Bütün dünyada televizyonun yaygınlaşması ile birlikte sinema salonları aile izleyicisini kaybetmiş, eğitimsiz ve işsiz kesimi sinema salonlarına çekebilmek için karate ve seks filmlerine yer vermişlerdir (Ormanlı,2005,103). İlk örnekleri 1972 yılında verilmeye başlanan seks filmleri, 1974-1980 yılları arasında da devam etmiştir.

1970’lerde bir önceki kuşak yönetmenlerinden Lütfi Ö. Akad ve Atıf Yılmaz da filmler çekmişlerdir. Bilge Olgaç’ın çektiği Linç, dönemin sosyal içerikli filmleri arasında yer almaktadır. Bu dönemde sinemaya başlayan Şerif Gören, Yavuz Özkan, Erden Kıral, Ömer Kavur, Ali Özgentürk gibi yeni yönetmenler de toplumsal sorunları merkeze alan filmler üretmişlerdir.

1970’ler Türk sinemasına bakıldığında Fransa’da sinema eğitimi almış, Yeşilçam geleneği dışından dışından, geleneksel Türk sinemasının anlatı kalıplarına tam olarak uymayan anlatım dili ile Türk sinemasının ilk, okullu yönetmeni Ömer Kavur, dikkat çeken yönetmenlerden birisi olmuştur. İlk uzun metrajlı filmi olan Yatık Emine’ye hem yönetmenin hem de filmin sermayesinin Yeşilçam dışından olması nedeni ile hak ettiği ilgi ve destek gösterilmemiştir. Aslında bu filmle, Türkiye’de ilk defa büyük sermaye Türk sinemasına girmiştir. Ömer Kavur, ilk filmlerinde toplumsal sorunları daha geniş çerçevede ele alırken, ilk iki filminde karşılaştığı sansür nedeni ile 1980 sonrasında toplumsal sorunları, birey ve onun içinde bulunduğu dar çevre üzerinden ele almaya başlamıştır. 

1970’li yılların siyasal yapısı düşünsel olarak; devrimci sinema ve milli sinema anlayışını da beraberinde getirmiştir. Devrimci sinema, 60’lar la birlikte gelişen sol politik söylem içinde Yılmaz Güney ve takipçilerinde biçimlenirken, milli sinema ise Yücel Çakmaklı’nın 1970 yılında çekimini gerçekleştirdiği Birleşen Yollar ile başlamış yaptığı filmlerde maneviyatçı-muhafazakâr söylem ifade şansı bulmuştur. Milli sinema, 90’larda ‘beyaz sinema’ adı altında kendi sermayesi, üretim tarzı, seyircisi ve salonları ile varlığını sürdürürken devrimci sinema, değişen dünya konjonktürüne paralel olarak dağılma sürecini yaşamıştır.
1970’ler Türk sinemasına damgasını vuran en önemli unsurlardan biri şüphesiz Yılmaz Güney ve sinemasıdır. 1960’ların sonlarına doğru sinemada oyuncu, senarist ve yönetmen olarak çalışmaya başlayan Yılmaz Güney’in toplumsal değişmelerin ve çatışmaların yoğunlaştığı bir dönemde çektiği Umut (1970), bu dönem içinde öne çıkmıştır. Umut, Türk sinema tarihi için bir dönüm noktası olarak kabul edilmekte ve bu döneme kadar yapılan filmler arasında gerek anlatım gerekse de içerik yönünden gerçeğe en çok yaklaşanı ve kendinden sonra yapılacak filmlerin de çıkış noktası olmuştur. Umut, Yılmaz Güney’in kişisel başarısının ötesinde Türk sinemasının bu yıla kadar geçirdiği aşamaların bir birikimi olarak görülmektedir. 1960’lı yıllarda Türk sineması üzerinde etkisini gösteren toplumsal gerçekçilik akımı, sinemanın sadece eğlence aracı olmadığı, seyircisine bireysel ya da toplumsal pek çok mesaj iletebilen bir araç olduğunu gösteren yolu açmıştır (Güçhan,1992,87–88). Dorsay (1989,18)’a göre; Yılmaz Güney, yaptığı filmlerle Türk sinemasının yerellikten evrenselliğe açılma serüveninde başı çekmiştir. 

Toplumda yaşanan değişimlerle paralel bir çizgide seyreden Türk sinemasında 1970’lerde toplumsal sorun olarak iç ve dış göç, gecekondu olgusu ve arabesk konuları farklı yönetmenler tarafından konu olarak ele alınmıştır. 1970 ila 1980 yılları arasında, köyden kente göçün nedenleri değişmemiş artan iç ve dış göç olgusu bu dönemde sinemadaki yerini sağlamlaştırmıştır. Göç gibi toplumsal sorunlara değinen yönetmenler, bu filmlerde halkın günlük yaşantılarında karşılaştıkları sorunları gerçekçi bir bakış açısı ile ele almışlardır. Lütfi Ö. Akad’ ın 1973 yılında çektiği Gelin, Yozgat’ta toprakları olmasına rağmen daha fazlasını kazanma hırsıyla Yozgat’ tan İstanbul’ a göç eden ve ne olursa olsun İstanbul’dan geri dönmeyen bir ailenin hikâyesini anlatmaktadır. Gelin, çabuk ve kolay yoldan para kazanma isteğinin artması ile insani değerlerin giderek nasıl zayıfladığını anlatmaktadır.

1960’lardan itibaren artan işsizlik nedeniyle sürekli artan sayıda Türk işçi, Avrupa’ya çalışmak için göç etmiştir. 70’lerde bu sayı daha da artarak devam etmiş, 1973 petrol krizinin Avrupa’yı da etkilemesinden sonra işçi alımı durdurulsa da birçok insan yasal olmayan yollardan Avrupa’ya göç etmeye devam etmiştir (Zürcher,2004,389–390). Dış göç olgusu da Türkiye’nin bir gerçeği olarak Türk sinemasında yansımasını bulmuş gerek göç edenlerin gittikleri ülkelerde yaşadıkları gerek ardında bıraktıkları ailelerinin yaşadıkları gerekse de yasal olmayan yollardan Avrupa’ya gidiş öyküleri 70’ler de çekilen filmlerde ele alınmıştır.  Türkan Şoray’ın 1972 yılında yönettiği Dönüş, Almanya’ya çalışmak için gidişi ve gidenlerin arkalarında bıraktıklarını anlatmaktadır. 1974 yılında Tunç Okan’ın senaryosunu Tuncel Kurtiz ile birlikte yazdığı Otobüs, Avrupa’da çalışma hayaliyle bir işçi simsarı tarafından kandırılarak yasadışı yollardan İsveç’e otobüsle götürülüp, pasaportları çalınarak yabancı bir ülkede terk edilmeleri sonrasında yaşadıkları anlatılmaktadır (Onaran,1999,173). 1979 yılında Şerif Gören tarafından çekilen Almanya Acı Vatan ise dış göçün ortaya çıkardığı bir başka sorunu ele almıştır. Film de doğu ile batı arasına sıkışmış Almanya’da işçi olarak çalışan Güldane ile anlaşmalı evlilik yapan Mahmut’un hikâyesi anlatılmaktadır. Film, Almanya’da çalışan kadınların cinsel ve ekonomik sorunlarını, erkeklerin ise çalışma koşullarını ortaya koyması açısından dikkat çekicidir (Onaran,1999,151).  Dış göç, doğu kültürü ile batı kültürü arasına sıkışmış bir neslin oluşmasına neden olmuştur. Türkiye’ den Almanya’ya göç eden insanlar için oturdukları semt aslında arkalarında bıraktıkları köyleri olmuştur. Çünkü kendilerini Almanya’ya ait hissetmemişler, oranın kültürüne adapte olamamışlardır. Fakat döndüklerinde köylerinde de yaşamak istememişlerdir.

1970’li yıllarda Türkiye’de köyden kente göç yoğunlaşmış, kentlerde yeni ve geniş bir kitle oluşmaya başlamıştır. Anadolu’nun çeşitli yörelerinden ve folklorik kültürlerden gelen bu insanlar ne geldikleri kentin değerlerini benimseyebilmişler ne de kendi kültürlerini devam ettirebilmişlerdir. İkisinin arasında yeni bir alt kültür oluşturmuşlardır. Bu ortamda yeni yaşam biçimini simgeleyecek değerler birbiri ardına ortaya çıkmaya başlamıştır. Arabesk müziğin doğuşu ve yaygınlaşması da yine bu döneme rastlamaktadır. Kitle iletişim araçlarının yaygınlaşması bu müzik türünü geniş kitlelere duyurmuştur. Arabesk müziğinin yaygınlık kazanmasıyla Türk sineması da arabesk müziğe ilgisiz kalmamıştır (Güçhan,1992,92). Arabesk filmler dönemin en popüler şarkı ve şarkıcılarını beyazperdeye getirmişlerdir. Bu filmler Türk seyircisinin aşina olduğu melodramlar bu kez şarkılı olarak seyirciye verilmekteydi. 1971 yılında Lütfi Ö. Akad tarafından çekilen Bir Teselli Ver bu tür filmlere öncülük etmiştir. Bu film aynı zamanda sektörün yönetmen üzerindeki gücünü de göstermektedir. Öyle ki bu dönemde de etkinliğini devam ettiren bölge işletmecileri, kendi işletmeleri için kendi arabesk filmlerini dahi yaptırmışlardır (Evren,1997,110–118). 

1970’lerde sinema sektöründeki krizin dramatik yansımaları da olmuştur. Bunlardan ilki Bir Teselli Ver ile başlayan ve rağbet gören arabesk filmleri sonucunda bazı arabesk sanatçılarının dünyaca ünlü yönetmenlerden çok daha fazla film yönetme şansı yakalamış olmalarıdır. Bu durumda Türk sinemasında yapılan filmlerin kalitesizleşmesine neden olan unsurlardan biridir (Tunç,2012,127). Bir diğeri ise ses sanatçılarının sinema oyunculuğuna başlamasıyla birlikte büyük kentlerde gelişmeye başlayan gazinolarda sinema oyuncuları için bir alan oluşturmuş, sinema oyuncuları da şarkıcılık yapmaya başlamışlardır (Erkılıç, 2003, 125).

Türkiye de gerçekleşen sanayileşme ile kentleşme, Avrupa’da olduğu gibi aynı paralelde gelişmediğinden köyden kente göç eden insanlar, kentlerin yeterli olanaklarının olmayışı nedeni ile kenar mahallere yerleşmişler, göç eden insanların yaşadığı ekonomik güçlük, altyapıdaki yetersizlikle birleşince gecekondu olgusunu ortaya çıkarmıştır (Türkoğan,1977,7). Gecekondularda yaşayan insanlar, yaşadıkları fiziksel ve sosyal çevre ile aynı hayat biçimini paylaştıklarından kent kültürüne adapte olamamışlar, kültürel dengenin sağlanamamasından zamanla toplumun egemen kültüründen ayrılarak kendilerine özgü bir yan kültür alanı oluşturmuşlardır (Türkoğan,1977,7-8). Gecekondu olgusu, bu dönemde Türk sinemasında sıklıkla ele alınan bir başka toplumsal sorundur. 1978 yılında, Kartal Tibet tarafından çekilen Sultan, iç göç sorununu işleyen filmler arasında farklılığı olan bir filmdir. Ana hikâyesi âşk olan film, büyükşehrin gecekondu mahallesinde yaşayan insanların günlük yaşantılarını ve ilişkilerini güldürü unsurunu kullanarak anlatmaktadır. Sultan toplumsal sorunların ana hikâyeyi destekleyici nitelikte kullanıldığı, halk tipi güldürü filmlerinin arasında öne çıkan bir örnek teşkil etmektedir.

Dönemin yarattığı seks filmleri ve arabesk filmleri dışında elle tutulabilir tek akımı komedi filmleridir. Bu dönemde karşımıza Ertem Eğilmez, 1972 yılında çektiği Sev Kardeşim ile başlayan duygusal komedi filmleri ile çıkmaktadır. Ertem Eğilmez ve Arzu Film bünyesinde bulunan diğer senarist ve yönetmenlerin, duygusal komedi türünde yaptıkları filmler, bu dönemde hâkim olan seks, karate ve arabesk filmler yüzünden sinema salonlarından uzaklaşan seyirciyi ve aileleri bu dönemde sinemaya yakınlaştıran filmler olmuşlardır. Ertem Eğilmez 1975’te Rıfat Ilgaz’ın aynı adlı romanından uyarladığı Hababam Sınıfı’nın izleyici tarafından beğenilmesi üzerine Hababam Sınıfı seri halini almıştır. Ertem Eğilmez ve Arzu Film’ in temel özelliği filmlerindeki manevi, insani değerlerin ağır basmasıdır. Ertem Eğilmez sinemadan uzaklaşan seyirciye ulaşmayı başarmıştır. Bunun nedeni yaşadığı toplumun kültürünü ve bireylerini iyi tanıması ve karakteristik özellikleri betimleyebilen bir bakış açısı ile yetişmiş olmasıdır. Ertem Eğilmez’in tüm olumsuzluklara rağmen sinemaya küsen seyirciye ulaşabilmesi hangi türde ve hangi bakış açısı ile çekilirse çekilsin, yönetmenin sahip olduğu bakış açısı, ortaya çıkan filmin oluştuğu ve oluşturduğu toplumsal yapısı ile örtüşüyorsa, filmin ulaştığı amacın toplumsal düşünceden uzak kalamayacağı sonucu ortaya çıkmaktadır (Scognamillo,2003,280).

Dönemin sinemasında yansıma bulan bir diğer olay da 1974’te gerçekleştirilen Kıbrıs Barış Harekâtı’dır. Özellikle Kıbrıs Barış harekâtının gerçekleştirildiği yıl Kıbrıs konusu, Türk sinemasında çok kez ele alınmıştır. Lütfi Ö.Akad’ın 1974 yılında Kıbrıs’ta çektiği Esir Hayat, yalın ve gösterişsiz anlatımı ile Akad’ın ulusal kaynaklara, ülke sorunlarına yeniden dönüşünün bir ibaresi olarak görülmüştür (Scognamillo,2003, 198).

1975-76 yılları, sinemanın üniversitelere girdiği yıllardır. Bu durum bilimsellik ile pek ilişkisi olmayan Türkiye’de ki sinema ortamında, sinema düşüncesinin gelişmesine katkıda bulunacak önemli bir adım olarak görülmüştür (Güçhan,1992,92). 1975 yılında, Türk Film Arşivi, Sinema/TV Yüksek Okulu’na dönüştürülmüş, Eskişehir İTİA’da bir Sinema/TV Enstitüsü kurulmuştur. Bu okullar, 70’lerin tüm olumsuzluklarına rağmen gelişmelerini sürdürmüşlerdir (Dorsay,1989,22).

Bu yıllarda yaşanan en önemli gelişmelerden biri de 1977 yılında Kültür Bakanlığı’na bağlı bir sinema dairesinin kurulması olmuştur. Sinema Dairesi, kısa bir sürede karşılaştığı tüm zorluklara rağmen bir film arşivi oluşturmayı başarmış, dünyanın çeşitli yerlerindeki film festivallerine katılma ve Türk film haftaları düzenleme yoluyla Türk sinemasının dışa açılmasına olanak sağlamıştır.  

Seks filmleri akımı 1974 yılı içinde çekilen seks güldürüleri ile bunların içerdiği belli dozda seks ve cinsel esprilerle başlamıştır (Dorsay,1989,16–17). Bu filmler, özellikle Anadolu’daki sinemaları sarmış, seks filmi olduğu açıkça ortaya konan filmlerin yanı sıra normal filmlerin arasına da ‘parça’ koyularak gösterilmesi kadın seyirci ve ailenin sinemadan uzaklaşmasının bir nedeni olmuştur. 1975 yılında bu tür yapımların sayısında hızlı bir artış görülmüştür. Bu tarihten itibaren artık sadece ima yoluyla cinsellik değil, açıkça porno bir sinemaya doğru kayış gözlemlenmiştir. Fakat daha birkaç yıl öncesine kadar kadın göğsünün yasaklandığı bir sinemada bu tür filmlerin rahatça çevrilebiliyor ve sansürden geçebiliyor olması da kendi içerisinde büyük bir çelişki barındırmaktadır. Dorsay (1989,17),  televizyona karşı yaşama savaşı veren sinemamızın kurtuluş yolu olarak gördüğü seks filmleri akımının, ‘Milliyetçi-Muhafazakâr’ MC koalisyonları döneminde yaşanmasının ilginç olduğunu belirtirken, hükümetlerin sansürü siyasal sinema üzerinde yoğunlaştırırken, seks filmlerinin sokaktaki adama verilen popüler uyku ilacı olup olmadığı sorusunu yöneltmektedir. Seks filmlerinin 1978’lerden itibaren ağırlaştırılan polis denetimi, sinemalara ve yazıhanelere baskınlarla gündemden kalkması üzerine yine lümpen kesime yönelik seks öğesini alt düzeyde kullanan seks güldürüleri ve şarkıcı/türkücü filmleri yapılmaya başlanmıştır. Yeşilçam’da sahneden perdeye geçiş her zaman rastlanan bir durumken şarkılı filmlerin sayısının artması ile birlikte bu geçiş blok halinde olmuş, özellikle Anadolu’ya ve büyük kentlerin kırsal kökenli göçmenlerine seslenen filmler yapılmıştır (Dorsay,1982,6).

Seks filmlerinin kamuoyunda tepki oluşturmasıyla 2. MC hükümeti sansür tüzüğünün değişmesine karar vermiş ve 23 Eylül 1977 gündemli “Filmlerin ve Film Senaryolarının Denetlenmesi Hakkında Tüzük” yürürlüğe girmiştir. 1977 tarihli yeni tüzük, 1939 tarihli sansür tüzüğünün daha da ağırlaştırılmış maddelerini içermektedir. Öyle ki ilgili maddeler film çekimini neredeyse imkânsız hale getirmiştir (Öngören,1985,55). Filmleri yasaklama ile ilgili maddelerde, “ahlâk ve adaba aykırı olan filmler yasaklanır” gibi bir madde olmasına rağmen, seks filmleri çevrilmeye, denetimi çeşitli yollardan kandırarak sinemalarda gösterilmeye devam etmiştir (Güçhan,1992,91).

1930’larda ahlaki gerekçelerle başlayan sansür, 1960’lı yıllarda ideolojik yargılarını öne çıkarmış, 1970’lerde ise siyasi kimliğini ortaya çıkarmıştır. 1977’de DİSK’e bağlı Sine-Sen etrafında toplanan araların ünlü sinema oyuncuları, sinema yazarlar, yönetmenlerin ve set işçilerinin bulunduğu sinema emekçileri İstanbul’dan Ankara’ya yürüyerek sansür karşıtı bir eylem gerçekleştirmişlerdir (Tunç, 2012,139-140). 

Toplumsal içerikli güldürü filmleri dönemin sosyal, kültürel ve ekonomik yapısını ele alması açısından Türk sinema tarihinde önemli bir yer tutmaktadır. Özellikle bu dönemde seyircinin toplumsal sorunları içeren filmlerde, kendisine ait bir şeyler bulması güldürü filmlerinin sayısında artış yaşanmasına ve 1970’lerde izleyiciyi sinemaya bağlamasına sebep olmuştur. Toplumsal içerikli güldürüler göç, sınıf atlama isteği, modern-gelenek, kent-köy çatışması, sıradan insanların günlük yaşantısı gibi konular etrafında biçimlenmiştir. Bu filmlerde eşkıyalık, kan davası, ağalık, işsizlik, başlık parası gibi Türk toplumuna ait motifler sıkça kullanılmıştır. Talihsizlik, sakarlık gibi unsurlarda bu filmlerde anlatımı güçlendirmek için kullanılmıştır. Toplumsal içerikli güldürü filmlerinin temel özelliği, seyirci ile filmlerin karakterleri arasındaki benzerliktir. 

Sinema Türkiye’deki gelişimi açısından diğer sanat dallarından farklı bir çizgide ilerlemiştir. Devlet tarafından diğer sanat dalları desteklenirken, Türk sineması kuruluşundan itibaren sansür olgusu ile karşı karşıya kalmış, hak ettiği ilgiyi ve desteği görememiştir. Sinemanın endüstri ile iç içe olmasından dolayı yaşadığı ekonomik sıkıntılar, toplumun değişim gösteren yapısı, bu gelişim sürecine etki eden en önemli faktörlerdir. Türk sinemasının gelişim süreci boyunca seyirci desteği ile oluştuğu ve ayakta kaldığı, karşılaştığı her engelden sonra devlet desteği olmaksızın tekrar toparlanarak kendi yolunu kendisinin çizdiği görülmektedir.

1.3. Türk Sinemasında Sansür 

Günümüzde sinema sanatı, birçok sanatın aksine kendine özgü anlatım diliyle milyonlarca seyircisi olan en yaygın halk sanatıdır (Özön,1964,255-256). Sinema, bir sanat dalı olmanın dışında aynı zamanda iletişim, anlatım ve saptama aracıdır (Ayça,1974,8). Sinemanın görsel ve işitsel etkisinin yanında aynı zamanda ifade aracı olması, gücünü pekiştirmekte bu nedenle var olduğu günden itibaren denetleme mekanizmasını da beraberinde getirmektedir. 

Türkiye’de ilk cinematographe gösterimleri, 1896 yılının sonları ya da 1897 yılının başlarında saray çevresine yapılmış, bu tarihten başlayarak özellikle büyük şehirlerde film gösterileri yapılmaya başlanmıştır. İlk sinema gösterilerinin yapıldığı yıllardan Birinci Dünya Savaşı’nın sonlarına kadar ülkemizde sinemaya sansür uygulanmamıştır. 


Türkiye’de sinemaya uygulanan ilk sansür, Hüseyin Rahmi Gürpınar’ın aynı adlı eserinden ‘Malul Gaziler Cemiyeti’ tarafından sinemaya uyarlanan Mürebbiye filminin, 1919 yılında işgal kuvvetlerince İstanbul’dan Anadolu’ya gönderilmesinin engellenmesiyle ortaya çıkmıştır (Tikveş,1974,63). Türk sinemasında ikinci sansür uygulaması da yine işgal kuvvetleri tarafından Nur Baba filmine uygulanır. Yakup Kadri Karaosmanoğlu’nun aynı adlı romanından Muhsin Ertuğrul’un sinemaya uyarladığı Nur Baba (1922), tekkesini zengin ve güzel kadınlar için bir tuzak olarak kullanan Bektaşi şeyhinin serüvenini anlatmaktadır. Fakat filmin çekildiğini duyan Bektaşiler cami çıkışı Kemal Film stüdyolarını basmışlardır. Film, tamamlandığında işgal kuvvetleri filmin gösteriminin toplumsal karışıklığa yol açacağı gerekçesiyle izin vermemiştir. Film ancak İstanbul’un kurtuluşundan sonra, yine tepki alacağı endişesiyle adı Boğaziçi Esrarı olarak değiştirilerek piyasaya çıkabilmiştir (Özön,2010,87-88). 

Türkiye Büyük Millet Meclisi (TBMM)’nin kurulması ile birlikte sinema filmlerini denetleme yetkisi valiliklere verilmiştir. Fakat henüz merkezi bir sansür teşkilatı ve sansüre özel bir mevzuat hüküm olmadığından 1932’den önce sinema denetimi mahalli iki polis tarafından sinema salonlarında görülerek yapılmıştır (Tikveş,1970,51).  


21 Mayıs 1923 tarihinde dönemin Genelkurmay Başkanı’nın, Bakanlar Kurulu Başkanlığı’na yazdığı yazıda sinemayı, bütün dünyada en önemli propaganda aleti olarak tanımlamıştır. Bu durum kurtuluş mücadelesini yürütenlerin sinemanın etkisine ve gücüne bakışını ortaya koymaktadır (Öztürk,2005,27-28). Genelkurmay Başkanı, ulusal mücadele yürütülen ülkelerin propaganda içeren filmlerinin sinema salonlarında gösterilmesinin uygun olmadığını belirterek bu filmlerin yasaklanmasını istemiştir. Dönemin Bakanlar Kurulu, ilgili filmlerin engellenmesi için Maliye Bakanlığı ve İç İşleri Bakanlığı’nı görevlendirmiş bu girişim Cumhuriyet öncesi sinema filmlerine yönelik ilk sansür girişimi olarak kabul edilmiştir (Köse,2011,82).    


Sinema, okuma-yazma oranının düşük ve sözlü kültürün hâkim olduğu toplumlarda, halka ulaşmanın en kolay yollarından birisi olarak görülmüştür. Ayrıca Cumhuriyet’in kurulduğu dönemde İtalya’daki Faşist yönetimin ve Rusya’da ki Komünist yönetimin sinemaya verdiği önem ve elde edilen sonuçlar görülmüş siyasal iktidar, benimsediği ilkeleri ve reformları halka iletmek, halkla buluşmak için sinemaya başvurmanın daha etkili olacağının farkına varmıştır. Bu nedenle Cumhuriyet’in başlangıcından itibaren siyasal iktidar sinemaya sadece eğlence aracı olarak değil yeni toplum oluşturulmasında eğitici ve öğretici niteliği ön planda olan etkili bir sanat dalı olarak yaklaşmıştır. 1930’lardan sonra sesli filmlerin yaygınlaşması ile sinemanın etki gücü daha da artmış bu nedenle sinema, toplumsal geri kalmışlıkla mücadelede siyasal iktidarlar için bulunmaz bir nimet haline dönüşmüştür (Öztürk,2005,239-241) 

Cumhuriyet’in ilk yıllarında sinema, halkın teknik ve sağlık konularında bilgilenmeleri amacı ile kullanılmış, bu tür eğitici filmler 1932 de kurulan Halkevlerinde, sinema salonlarında, kahvehanelerde halka ulaştırılmaya çalışılmıştır. Halkevleri ile sinema daha geniş halk kitlelerine ulaştırılmaya çalışılmış, sinemaya yüklenilen eğitim-öğretim işlevi hayata geçirilmeye çalışılmıştır (Öztürk,2005,181). Fakat tüm bu iyi niyetli çabalara rağmen ülkenin altyapısının yetersiz oluşu, bu çabanın sonuçsuz kalmasına neden olmuştur. Teknik, konulardaki yetersizlikler, ulaşımın yetersiz oluşu ve haberleşmedeki sıkıntılar sinema gösterimlerinin yapılmasına önemli bir engel teşkil etmiştir. Bu olanaksızlıklara Osmanlı’dan devralınan borçların 1930’dan itibaren ödenmeye başlanması ve 1929 Dünya Ekonomik Bunalımının Türkiye’ye etkilerinin iyici hissedilmeye başlamasıyla sinema, siyasal iktidarın beklentilerini gerçekleştirememiş, sinema üretimi ve gösterimi sinemayı bir ticaret olarak gören özel teşebbüsün eline bırakılmıştır. 

Cumhuriyeti’nin ilanından önce, 17 Şubat-4 Mart 1923 tarihleri arasında İzmir’de düzenlenen I. Türkiye İktisat Kongresi’nde yeni kurulacak Türkiye Cumhuriyeti’nin ekonomi modeli belirlenerek, özel girişim desteklenmiş, hatta Cumhuriyetin ilk yıllarından 1930’lara kadar Türkiye’de izlenen iktisat politikalarının liberal bir karakter taşıdığı yönünde yaygın bir görüş bulunmaktadır (Koraltürk, 2011,102-103). Cumhuriyetin ilanından sonra ülkenin altyapı yetersizliği nedeniyle yeni rejimi halka anlatacak, kitlelerin eğitilmesini ve aydınlanmasını sağlayacak filmleri, üretemeyeceğini anlayan siyasal iktidar, ‘kendimiz üretemiyorsak o zaman özel girişim tarafından yapılan filmleri denetleriz’ düşüncesiyle hareket etmiştir. Bu düşüncenin siyasal iktidarda hâkim olmasında, yeni rejime karşı gelişen karşıt görüşlerin bertaraf edilme isteği de etkili olmuştur.    

Sinemanın giderek yaygınlaşmasıyla birlikte sinemanın kültürel bir araç olarak etkisinin ve gücünün fark edilmesiyle bu aracın denetlenmesi gerektiği düşüncesi, sansür yasasının uygulamaya konulmasına neden olmuştur (Güçhan,1992,77). Böylece TBMM’nin kuruluşundan 1932 yılına kadar sinema denetimi valiliklerce yürütülürken 9 Haziran 1932 tarihindeki yönetmelikle sinema filmlerinin denetimi için merkezi bir örgüt kurulmuştur. Bu yönetmelikle, yerli ve yabancı tüm filmlerin gösterime girmeden sansür komisyonunun kontrolüne tabi tutulacakları belirlenmiştir.  26 Aralık 1933 tarihinde bu yönetmeliğe ek talimatname ile senaryoya da sansür getirilmiştir. Ek talimatname, yerli filmler için ayrı bir öneme sahiptir. Çünkü bununla ilk defa, ülkemizde yapılan filmlere senaryo sansürü de getirilmiştir. Bu talimatnameye göre; çevrilmesi planlanan filmlerin senaryoları, öncelikle İstanbul’daki sansür komisyonuna gönderilecek ve komisyon tarafından kontrol edilecektir. Komisyon tarafından reddedilen senaryoların, filme alınması kesinlikle yasaktır. Komisyon tarafından bir senaryonun filme çekilmesine izin verilir ise film çekildikten sonra komisyon, verdiği senaryo kararına bağlı kalmaksızın filmde değişiklik yapılmasını isteyebilmektedir. Sansür komisyonunu; İçişleri Bakanlığı, Milli Savunma Bakanlığı ve Genel Kurmay Başkanlığı’ndan görevlendirilen birer temsilci oluşturmakta, ayrıca kontrole İl Polis Müdürü ile Emniyet Müfettişi veya vekili de katılmaktadır. Film sahibi alınan karara itiraz ederse ve bu karar oy birliği ile alınmamışsa Ankara’da üyelerini aynı Bakanlık görevlilerinin oluşturduğu ikinci bir kurul daha oluşturulup film, tekrar sansüre tabi tutulabilir. İkinci alınan karar katidir. Sansüre tabi tutulan film ancak Ankara ve İstanbul Polis Müdürlüklerince verilen izin belgesi ile gösterime girebilmektedir (Tikveş,1968,11-12). 

Sansür Komisyonunun aldığı kararlar genelde üç ayrı şekilde olmaktadır: Tümüyle red, tümüyle kabul ve şartlı kabul (değişikliklerle) (Özgüç,1976,12-13). İncelenen ve kabul edilen senaryolar filme çekildikten sonra yine aynı komisyonca kontrol edilmekte ve gerek görülürse değişiklikler yaptırılmaktadır. Eğer İçişleri Bakanlığı gerekli görürse film çekimi süresince yönetmenin yanında bir ya da birkaç memur görevlendirebilmektedir. Ayrıca filmlerin yurtdışında banyo edilmesi ve yurtdışında gösterime girmesi de yine hükümetin iznine bağlıdır.
4 Temmuz 1934 tarihinde kabul edilen ‘2559 sayılı Polis Vazife ve Salahiyetleri Kanunu’, 14 Temmuz 1934 tarihinden itibaren yürürlüğe sokularak filmlerin kontrolü ile ilgili 6. Maddesinden başka diğer hükümleriyle de umumi yerlerde gösterilen filmler hakkında uygulanacak hükümleri belirlemiştir. 6. Maddenin içeriği şu şekildedir; ‘hariçten gelen filmlerin gösterilmesi ve dâhilde yapılan filmlerin çekilmesi, polisin iznine bağlıdır. Polis, filmlerin ve senaryoların tetkik ve muayene işini alakalı makamlarla birlikte ve Nizamnamesine göre yapar’.  İlgili kanunun bu maddesi sinema filmlerinin bir nevi kelepçelenmesi anlamına gelmektedir. 

İkinci Dünya Savaşı’nın başlamasıyla birlikte film yapımında meydana gelen artış sonucunda bazı filmlerin ‘müstehcen’ sahneler taşıdığı ve ‘milli tarihimizi’ aşağıladığı gerekçesiyle tutucu grupların saldırılarına maruz kalmaları, sansür yasasının yeniden düzenlenmesi gerekliliğinin, Türkiye Büyük Millet Meclisi’nin gündemine gelmesine neden olmuştur (Tikveş,1974,3). 

Yapılan eleştirilerin TBMM’ne kadar uzanması yeni bir sansür tüzüğünün yapılmasına yol açmış ve 1932-33 tarihlerinde çıkarılan yönetmelikler 19 Temmuz 1939 tarihli ve 2/11551 sayılı ‘Filmlerin ve Film Senaryolarının Kontrolüne Dair Nizamname’ adlı tüzüğün yürürlüğe girmesiyle kaldırılmıştır (Tikveş,1968,11-12). Uygulamaya konan yeni tüzük, 14 Temmuz 1934 tarihinde yürürlüğe giren 2559 sayılı ‘Polis Vazife ve Selâhiyet Kanunu’ ve 26 Mayıs 1934 tarihli ‘Matbuat Umum Müdürlüğü Teşkilatına ve Vazifelerine Dair Kanun’ kararnamelerine göre düzenlenmiştir (Özgüç,1976,10). 

1939 tarihli tüzüğün ilk bölümü ithal filmlerin, ikinci bölümü ise yerli filmlerin denetimini içermektedir. Yerli filmler Ankara’da ki, yabancı filmler ise İstanbul’da ki Merkez Film Kontrol Komisyonu’nda denetlenmektedir. 1939 tarihli tüzük gereğince kontrol komisyonu; İçişleri Bakanlığınca görevlendirilecek bir başkan, Emniyet Genel Müdürlüğü, Genel Kurmay Başkanlığı, Basın-Yayın ve Turizm Genel Müdürlüğü ve Milli Eğitim Bakanlığı tarafından görevlendirilen beş kişilik üyeden oluşmaktadır (Köse,2011,92).

Türkiye’de film çekmek isteyen yerli ya da yabancı yapımcılar, bulundukları ilin valiliklerine; Filmin ne amaçla çekileceği, nerede ve ne zaman çekileceği, filmin konusunun nelerden ibaret olduğunu ve film çekiminden sorumlu kişinin kişisel bilgilerinin yer aldığı bir dilekçe vermek zorundadır. Filmin senaryosundan altı kopya, verilen dilekçeyle birlikte İçişleri Bakanlığı’na gönderilmekte, bakanlıkta bu belgelerin Merkez Film Kontrol Komisyonu’na ulaştırılmasını sağlamaktadır (Sönmez,2010,31). Özgüç (1976,11), nizamnamenin 7. maddesi uyarınca Merkez Kontrol Komisyonu’nun senaryo denetimini aşağıdaki hükümlere dayanarak yapmakta olduğunu belirtmektedir.

· Herhangi bir devletin siyasi propagandasını yapan,

· Herhangi bir ırk ve milleti tezyif eden,

· Dost Devlet ve milletlerin hislerini rencide eden,

· Din propagandası yapan,

· Milli rejime aykırı olan siyasi, iktisadi ve içtimai ideoloji propagandası yapan,

· Umumi terbiye ve ahlaka, milli duygulara mugayir olan,

· Askerlik şeref ve haysiyetini kıran, askerlik aleyhine propaganda yapan,

· Memleketin inzibat ve emniyeti bakımından zararlı olan,

· Cürüm işlemeye tahrik eden,

· Türkiye aleyhinde propaganda vasıtası olacak sahneleri bulunan filmlerin çekimine müsaade edilmez.

Film yapımcıları, filmleri hakkında sansür komisyonundan çıkan olumsuz kararlar karşısında Danıştay’a başvurabilmektedirler. Fakat bazı filmlerin, sansür kurulundan onay aldıkları halde suç unsuru barındırdıklarına kanaat getirilirse Türk Ceza Kanununun 426. Maddesine dayanılarak valilikler ve İçişleri Bakanlığı tarafından yasaklanabilmekte ve film yapımcısına ceza verilebilmektedir. 

Öngören (1985,50), 05 Aralık 1951 tarihli ve 5846 sayılı ‘Fikir ve Sanat Eserleri Kanunu’ ile filmlerin düşünce ve sanat eseri olarak kabul edildiğini ve sinemanın sanat eseri olarak kanunda yer almasının önemli bir gelişme olduğunu söylemektedir.   

Sinemada uygulanan sansürün hukuka uygun olup olmadığı, kişi hak ve özgürlüklerini engelleyip engellemediği gerekçeleriyle uygulandığı her dönemde çeşitli tartışmalara neden olmuştur. Özellikle düşünce özgürlüğünü sınırlandırdığı yönündeki tartışmalar 1961 Anayasası’nın kabulünden sonra daha da belirginleşmiş ve sinemaya uygulanmakta olan sansürün, 1961 Anayasasının düşünce, bilim ve sanat, basın özgürlüklerini içine alan 20., 21. ve 22. Maddelerine aykırı olduğu belirtilmiştir (Tikveş,1968,43). Esas tartışmalardan birisi de senaryo denetimidir. Makal, her ülkede görülebilecek denetleme sisteminin Türkiye’de senaryo denetimi ile bir sanat eserinin doğmadan kısıtlandığını dile getirmektedir (Makal,1987,21). 

Sinemada denetlemenin haklılığını ortaya koymaya çalışanlar sinemanın, diğer sanat dallarından daha etkileyici olduğu ve daha geniş halk kitlelerine ulaşabilme özelliği nedeni ile denetlenmesi gerektiğinin altını çizmişlerdir. Bu grubun savunduğu bir başka konu ise; devletin, yeni yetişme çağında olan bireyleri kötü düşüncelerden koruma ve toplum değerleri ile genel ahlak anlayışını koruma görevi olduğudur (Altan,1968, 31’den aktaran Uçar,1995,42).

Sinemaya uygulanan sansürün 1961 Anayasasına aykırı olduğu gerekçesiyle TİP, iptal davası için başvuruda bulunmuş, fakat Anayasa Mahkemesi tarafından 08 Temmuz 1963 tarihinde alınan kararla, filmlerin önceden incelemeye ve izne tâbi tutulmaması görüşünü savunan bazı üyelerin düşüncelerine karşılık Meclis çoğunluğunca, “sinema filmlerinin özelliği ve geniş halk kitleleri üzerindeki derin etkisi göz önüne alınarak, kültür seviyesi memleketimizden çok daha üstün durumda olan ve halkının büyük çoğunluğu okur- yazar olan batı memleketlerinde bugün bile filmlerin sansüre, izne bağlı tutulduğu” ileri sürülerek bu düşünce tasvip edilmemiş ve maddeye sinema filmlerinin yapılmasının ve gösterilmesinin izne bağlı tutulamayacağı ve sansür edilemeyeceği hakkında hüküm konulmasına dair verilen önerge reddolunmuştur (Anayasa Mahkemesi,[2559 Polis Vazife ve Salâhiyet…],1963,6). Tikveş (1968,206) Anayasa Mahkemesi’nin vermiş olduğu kararı sırf sanat özgürlüğü açısından ele almasının doğru olmadığını belirtirken sinema filmlerinin, sadece sanat özgürlüğü teminatı altında olmadığını haber alma özgürlüğünün, düşünce özgürlüğünün de teminatı altında bulunduğunu söylemektedir.  

Türk sinemasında denetime yönelik yapılan eleştirilerde kısıtlamaların tümüyle kaldırılması yönünde bir görüş birliği yoktur fakat denetimin nasıl olması gerektiği yönünde fikirler ortaya atılmıştır. Bu fikirlerden biri 1954-1964 yılları arasında Türk sinemasının kendi kendini denetlemesi önerisidir. Bu düşünceye göre “Film Ahlak Yasası” hazırlanacak ve film yapımcıları uygulanacak kurallara uyacaklarına dair bir sözleşme imzalayacaklardır. Hazırlanacak yasada, film yapımında yer alacak yapımcı, yönetmen, oyuncu ve diğer tüm teknik ekibin uyacakları kurallar detaylı olarak belirtilecektir. Bu yasaya göre; ahlaka aykırı konulara yer vermek, kişi onur ve şerefini rencide etmek, özel ve tüzel kişilere iftirada bulunmak yasaktır. Ayrıca filmin jeneriğinde de “Bu film, Ahlak Yasası’na uymayı kabul etmiştir” ibaresi yer alacaktır. Fakat “kendi kendini denetleme” girişimi sonuçsuz kalmıştır (Tikveş,1968,135).

04 Temmuz 1934 tarihli 2559 sayılı ‘Polis Vazife ve Selȃhiyet Kanunu’nun 6.maddesine dayanılarak çıkartılan ve 31 Temmuz 1939 tarihinde yürürlüğe konan ‘Filmlerin ve Film Senaryolarının Kontrolüne Dair Nizamname’nin bazı maddeleri 15 Ocak 1948 ve 20 Kasım 1957 tarihli iki tüzükle değiştirilmiş olsa da sansür sisteminin ana yapısı aynı kalmış (Tikveş,1968,14). 23 Eylül 1977 de yürürlüğe giren yeni sansür tüzüğüne kadar ufak değişikliklerle 38 yıl süreyle uygulanmıştır.  

23 Eylül 1977 tarihinde 7/13683 sayı ile yeni sansür yönetmeliği yürürlüğe konmuştur. Fakat yeni Tüzük’te sansüre bakış değişmemiş hatta 1939 yılında çıkarılan tüzükten daha ağır koşullar içermektedir. Yeni Tüzüğe göre; ‘Film denetleme Kurulu’ ve ‘Film Denetleme Üst Kurulu’ olmak üzere iki denetleme kurulu oluşturulacaktır. Film Denetleme Kurulu’nun görevi; ön sansürdür; Film Denetleme Üst Kurulu’nun görevi ise itirazları ve inceleme istemlerini karara bağlamaktır. Kurulların üyeleri yine ilgili Bakanlık görevlilerinden ve emniyet mensupları tarafından oluşturulmuş, meslekten hiçbir temsilci dâhil edilmemiştir.

Öngören (1985,53-54), ilgili tüzüğün 18.maddesine göre filmlerin yasaklanma gerekçelerini şu şekilde belirtmektedir:

· Anayasa ve demokratik hukuk devleti ilkelerini ya da anayasa güvencesi altında bulunan temel hak ve özgürlükleri tehlikeye sokucu ya da saygınlığını yitirici etki yapan,

· Sınıf, din, mezhep, tarikat ya da ırk kavgasını körükleyen, devlet ya da ulus bütünlüğünü bozucu, bölücü, yıkıcı ya da ulusal duyguları incitici etki yapan, 

· Ahlak ve adaba aykırı olan,

· Dini ya da din duygularını, dince kutsal sayılan şeyleri sömüren, 

· Askerlik onurunu kırıcı, aleyhinde propaganda yapıcı, Türk Silahlı Kuvvetlerinin saygınlığını zedeleyici, yurt savunmasına zarar verici etki yapan, 

· Ulusal güvenliğe ya da kamu düzenine veya genel sağlığın korunmasına etki yapan,

· Yabancı devletlerin, yurdumuz ve ulusal çıkarlarımız aleyhinde olabilecek şekilde propagandasını yapan,

· Dost, müttefik devletle olan ilişkimizi zedeleyici etki yapan, 

· Suça imrendirici ya da özendirici etki yapan, 

· Türkiye aleyhinde propaganda aracı olabilecek sahneler bulunan filmler yasaklanır. 

1977 tarihli tüzük ile genel ahlakı korumak amacı ile getirilen yeni kısıtlamalara rağmen sinemada gittikçe artan seks filmlerinin gösterimini engelleyemediği halde en ufak toplumsal eleştiri barındıran filmler ya tamamen yasaklanmış ya da büyük oranda kesintiye uğramıştır. Bu çelişkili durum Türk sinemasında olumsuz bir hava yaratmıştır. Sansüre uğrayan filmler genellikle toplumsal, siyasal, ekonomik tabana oturan filmlerdir. Filmlerde ele alınan çevre ise genellikle Türkiye’nin geri kalmış bölgeleri, Doğu ve Güneydoğu bölgelerinin kırsalları ile kırsal kesimden göç edenlerin büyük kentlerde ki mekânı gecekondulardır. Bu filmlerde genellikle; ağalık, toprak mülkiyeti, mülkiyet ilişkileri, katı gelenekler ve bu ortamda kadının konumu, geri kalmışlık ve buna bağlı ortaya çıkan sorunlarla birlikte dış göç nedeniyle Avrupa’ya göçmüş insanların yaşadıkları ekonomik, kültürel ve sosyal sorunlar ele alınmaktadır. Bu filmlerin konulara gözlemci ve saptayıcı bir tutumla, insanların doğal çevreleri ile birlikte ele alınması filmleri gerçekçi kılmıştır. Bu dönemin en olumlu gelişmesi, 1977 yılında Kültür Bakanlığı’na bağlı bir sinema dairesinin kurulması olmuştur. 

23 Eylül 1977 tarihli tüzüğün katı kısıtlamalarına karşı eleştirilerin artması sonucunda Kültür Bakanlığı Sinema Dairesi, sinemanın çeşitli sorunlarına çözüm getirebilecek yeni bir yasa tasarısı için çalışmalar yapmaya başlamış, 1979’da ‘Türk Sinema Kurumu Yasa Tasarısı’na son şekli verilmiştir. 23 Ağustos 1979 tarihli resmi gazetede yayınlanan yeni tüzüğün en önemli yanı ‘2559 sayılı Polis Vazife ve Salahiyetleri Kanunu’nun 6.maddesinin kaldırılarak sansür rejimine son vermesi; ruhsat sistemi yerine beyanname sistemini getirmesidir. Bu tüzük, sansürsüz gösterilen filmlerde suç unsurunun tespit edilmesi halinde ceza kovuşturması yolunu açmıştır. Tüzüğün bir başka özelliği küçük çocukların ruh ve beden gelişimlerini olumsuz etkileyecek filmlerin belirlenebilmesi için ‘Sınıflandırma Kurulu’ oluşturulması kararlaştırılmıştır.


1979 tarihli tüzük ile 1977 tarihli tüzüğün sinema denetlenmesinde geçerli olan maddeleri değişikliğe uğramıştır. Öngören (1985,95), bu değişiklik ile 23 Eylül 1977 tarihli tüzüğün ilk maddesinin aynı kaldığını diğer maddelerinde aşağıdaki değişikliklerin yapıldığını belirtmektedir. 

· Türk devletinin ülkesi ve ulusuyla bütünlüğünü bozucu etki yapan,

· Kamu düzenini veya ulusal güvenliği zedeleyici nitelik taşıyan,

· Cinsel konuları, genel ahlak ve adaba aykırı biçimde işleyen sahnelerin gösterimine izin verilmez.

Makal (1987,21), 1979 tarihli tüzüğün 1977 tüzüğünden en önemli farkının küçük yaştaki çocuklar için zararlı bulunan filmler için yaş sınırının 18’den 16’ya indirilmesi olarak saptamaktadır. Öngören (1979,5) de yeni tüzüğün sağladığı en önemli yeniliğin ruh ve beden gelişimi açısından zararlı etkiler yaratabilecek ve yetişmelerini olumsuz yönde etkileyebilecek özellikte olduğu belirlenen filmlerin 16 yaşından küçük çocuklara gösterilmesine izin verilmemesi olduğu belirtmektedir. Yeni tüzüğün sağladığı diğer birkaç yenilikte belgesel filmlerin denetim dışı bırakılması, yabancı filmlerden kopya alınmaması, yerli filmlerden alınan kopyanın videokasette olması ve Film Denetleme Üst Kurulu’nun kaldırılmış olmasıdır. Böylece denetim sürecinin uzaması engellenmiştir.   


12 Eylül 1980 tarihinde gerçekleşen askeri darbe sonrasında Türkiye’de oluşturulan yeni devlet politikaları ile sansür yönetmeliği de değişime uğramış ve 23 Ağustos 1983 tarihli ve 83/7006 sayılı ‘Filmlerin ve Film Senaryolarının Denetlenmesine İlişkin Tüzük’ kabul edilmiştir. Bu tüzüğün yürürlüğe sokulması ile 1934 tarihli 2559 ‘Polis Vazife Ve Salâhiyet Kanunu’nun 6.maddesine bağlı film sansürü genişletilerek tekrar uygulamaya koyulmuştur. Film Denetleme Kurulu’na bir üst kurul daha eklenmiş, bu durum filmin akıbetinin siyasal iktidarca belirlenmesi anlamına gelmektedir. Çekimine ve gösterimine izin verilmeyecek filmler için gerekçeler 15 maddeye çıkartılmıştır (Makal,1987,22). 
Film Denetleme Kurulu, İçişleri Bakanlığı’nca belirlenecek bir üye, Kültür ve Turizm Bakanlığı’nca belirlenecek üyeler ve Basın-Yayın Genel Müdürlüğü’nce görevlendirilecek bir üye ile toplam beş kişiden oluşmaktadır. Film Denetleme Üst Kurulu ise; İçişleri, Adalet, Milli Eğitim, Kültür ve Turizm Bakanlıkları ve Genelkurmay Başkanlığı’nca atanan toplam yedi üyeden oluşmaktadır. Kurulların başkan ve üyelerinin, bu görevi yürütebilecek bilgi, yetenek ve deneyime sahip olanlar arasından ve fikir, kültür ve sinema alanlarında belli hizmet ya da yapıtları olanlardan atanması öngörülmüştür (Köse,2011,175)

02 Aralık1983 tarihinde uygulamaya konan ‘Filmlerin ve Film Senaryolarının Denetlenmesine İlişkin Tüzük’, daha çok Türkiye aleyhinde propaganda yapan, devletin iç ve dış güvenliğini olumsuz yönde etkileyecek, ulusal duyguları incitecek, ahlak ve adaba aykırı nitelikteki filmlerin gösterilmesinin yasaklanmasını öngörmektedir (Öngören,1985, 101). 

1982 Anayasasıyla birlikte 1961 Anayasasında yer alan düşünme, yaratma ve yayma özgürlüklerini içeren 11. ve 21. Maddeler değiştirilmiş daha önceki dönemlerde Türk Sinemasında denetleme sistemi eleştirilerinin dayanağı olan en sağlam temel ortadan kalkmıştır. Denetim sisteminde, daha önceki tüzükte Anayasa’ya aykırı bir durum söz konusuyken, 1982 Anayasası ile Anayasa’ya uygun hale getirilmişti (Sayar,1982,80’den aktaran Uçar, 1995,48). ‘Polis Vazife ve Selâhiyet Kanunu’nun 6. Maddesine dayanılarak çıkarılan yeni tüzüklerle Türk sineması, yıllarca denetim altında tutulmuştur. 

23 Ocak 1986 tarihinde özellikle 1983-1984’te ki video patlamasının gündeme getirdiği telif hakları ve korsan kasetçilik olayına belli yasal engeller getiren 3257 sayılı ‘Sinema, Video ve Müzik Eserleri Kanunu’ nu çıkarılmıştır. Bu kanunla Türk sineması ilk kez bir kanuna kavuşmuş ve film sansüründe bugüne kadar ki tüm yasal düzenlere kaynak teşkil eden ‘Polis Vazife ve Selâhiyet Kanunu’nun 6.maddesi yürürlükten kaldırılarak polis sansürüne son verilmiştir. Bu yasa ile birlikte ön sansür yani senaryo sansürü de kaldırılmıştır. Bu yasanın en önemli iki özelliği; sinemanın kolluk işi olarak görülmemesi ve bu konuda yetkili olarak Kültür Bakanlığı’nın görülmesiyle sinemanın bir kültür hizmeti olarak algılanmasıdır. Sonraki adımda bu yeni yasaya dayanılarak çıkarılan yönetmelik olmuştur. Sinema, ‘Video ve Müzik Eserlerinin Denetlenmesi Hakkında Yönetmelik’ 04 Eylül 1986 tarihinde Resmi Gazete’de yayınlanarak yürürlüğe girmiştir. 

İlk olarak sinema filmlerinin denetlenmesi için çıkarılmak istenen yasa, sonradan videokaset ve müzik kasetlerini de kapsamına almıştır. Çünkü gerek videokasetler, gerek müzik kasetlerinde o dönemde korsancılık alıp yürümüş, pek çok davaya da konu teşkil eden bu durumun düzeltilmesi dönemin önemli bir konusu haline gelmiştir. Yeni yasa ile filmlerin tescili sağlanacak, her video ve kaset veya sinema filmi kaydedilecek, bandrol ücretleri ödenecek ve telif hakları bakımından bir kimlik kazanacaktır. Ayrıca en önemlisi de senaryo sansürü, yapımcı talep ederse yapılacaktır (Onaran,1988,83).

Yeni yasaya göre Denetleme Kurulu; Kültür ve Turizm Bakanlığı temsilcisinin başkanlığında, İçişleri Bakanlığı, Dışişleri Bakanlığı, Milli Eğitim Gençlik ve Spor Bakanlığı, Genelkurmay başkanlığı, Milli Güvenlik Kurulu Sekreterliği ve Emniyet Genel Müdürlüğü temsilcileri, bir yapımcı ve ithalatçı ile bir sanatçı üyeden oluşmaktadır. Alt komisyonlar ise yine Kültür Bakanlığı elemanı başkanlığında, İçişleri Bakanlığı veya Genelkurmay Başkanlığı’ndan seçilecek bir üye ile meslek birliğinin görevlendireceği bir temsilci ile toplam üç kişiden oluşacaktır (Köse,2011,179-180). 1986 tarihli yasa ile getirilen yeni sansür düzeni öncekilerden daha liberal görünüyor olsa da uygulamada aynı sert ve katı tutum devam etmiştir.  

23 Ocak 1986 tarihinde çıkarılan 3257 sayılı ‘Sinema, Video ve Müzik Eserleri Kanunu’, 1987 ve 1988 yıllarında ufak değişikliklere uğramıştır. 1992 yılında 3257 sayılı Kanunun 6. Maddesi gereğince uygulamaya konan ‘Sinema, Video ve Müzik Eserlerinin Denetlenmesi Hakkında Yönetmelik’ denetleme kurulu ve alt komisyonları ön görmüştür.  Haziran 1992 tarihinde, 3257 sayılı sinema yasasında değişiklik gündeme geldiğinde, dönemin Kültür Bakanı Fikri Sağlar yeni yasanın gerekçesini geleneklerimizi ve çocukları şiddet ve vahşet unsurlarından korumak olduğunu belirtirken “Koruma, demokrasiler içinde vardır. İnsanlar bunu kabul edebilir” diyerek açıklar ve yasanın amacını ortaya koyar (Nebiler, 1993, 8’den aktaran Uçar,1995,50). 
5224 sayılı Kanun’a dayanılarak çıkarılan yönetmelik Değerlendirme ve Sınıflandırma Kurulu ve Alt Kurulları öngörmüştür. Değerlendirme ve Sınıflandırma Kurulu, Kültür Bakanlığı ve Milli Eğitim Bakanlığı’ndan bir üye, ilgili meslek grupları tarafından önerilen ve bakanlık tarafından seçilecek üç üye ile yine bakanlık tarafından seçilmiş, alanında doktora derecesi bulunan bir psikolog, bir sosyolog ve bir çocuk gelişimi uzmanından oluşmaktadır. Kurula Kültür bakanlığı temsilcisi başkanlık etmektedir. Alt kurullar ise sinema filmlerinin ön değerlendirilmesi ve sınıflandırılmasının yapılması amacı ile oluşturulmuştur (Sönmez,2010,69-70). Bu yasa tasarısı ile sinemada denetim işlevi, bu tarihe kadar ihmal edilen çocukların filmlerdeki şiddet unsurlarından korunması gibi farklı bir alana çevrilir. 

Yeni tasarıya göre Kültür Bakanlığı, gösterilecek sinema filmlerinin videokaset ve ses taşıyıcılarının bir kopyasını tescil ve kayıt işlemleri için başvurulduğunda, her yaşın görebileceği birinci grup, 15 yaşın altındakilerin göremeyeceği ikinci grup, 18 yaşın altındakilerin göremeyeceği üçüncü grup ve sınıflandırma dışı kalan dördüncü grup olarak sınıflandırılması amacı ile Sınıflandırma Kurulu’na göndermektedir. Kurul, filmleri küçüklerin pedagojik, ahlaki gelişmeleri açısından değerlendirirken özellikle pornografi ve şiddet öğelerini dikkate almaktadır. 

14 Temmuz 2004 tarihinde sinematografik açıdan önemli sayılabilecek bir mevzuat değişikliği olmuş 5224 sayılı ‘Sinema Filmlerinin Değerlendirilmesi ve Sınıflandırılması ile Desteklenmesi Hakkında Kanun’ kabul edilmiştir. Bu kanunun 1. Maddesinde yer alan amacı; bireyin ve toplumun sinema sanatı ürünlerinden verimli bir biçimde yararlanmasını ve sinema sanatının sunduğu olanaklardan yararlanarak çağdaş ve etkin bir kültürel iletişim ortamının yaratılması için sinema sektörünün eğitim, yatırım, girişim, yapım, dağıtım ve gösterim alanlarında geliştirilmesi ve güçlendirilmesi ile kayıt ve tescile de esas olacak şekilde sinema filmlerinin değerlendirilmesi ve sınıflandırılmasını ve bu alanda yerli ve yabancı yatırım ve girişimlerin desteklenmesini sağlamaktır. Değerlendirme ve sınıflandırma ise; kamu düzeni, genel ahlak ile küçüklerin ve gençlerin ruh sağlığının korunması, insan onuruna uygunluk ve Anayasada öngörülen diğer ilkeler doğrultusunda denetlenmesi, değerlendirilmesi ve sınıflandırılmasını içermektedir. Yeni Kanun’da belirtilen değerlendirme ve sınıflandırma kurulu üyelerine bir önceki kuruldan farklı olarak İçişleri Bakanlığı’ndan bir üye eklenmiştir (Köse, 2011,203).

 
Kültür ve Turizm Bakanlığı, 14 Temmuz 2004 tarihli 5224 sayılı kanuna dayanarak 25731 sayılı ve 18 Şubat 2005 tarihli ‘Sinema Filmlerinin Değerlendirilmesi ve Sınıflandırılmasına İlişkin Usul ve Esaslar Hakkında Yönetmelik’ çıkarılmıştır. Yönetmeliğin çıkarılmasında amaç; kanunda öngörülen koşulların uygulanışına yönelik usul ve esasların belirlenmesini sağlamaktır. Yeni yönetmelikle kurullar; cinsellik, korku veya şiddet unsurlarının ağırlıklı olup olmadığı gibi hususları da dikkate almak suretiyle genel izleyici kitleleri tarafından izlenebilirlik ve yaş bakımından sinema filmlerini sınıflandırmaktadır. Kurullar ayrıca cinsellik, korku veya şiddet unsurlarının ağırlığını dikkate alarak bazı filmlerin aile eşliğinde izlenmesinin uygun olacağına karar verebilirler. Değerlendirme ve sınıflandırma sonucu belirlenen işaret ve ibarelerin her türlü tanıtım ve gösterim alanında ve tüm taşıyıcı materyaller üzerinde kullanılması, bu işaret ve ibarelere uygun olarak dağıtılması zorunludur (Köse,2011,205).

2004 tarihli ve kanun ve 2005 tarihli yönetmelik, sinema filmlerinin değerlendirilmesi ve sınıflandırılması çerçevesinde düzenlenmişlerdir. Kurulların yapısında daha önceki yapı üyeler bakımından değişmiş görünse de, kurulun yine Kültür Bakanlığı’nın bünyesinde yer alması İdare’den bağımsız olarak yapılandırılmaması eleştirilere yol açmıştır. Yapılan bu yeni düzenlemenin getirdiği en olumlu yan ise festivallerde gösterilen filmlerin artık sansürlenmemesidir. 

1970’lerde Türk sinemasında yönetmenliğe başlayan Ömer Kavur da sansür gerçeği ile karşı karşıya kalan yönetmenlerimizdendir. Kavur, yönetmenin sansür ile karşılaşması durumunda bir sonraki yapacağı filmde kafasının sürekli ‘acaba bu adamlardan daha zeki olduğumu nasıl gösterebilirim ve onları nasıl atlatabilirim’ düşüncesinin hâkim olduğunu belirterek çok sevdiği Bunuel’in bir sözünü paylaşır: 

“Birtakım benzetmelerle ya da halkın anlayabileceği göndermelerle sansürdeki insanları anlayamayacağı bir şekilde filmi inşa etmek mümkündür. Ve bu sizin onlardan zeki olduğunuzu gösterir. Bu durum sizin hayal gücünüzü alabildiğince işletmenizi sağlar. Çünkü onları atlatmak için böyle bir yönteme mecbursunuz” (Akpınar,2009,20).

Kavur, Bunuel’in bu sözlerinden sansürün iyi bir şey olduğu ve zihnimizi çalıştırdığı çıkarımını yapmamamızı ister. Çünkü kendisi Yatık Emine (1974) ve Yusuf İle Kenan’da sansüre uğramıştır Yönetmen ilk filmlerinde toplumsal sorunları daha geniş çerçevede ele alırken uğradığı sansür nedeni ile 1980 sonrasında toplumsal sorunları, birey ve onun içinde bulunduğu dar çevre üzerinden ele almaya başlamıştır.
Sansür olgusu, Türk sineması üzerinde her zaman ağırlığını hissettiren bir olgu olmuştur. Siyasi otoritenin sinema üzerindeki baskısı, tüm filmler için büyük önem taşımaktadır. Çünkü sansür olgusu ile karşı karşıya kalan yönetmenler kendi isteklerini ve sinema anlayışlarını seyircinin beğenilerine göre şekillendirmenin yanı sıra, bir de sansürü göz önünde bulundurarak film yapmak zorunda bırakılmışlardır. Bu da zaman içerisinde sinemacıların oto-sansür uygulamalarına yol açmıştır. Bu, en tehlikeli sansür biçimidir. Sansürün sinemacılara olan bu etkisi teknik imkânların kısıtlı olması ile birleşince yönetmenlerin kendi yaratıcılıklarını ortaya koymakta zorlamalarına neden olmuştur.
2. ÖMER KAVUR SİNEMASININ ÖZELLİKLERİ
1944 yılında Ankara’da doğan Ömer Kavur, Kabataş Erkek Lisesi’nde ki öğreniminin ardından Fransa’da Paris’in önemli sinema okullarından Conservatoire Independant du Cinema Français’nin yanı sıra gazetecilik ve sosyal bilimler dalında yüksek öğrenim görmüştür. Sorbonne Üniversitesi Sinema Tarihi bölümünde master yaptığı dönemde Kavur, Bryan Forbes’in Chaillot Delisi ve Alain Robbe Grillet’in Yalan Söyleyen Adam filmlerinde asistanlık yapmış, televizyon projelerinde çalışmıştır. Master eğitimini yarıda bırakarak yurda döndüğünde eğitimi ve deneyimi olan bir sinemacı olmasına rağmen Türk sinemasının o dönemki yapısı içerisinde kendisine bir yer edinememiş, bir dönem reklam filmleri, belgeseller yöneterek sinema yazıları yazmıştır. Ömer Kavur bu çalışmalarının ardından 1974 yılında ilk uzun metrajlı filmi Yatık Emine’yi çekerek Türk sinemasına girmiştir. Film yönetmenliğine başladığı 1974 yılından ölüm nedeniyle çekildiği 2005 yılına kadar Türk sinemasına 14 film kazandırmıştır. Yönetmen çektiği filmlerle yurtiçinde ve yurtdışında ki film festivallerinde ödüller kazanmıştır (Gürmen,2005,82).

1960’lı yıllarda Paris, yönetmenin kendi deyimiyle ‘Sol hareketin yükseldiği yer değil, doruk noktasıdır’ (Kıraç,2003,Belgesel). Hiç bir şeyin yasak olmadığı, insanların duvarlara düşüncelerini rahatça yazabildikleri, onun ötesinde hesap sorabildikleri,  hiç bir düşüncenin kısıtlanmadığı, sevgililerin sokakta rahatça öpüşebildikleri ve tabii ki sanâtın, kültürün önemli merkezlerinden biri olması sebebiyle Paris, Ömer Kavur’u çok etkilemiştir. Yönetmen, Fransa’yı ve özellikle Paris’i, hayata başka bir pencereden bakabilmesini sağlayan bir açılım dönemi olarak görmektedir. 

Uzun süre yurt dışında yaşamış olması, onun olaylara dışarıdan ve daha nesnel bakabilmesini sağlamada etkili olmuştur. Sinemada kullandığı ayrıntılarla, seyirciye yaşanan dönem hakkında bilgi vermektedir. Hiçbir filmi politik değildir.

fakat seyirciye filmlerinde ki karakterlerin karşılaştığı kişiler ya da olaylar aracılığıyla toplumda aksayan, yanlış olan şeyleri vermeyi amaçlamaktadır. 

Altıntaş (2010,7), Ömer Kavur hakkında yazılan pek çok yazıda ‘yereli evrensele taşıyan yönetmen’ tanımının onun özünü kavramak adına yetersiz bir ifade olduğunu belirtmektedir.   Aslında Kavur, batılı eğitim almış, uzun yıllar Avrupa’da yaşamış, Fransa’da sosyoloji, gazetecilik ve sinema okumuş, varlıklı bir ailenin çocuğudur. Bu nedenle aslında ‘yerel’ olanla pek bir bağlantısı yoktur. Bu nedenle sinemasında batılı olanın gözüyle yerele bakmaya, anlamaya ve anladığını sinema diline aktarmaya çalışmaktadır. Bilmediği şeyi doğru aktarabilmek için de temkinli ve mesafeli yaklaşmaktadır.   

1960’larla birlikte film duyumuna sahip yeni yönetmenlerin ortaya çıkması, sinema eleştirilerinin ciddi sinema dergilerinde yer almaya başlaması ve Yeşilçam olarak bildiğimiz sinema endüstrisinin ortaya çıkmasıyla, sinema salonlarında ve film sayılarında meydana gelen artış, toplumsal gerçekçi sinemanın ortaya çıkmasını sağlayacak altyapının oluşturulması açısından önem kazanmıştır (Daldal,2005, 64). 1965 yılında Sinematek Derneği’nin kurulması, Türk sinemasında yeni bir tartışmanın başlamasına neden olmuştur. Sinematek bünyesinde batılı sinemacıların film örneklerini izleyen gençler, Yeşilçam’ın melodramlar ve avantür filmler ile halkı uyuttuğunu ileri sürerek, Türk Sineması’nda da İtalyan Yeni Gerçekçi, İngiliz Özgür Sinema ve Fransız Yeni Dalga gibi akımların gelişmesi gerektiğini söylemektedirler. 1965 ve 1970’lerin ortalarına kadar devam eden bu süreçte Yılmaz Güney’le birlikte Süreyya Duru, Zeki Ökten, Yavuz Özkan, Erden Kıral ve Ömer Kavur Türk sinemasında yeni bir politik dil kullanmaya başlamışlar, toplumsal sorunlara değinen filmler üretmişlerdir (Kıraç, 2008,79).  

1970’yılında Yılmaz Güney’in çektiği Umut, Türk sinemasında bir dönüm noktası olarak görülmüş, Umut’un açtığı yolda ilerlemek isteyen genç sinemacılar kendi buldukları sermayelerle film çekmeye çalışarak ve Yeşilçam’a alternatif yaratmaya çalışmışlardır. Bu girişim Türk sinemasına bir ivme kazandırsa da yeni sinemacıların sermayelerinin dar olması ve dağıtım ağının yetersizliği nedeni ile bu alternatifi güçlü bir biçimde oluşturamamışlardır. 

Ömer Kavur’un sinemaya girdiği 1970’li yıllarda Yeşilçam, Türk seyirlik oyununa yakın bir anlatım tarzı ile yakışıklı erkekler, güzel hanımefendiler, zengin kız-fakir oğlan ya da fakir kız- zengin oğlan aşklarını konu olarak işlemekteydi. Ömer Kavur ise Türk sinemasına yeni girmiş olmasına rağmen küçük, sıradan insanların; genç çırakların, şoförlerin, toplum dışına itilmiş kadınların hikâyelerini filmlerine konu edinmiştir. Bunda kuşkusuz Paris’te yaşadığı yılların, Türk sinemasında 1960’lı yıllarda toplumsal gerçekçi yaklaşımla yapılan filmlerin de etkisi bulunmaktadır.  

Ömer Kavur, uzun bir süre Türk sinemasının tek okullu yönetmeni olarak kalmış, bu nedenle usta-çırak ilişkisine dayalı bir sistemi olan Yeşilçam, ilk başlarda kendisine mesafeli davranmış, içine almamıştır. Ömer Kavur bunun nedenini Yeşilçam yönetmenleri ve yapımcıları ile aynı dili konuşmamalarından ve aynı titreşimde olmamalarından kaynaklanan bir iletişim kopukluğu olduğunu söylemektedir (Kıraç,2003,Belgesel). İlk uzun metraj filmi olan Yatık Emine, vizyona girdiği dönemde gerek ülkenin gerekse de Yeşilçam’ın içinde bulunduğu siyasal, ekonomik ve sosyal durum nedeniyle hak ettiği ilgiyi görememiştir. Bunda filmin yönetmeninin ve yapımcısının Yeşilçam dışından olmasının nedeni büyüktür.  Fakat Ömer Kavur, kendine has kişiliği ve üslubu olan sineması ile kendini zaman içerisinde Türk sinemasına kabul ettirmeyi başarmıştır. 

Burcu Şeyben (2011,130), Kavur’un Türkiye’de pek çok sinema tarihçisi ve teorisyeni açısından Auteur olarak kabul edildiğini, bununla Yeşilçam sinemasından uzak, kendi kişiliği ile bütünlüklü eserler meydana getiren ve politik olmayan bir yönetmen olduğu belirtilmektedir. Filmleri apolitik veya insanın iç dünyasıyla ilgili olarak değerlendirilirken kişisel olanın politik olamayacağı belirtilmekte, burada asıl işaret edilmek istenen nokta, Kavur’un karakterlerinin gündemde ve popüler siyasi söylemi kanıtlama çabası içinde olmamalarıdır. 

Ömer Kavur sineması üzerinde Türk sinemasının kendi üslubunu geliştirmiş yönetmenlerinden Metin Erksan’ın ve unutulmaz filmi Sevmek Zamanı’nın büyük etkisi bulunmaktadır. Kavur Antonioni, Visconti, Tarkovski, Kieslowski, Wenders ve Lynch’in yanı sıra Erden Kıral’ı, Lütfi Ö. Akad’ı, ilk dönem filmleriyle Halit Refiğ’i kendisine yakın bulmaktadır. Edebiyatta ise Kafka, Hesse ve Auster vazgeçemediği idolleri arasındadır. Filmleri yalnızlığın, zamanın, gerçekliğin ve yaşamın sorgulandığı ilginç ve anlaşılması kolay olmayan filmlerdir (Gürmen,2005,83).

Ömer Kavur, Türk sinemasında edebiyat-sinema etkileşimini en yoğun biçimde gerçekleştiren yönetmenlerden birisidir. Ömer Kavur sineması, edebiyattan güç alan bir sinemadır ve ağırlıklı olarak edebiyat uyarlamaları ile edebiyatçılarla işbirliği içinde yazılmış senaryolara dayanan filmlerden oluşmaktadır. Kavur, on filminde edebiyatçılarla birlikte senaryo yazımına katılmış, üç filmde ise edebi metinleri doğrudan sinemaya uyarlamıştır. Çekmiş olduğu on dört filmden sadece Gece Yolculuğu’nun senaryosu, yönetmenin kendi özgün senaryosudur.  Atilla Dorsay (2002,9), filmlerinin senaryolarını ya kendisi yazdığı ya da yazımına katılarak son halini almasına yardım ettiği için Ömer Kavur’u ‘auteur’ olarak tanımlamaktadır. Senaryolarını, edebiyatçılara yazdırıyor olması, filmlerinin ortak özellik taşımasını engellememekte, bu ortak özellikler onun sinemasını biçimlendirmekte ve sınırlarını belirlemektedir. Yönetmenin senaryo yazımına bizzat katılımı, yapıtlarında bir bütünlük arz etmektedir. Ömer Kavur, yalnız edebiyat ve sinemayla değil ayrıca felsefe, psikanaliz, sosyoloji ve siyaset bilimiyle de ilgili ve bu alanları sinemasına kaynak olarak taşıyan bir yönetmendir. 

Ömer Kavur, edebi eserin başarıyla sinemaya uyarlanabilmesi için yönetmenin romanı çok sevmesi gerektiğinin, ayrıca yönetmenin romanın yazarıyla örtüşen bir dünya görüşüne sahip olması gerektiğinin üzerinde durmaktadır. Kavur, uyarlamalarda edebi eser, farklı bir görsel alana taşındığı için zaman zaman romanın birebir olarak sinemaya uyarlanmasının sinema diline ihanet olacağından, romandaki bazı diyalogların devre dışı bırakılması gerektiğinin seyirci tarafından bilinmesi gerektiğini söylemektedir.

1970'ler boyunca devam eden sağ-sol çatışması içerisinde kadın sorununu, kimsesiz çocukların ve işçi sınıfının yalın bir dille analizini yaptığı filmler yapmıştır. Toplumsal gerçekçilikle yaklaştığı Yatık Emine ve Yusuf ile Kenan, içerdiği toplumsal ve siyasal eleştiriler nedeni ile 1970’lerde siyasi kimliğini ortaya koymuş olan sansüre, uğramıştır. Yatık Emine’nin ilk senaryosu sansür kurulu tarafından,  senaryoda yer alan Yatık Emine ile genç teğmen arasındaki ilişki nedeni ile geri çevrilir. Sansür Kurulu senaryoyu geri çevirme gerekçesi olarak, bir devlet görevlisinin bir fahişeyle ilişki kuramayacağını gösterir. Bunun üzerine senaryo Turgut Özakman’la birlikte Ömer Kavur tarafından tekrar yazılır, ilişkilerin ve diyalogların yumuşatılmasına rağmen filmin senaryosu sansür kurulundan ancak rüşvetle onay alabilmiştir. Rüşvet alan üye, Ömer Kavur’a Yatık Emine gibi kadınların gerçek hayatta var olduğunu, ancak bunları göstermemek gerektiği, göstermenin sakıncalı olduğudur (Esen,2002a,39). Ömer Kavur’un Yatık Emine’de anlatmak istediği de bu toplumsal ikiyüzlülüktür. 

Ömer Kavur’un sansüre uğrayan bir diğer filmi ise Yusuf ile Kenan’dır. Film, 25 Eylül-4 Ekim 1979 tarihleri arasında yapılacak Antalya Film Festivali’ne katılmaya hazırlanırken Sansür Kurulu, festivale katılacak on üç film içerisinden, Yavuz Özkan’ın Demiryolu, Ömer Kavur’un Yusuf ile Kenan ve Yavuz Pağda’ya ait Yolcular adlı üç filmin gösterimine izin verilemeyeceğini açıklamıştır. Sansür kurulu tarafından filmde çocukların geceleri sokaklarda gecelemeleri, evsiz ve aç olmaları, suça itilmeleri, küçük yaşta çalıştırılmaya başlanmaları, tecavüze uğramaları, ayrıca da Çarpık’ın girmeye çalıştığı suç örgütünün milliyetçi gruplarla bağlantısı hoş karşılanmamıştır (Gürmen,2005,84). Film, ancak festivalden 3-4 ay sonra Danıştay kararıyla serbest bırakılmış ve 1980 Mart ayında İstanbul’da yedi sinemada  gösterime girebilmiştir (Esen,2002a,54). Fakat daha ikinci seansta Bakırköy, Kocamustafapaşa ve semti Ömer Kavur tarafından hatırlanamayan bir başka sinemayla birlikte üç sinema, sağ görüşlü kişiler tarafından basılarak filmin, sahip oldukları görüşlere hakaret ettiği gerekçesiyle gösteriminin durdurulması için tehditlerde bulunulmuş, sinemalar da yapılan bu saldırılar ve tehditler karşısında filmin yedi kopyasını da işletmeye iade etmişlerdir (Kıraç,2003,Belgesel). Film ancak 12 Eylül darbesinden 1,5 yıl sonra, 1982 Mart ayında iki sinemada gösterime girme imkânı bulmuştur. 

Ömer Kavur hem Yatık Emine de hem de Yusuf ile Kenan da yaşadığı sansürlerin hayatında ve sinemasında çok ciddi etkileri olduğunu söylemektedir (Esen,2002a,53-54). Kavur, karşılaştığı iki sansür olayından sonra Yusuf ile Kenan’da ki sinema anlayışından uzaklaşmıştır. Bu anlayıştan uzaklaşmasının gerekçesi olarak toplumsal olayları irdeleyerek bir toplumun aydınlatılamayacağını, sinemada iyi örnekler olmasına rağmen toplumu en iyi anlatma yolunun bireyi anlatmaktan geçtiğini belirtmiştir. Kavur, 1980 sonrasında toplumsal sorunları, birey ve onun içinde bulunduğu dar çevre üzerinden ele almaya başlamıştır. 70 ler sinemasına rengini veren toplumsal gerçekçilik, ardından gelecek 80’ler sinemasına rengini verecek olan da bu geri çekiliştir (Altıntaş 220). Scognamillo, 1980 sonrası dönemde Ömer Kavur’un daha geniş bir tematik arayış içine girerek kuru gerçekçiliği aşıp toplumcu/siyasal kalıpları kırarak bir kişilik sineması oluşturmayı ya da bir sentez yaratmayı yeğlediğini belirtmektedir (Scognamillo,2003,341).

Ömer Kavur sineması her zaman haktan, haklıdan, ezilenden ve zayıftan yana olmuştur. Kıyıda kalan insanı anlatmış olması da bir seçim ve siyasal bir yaklaşımdır (Esen,2002b,28). Hiçbir filmi tam anlamıyla politik değildir. Yusuf ile Kenan,  yönetmenin en politik sayılabilecek filmidir. Ömer Kavur’un Yusuf ile Kenan’da yapmak istediği politik mesaj vermek değil, o günlerde içinde yaşanılan gerçekliği resmetmektir. Türk sinemasında seyircinin duygularını sömürmek için kullanılan çocuk öğesini kendine has bir üslupla işleyerek Türkiye’nin karanlık yüzüne çocukların gözünden bakabilmeyi amaçlamıştır (Gürmen,2005,84).

Ömer Kavur sinemasında olaylardan çok olayın kendisi, insandır. Kavur, bu etkiyi sağlayabilmek için zaman, mekân ve insan ilişkisinin ayrıntılarda gizli yapısını ortaya koymaya çalışmaktadır. Sineması bireyi anlatıyor görünmekle birlikte esas olarak bireyi sarıp kuşatan çevrenin acımasızlığını duyarsızlığını vurgulayarak çok daha geniş bir toplumsal açıya ulaşmaktadır.  

Bazı değerlendirmelerde, Ömer Kavur sinemasının Metin Erksan sinemasına benzerliklerine dikkat çekilmektedir. Tunca Arslan (2002,59-60), Kavur’un Erksan’ın tam tersi bir yol izlediğini savunarak; 

“Tutkunun esiri olan, yabancılaşıp kendi dünyasına kapanan ama arayışını da tuhaf-gizemli biçimlerde sürdürmekte olan bireylerin öyküsü Erksan’da “dışarıdan içeriye” doğru anlatılırken, Kavur’un rotası hep “içeriden dışarıya” doğrudur. Kavur, yerli olanın yabancılaştırılmasından hareket eder, yabancı olanın yerlileştirilmesinden değil…” demektedir. 

Ömer Kavur sineması seyirciyi edilgin bir konumdan etkin bir hale dönüştürmektedir. Yönetmen olarak seyirciden biraz bilgi ve düşünmesini talep etmektedir. Tecimsel kaygılardan, klişelerden uzak ayrıksı tema ve anlatımdan oluşan filmleri, farklı olanı reddeden geniş kitleler tarafından pek rağbet görmese de Ömer Kavur’un derdi hiçbir zaman filmlerinin çok izlenmesi olmamıştır. Çek senarist Jan Fleicher, Avrupa ve Amerikan sinemasının en önemli ayrımının kavramlarla yola çıkmak ile olaylardan yola çıkmak olduğunu söylemektedir (Pirhasan,2002, 90). Avrupa seyircisi yönetmenin birey olarak ne hissettiğini önemserken, Amerikalı izleyiciler yönetmenin anlattığı hikâyeyi önemsemektedirler.      

Bu sınıflandırmaya göre Ömer Kavur, ilk sınıflandırmaya girmektedir ve bu nedenle eğer seyirci yönetmeni merak etmiyorsa Ömer Kavur’un filmlerinden tat almayacaktır. Türkiye’nin de Amerika’nın küçük bir prototipi olduğu düşünüldüğünde, Ömer Kavur filmlerinin Türk seyircisi tarafından büyük ilgi görmemesi anlaşılabilmektedir. Ömer Kavur, hikâyesini anlattığı karakterin neler yaptığından çok, nasıl biri olduğu üzerinde durmaktadır (Pirhasan,2002,89-92). 

Ömer Kavur, Yeşilçam kalıplarından farklı sineması ile seyirciyi bir yabancılaştırmanın içine soksa da özdeki gerçeklikten koparmamaktadır. Seyirciyi yönlendirmez. Seyirciyi bilmediği yerlere götürür ama bir çıkış yolu sunmaz. Sinemanın toplumu dönüştürme gereği son filmlerinde kaybolmuştur. Ömer Kavur, filmlerinde çözüm önermemesini şu şekilde açıklamaktadır;

“Bir sanat yapıtı çözüm getirdiği an öğretici bir nitelik kazanır. Bana göre bir sanatçı temel olarak dünyayı nasıl duyumsuyorsa sorunları ona göre ortaya koymalıdır. Çözümü bu diyalektik içinde aramak gerekiyor. Bence bizim toplumumuzun en önemli sorunu budur….kendini tanımayan birey, hiçbir ideal uğruna topluma yararlı olamaz” demektedir (Yeres,2006, 233-234).

1980'li yıllar, sürrealist ve varoluşçu etkilenimini sinemaya taşıdığı dönemlerdir. Ömer Kavur sineması, varoluşçuluğun yanı sıra, tasavvuf düşüncesi ile de iç içedir. Özellikle son dönemlerinde ki filmlerinde doğuya özgü bir mistisizm kendini göstermektedir.  Yönetmen 1990’larla birlikte varoluşçuluktan post-modern anlatıya yönelmiş, bu karmaşık türün sinema izleyicisi için okunması güç bir örneğini de sunmuştur. Orhan Pamuk’un post-modern romanı ‘Kara Kitap’ta ki bir bölümden esinlenerek senaryolaştırılan Gizli Yüz onun sinemasındaki kaçışın, arayışın, gizemin doruk noktasıdır.  Rıza Kıraç (2002,75), Ömer Kavur’un post-modernliğinin kendi filmlerinden alıntılar yapması olduğunu belirtirken, Kavur’un kendi filmlerine göndermelerde bulunduğunu söyler. Göl ve Gizli Yüz temaları bulunan Akrebin Yolculuğu diğer filmlerinin sentezi gibidir (Kıraç,2002,75).

Varoluşçuluğun kökeni eskilere dayandırılsa da asıl varlığını İkinci Dünya Savaşı sonrasında göstermiştir. İkinci Dünya Savaşının yarattığı maddî ve manevî tahribatlarla sarsılan bir dönemde burjuva aydınları,  yok olan ‘insana’ tekrar eski konumunu kazandırabilmek adına kurtuluşun, sadece insanın ‘birey’ olarak kendi gücünde olacağına inanmışlardır. Varoluşçuluk akımı, burjuva toplumunun ileriye, daha iyiye gittiğine inanan burjuva aydınlarının İkinci Dünya Savaşı ile birlikte yaşadıkları hayal kırıklığını ve oradan doğan kötümserliği bir ifade biçimidir. Varoluşçuluğun temel savunuları arasında kötümserlik, öznellik, akıldışılık ve umutsuzluk ortaktır.  

Varoluşçuluk, 1970’lerde ki ‘iç savaş’tan çıkan Türk sinemacıları için yaşadıkları bunalımlı dönemi anlatmaya son derece elverişli bir akımdır. Türk sinema yönetmenleri, varoluşçuluğun başkaldırıcı yanından çok yaşamı müthiş bir kafa karışıklığı ile sorgulamaya çalışan ama çıkış yolu bulamayan bu nedenden dolayı fiziksel ve düşünsel kaçışlar yaşayan aydınların, içinde bulunduğu ruhsal durumu filmlere konu etmeye başlamışlardır (Kıraç,1997,30). Varoluşçuların en büyük yanılgısı, bireyi yaşadığı, toplumsal gerçeklikten soyutlayarak ele almaları olmuştur. Yani Varoluşçulara göre, bireyin bütün acılarının nedeni de onların çözümleri de kendi içlerindedir. 

Aliye Akdoğan ([30.05.2013]), Ömer Kavur’un hemen hemen tüm filmlerinde toplumdan kopuk, karamsar, yalnız karakterleri anlatırken yaşadığı topluma sırtını döndüğünü, filmlerinde ki karakterlerin, içinde yaşadıkları sistemin kurbanı olmalarına rağmen, toplumsal süreçlerden olabildiğince soyutlanarak sadece birey olarak ele alındığını belirtmektedir. Akdoğan, bu anlatıma örnek olarak Gece Yolculuğunu gösterir: Filmin ana karakteri yönetmen Ali’nin neden sürekli üzgün olduğu, neden az konuştuğu ve derin yalnızlığının nedeni seyirci tarafından anlaşılamaz. Bunun nedeni Ali’nin etrafında gelişen olayların ve yaşadığı çevrenin seyirciye verilmemesidir. Bunlar verilmediği için de seyirci, Ali’nin suskunluğunun nedeni olarak Ali’nin içinde yaşadığı sistemi değil Ali’nin kişisel karamsar dünyası olarak görmektedir. Oysa Ali’nin bu derin yalnızlığının, hayatı sorgulamasının nedeni kardeşi gibi pek çok kişinin ölümüne yol açan ve korku tohumları eken 12 Eylül 1980 askeri Darbesidir. 

İnsan, yaşadığı toplumun bir parçasıdır ve yaşadığı toplumsal ilişkilerin içinde şekillenir ve ona göre davranmaktadır. Bireyin yaşadığı bunalımlar ve acılar sadece sonuçlarıyla anlatıldığında, nedenleriyle ve toplumsal ilişkileriyle birlikte ele alınmadığında bu acılar ve bunalımlar çözüme değil de içsel problemlerin kederine dönüşmektedir. İnsanın bütün içsel süreçlerinin nedeni dışsal kaynaklıdır. Bu nedenle bireysel bir konuyu anlatırken bunun bütün toplumsal süreçler içinde değerlendirilmesi yapılarak verilmelidir. 

Şükran Esen (Çiçekoğlu ve diğ.,2007,7)’e göre ise Ömer Kavur sineması, bireyden yola çıkarak toplumu anlatmaya çalışmakta, 1970’lerde çektiği filmler 70’ler ortamının, 1980’lerde çektiği filmler yine 80’ler Türkiye’sinin insanlarının yansımasıdır. İlk filmlerinden son filmlerine doğru toplumsal alan daralmış bireyler gittikçe daralan çevreleriyle ele alınmıştır. 

Aylin Sayın (2005,106-107), Ömer Kavur’un tecimsel sinemadan kaçmaya çalıştıkça kurtuluşu post-modern bir gerçeklikte ya da daha doğru bir ifade ile gerçeküstünde aradığını belirtir ve ekler;

“Henüz post-modern sularda yüzmezken Anayurt Oteli’nde toplu halde dua okunan bir sahne vardır. Bu Zebercet’in nasıl bir toplumda yaşa(yama)dığını göstermek açısından anlamlıdır. Ama Akrebin Yolculuğu’nda kullanılan toplu dua görüntüleri oryantalist bir bakıştan başka bir şey ifade etmemektedir. Senaryosunda da belirtildiği gibi bu ‘gerçeküstü bir sahne’dir. 

Ömer Kavur da Akrebin Yolculuğu’nun gerçeküstü ve barok bir anlatımı olduğunu ifade ederken filmin ana karakteri Kerem’in arafta kalarak kıyamete kadar boşta dolanmasının filmin ana teması ‘arayış’ için gerekli olduğunu belirtmektedir. Çünkü Kerem arayışına devam edecek, meşum kadını tekrar bulacak tekrar öldürülecektir. Ömer Kavur, Akrebin Yolculuğu’n da bunun devam edecek bir döngü olması düşüncesi ile yola çıktıklarını belirtmektedir (Kıraç,2003,Belgesel). 

Ömer Kavur, toplumu tanımanın yolunun bireyleri tanımakla mümkün olacağına inanan bir yönetmendir. Bireylerin kendi içsel sorunlarını gündeme getirmekle, onları anlatmaya çalışmakla, daha geniş bir kesimin sorunlarına dair ipuçları vermenin mümkün olduğunu düşünmektedir. Bireyin zaman zaman çevreyle, toplumla yaşadığı sıkıntıları, çatışmaları dile getirmekle toplumun sorunlarının daha açık ortaya koyulabildiğini düşünmektedir. Onun için bireyin kendisiyle, geçmişiyle yüzleşmesi, hesaplaşması yararlıdır. Bu nedenledir ki filmlerinde çoğunlukla yalnızlığı işlemektedir. 

Ülkemizde sinema alanında Varoluşçu izlekler ilk olarak Ömer Kavur sinemasında görülmüştür. 1960’lı yıllarda hem dünyada hem de ülkemizdeki siyasî süreçler doğrultusunda daha çok toplumsal içerikli çekilen filmler zamanla yerini ‘bireyin’ anlatıldığı filmlere bırakmıştır. Özellikle 12 Eylül 1980 askeri darbesi sonrası, kendi bireyselliklerine mahkûm edilen insanlar sinemada da bunun etkilerini yaşamışlardır. Ömer Kavur’la başlayan bu süreç; Zeki Demirkubuz, Nuri Bilge Ceylan, Semih Kaplanoğlu gibi yönetmenlerce devam ettirilmiştir. 

Necla Algan (2004,18-21), Ömer Kavur sinemasının ana bileşenlerinden birinin de gerilim ve polisiye olduğunu söylemektedir. Gerilim ve polisiye filmler, sinema tarihine bakıldığında genelde tekinsiz zamanlarda ve insanın kendisini yalnız, çaresiz hissettiği dönemlerde yükselişe geçmiştir. Kavur’un da bu tür de yetkin örnekler verdiği döneme bakıldığında Türkiye’nin içinde bulunduğu döneminde bu durumla örtüştüğü görülmektedir. Bazen toplumsal krizi işaret eden polisiye yönelimlerle bazen de bireyin sıkıştırılmışlığına işaret eden hastalıklı öykülerle oluşturulan Ömer Kavur sinemasında birilerinden kaçan, birilerini kovalayan bazen bir sırrın peşinde bazen de umutsuz bir aşkın peşinde tehlikeli dünyaların içine savrulan yalnız, hüzünlü ve arayış içerisinde olan kadın ve erkek karakterler bulunmaktadır. Akrebin Yolculuğu, Ömer Kavur’un gizemli anlatıya ilgisini gerilim öyküsü çerçevesinde geliştirdiği ve zamanın döngüselliğini anlatan bir film olarak öne çıkmaktadır. Ömer Kavur, klasik bir gerilim sinemacısı olmanın ötesinde gerilimi yaratıcı çalışmasının ana bileşenlerinden biri olarak kullanarak özgün öyküler anlatan bir yönetmendir.

Ömer Kavur, sinemaya ilk başladığında sinemanın kendisi için bir meslek olduğunu, ancak yıllar sonra sinemanın sunduğu olanakları keşfedip aslında sinemanın, insanların kendi hikâyelerini aktarabilecekleri bir araç olduğunu fark edip bu bilince ulaşmasının sinemada geçirdiği en önemli evre olduğunu belirtmektedir (Yeres,2006,235).

Ömer Kavur, sinemasının ilk dönem filmleri toplumsal gerçekçi bakış açısıyla çekilmiş filmlerdir. Yatık Emine’den Amansız Yol’a kadar olan filmlerinde gerçeklik ve toplumsal eleştiri, politik bir dile sahipken Anayurt Oteli’nden sonra eleştiri biçiminde ve sinema estetiğinde bir değişim gözlenmiştir.

Amansız yol, Ömer Kavur sinemasında bir dönüm noktasını oluşturmaktadır. O güne kadar birey ve toplum ilişkilerindeki açmazları irdeleyen ve fanteziden çok gerçekliği ön plana çıkaran bir sinemayı benimseyen yönetmen, bundan böyle daha kişisel, daha metaforik, daha imgelere dayalı bir hikâye anlatımını ön plana çıkarmış, gerçek anlamda ‘istediği’ filmleri yapmaya başlamıştır. Bu yeni döneminde çektiği ilk film olan Yusuf Atılgan’ın aynı adlı eserinden uyarladığı Anayurt Oteli, Türk Sinemasının en iyi on filmi arasında gösterilmektedir. Filmin ana karakteri Zebercet, seyirci üzerinde Hitchcock’un meşhur sapık’ı Norman Bates’e benzer bir etki yaratmaktadır. Anayurt Oteli, Kavur’un en önemli filmidir.

12 Eylül 1980 askeri darbesinin yarattığı yeni ortam; karamsar filmlerin sayısının artmasına, olumlu yönde değişime dair umudun gitgide yitirilmesi sonucunda toplumsal olanla mesafenin büyümesine, biçimciliğin öne çıkmasına ve neden-sonuç ilişkilerinin silikleşmeye başladığı bir edebiyat ve sinemanın doğmasına neden olmuştur. Ömer Kavur’un ünlü filmi ‘Anayurt Oteli’ni, 12 Eylül sonrasının yenilgi psikolojisine uygun konusundan dolayı dönemsel kaydırma yaparak 80’li yıllara taşımıştır. Filmde filmin anti kahramanı, küçük taşra kasabasında otel kâtibi Zebercet’in insanlarla iletişim kuramayışı, ailesinden miras kalan otel binası gibi yalnızlaşması ve intihara sürüklenmesi konu edilmektedir.

Ömer Kavur, sinemamızda hikâyelerin görünürdeki anlamını aşıp, daha derinlere gitmeyi deneyen ve seyirciye sorular sordurabilen sayılı yönetmenlerden birisidir (Dorsay,2002,11). Onun sineması kişiseldir, yoğundur ama içine girilmesi ve anlaşılması zor bir sinema değildir. Onun özenli sinema işçiliği, star sistemine sırt çevirmemesi ve en azından görünürdeki sürükleyici entrikaları bu filmlerin daha geniş kitlelere ulaşmasını sağlamaktadır. 

Ömer Kavur’un sinemasındaki ışık, mekân, mizansen ve aksiyon bütünlüğü doğrudan hikâyenin iç sesi gibidir: Anayurt Oteli’n de eski konak, Gece Yolculuğu’n da terk edilmiş Rum köyü, Akrebin Yolculuğu’n da saat kulesi filmin anlatımına katkı sağlayan mekânlardır.

Nezih Coşkun, Ömer Kavur sinemasını üç dönem olarak ele almıştır. İlk dönem filmleri olarak Yatık Emine ve Yusuf ile Kenan’ı, ikinci dönem için Ah güzel İstanbul ve Gece Yolculuğu arasındaki filmleri, üçüncü ve son dönem olarak ta Gizli Yüz ve Karşılaşma arasındaki filmleri almıştır. Bülent Görücü (2005,9) ise ilk dönem filmleri olarak Yatık Emine ve Yusuf ile Kenan’ı, , ikinci dönem olarak Anayurt Oteli’ne kadar olan filmleri, son dönem olarak ta Anayurt Oteli ve Karşılaşma arasındaki filmleri almıştır. Yeni dönemin tipikliği Gizli Yüz ile doruğa çıkmakta sonrası ise bir tekrara dönüşmektedir. Ömer Kavur ise kendi sinemasını iki döneme ayırmaktadır. İlk dönemi olarak Yatık Emine ve Anayurt Oteli arasındaki filmlerini, ikinci dönemi olarak ta Gece Yolculuğu ve sonrasını ele almaktadır (Kıraç, 2003, Belgesel). Macit Koper, Anayurt Oteli’nin Ömer Kavur’un yola çıkmak için bütün ağırlıklarını bıraktığı ve dönüp arkasına bakmaktan vazgeçtiği bir başyapıt olduğunu söylemektedir (Koper, 2002, 112).

Rıza Kıraç (2002,68), Kavur’un ilk dönem filmlerinde olay örgüsü, karakterler, hikâyenin neden-sonuç ilişkisinin daha ön plana çıktığının gözlemlendiğini, ikinci dönem filmlerinde ise; yönetmenin bilgi birikimi ve estetik becerisi kadar, sezgileriyle hareket etmesinin de öne çıktığını belirtmektedir. Sezgi dünyası, sorular sorularak, soruların cevaplarını arayarak güçlendirilmekte, bilinçaltı açığa çıkarılmaya çalışılmaktadır. Kıraç buna en iyi örneğin Gece Yolculuğu olduğunu söyler ve “postmodern trük” olarak literatüre giren; bilinmeyen bir kişiden gelen telefon ve o telefondan sonra kahramanın hayatında gözle görülür bir değişimin başlaması hikâyesinin ilk örneğinin Gece Yolculuğu olduğunu söylemektedir.

Ömer Kavur, sinemanın bir ülkenin yüzü olduğunu söyleyerek ekler: 

“…Sinemamızın yok olması gerçekten yüzümüzün kaybolması anlamında. Çünkü o yüzleri değil, alıp başka insanların yüzlerini seyretmeye başlıyorsunuz. Yüzden kastım kimlik, kültür. Popüler sinemanın varlığına inanan bir insanım, bir defa onu peşinen söyleyeyim. 1960’tan 70’lere kadar olan sinemayı eleştirsem de, insanlar kendi yüzlerini izliyorlardı… Kendi yüzleri, kendi meseleleri, kendi kültürleri. Şimdi ne seyrediyorlar? Hiçbir şey. Bu sadece bizim için değil, bütün ülkeler için geçerli. Küreselleşmenin üç boyutu var bence: Ekonomik, siyasal ve kültürel boyutu. Kültürel boyutu, en etkin boyut. Çünkü boyunduruk altına alacak olan boyut, o boyut. Siz kendi kültürünüze yabancılaşma hissetmeye, kendi kültürünüze karşı mesafeli davranmaya, hatta onu görmezlikten gelmeye başladığınız andan itibaren işiniz hemen hemen bitmiştir…” (Özcan,2002,37).

Ömer Kavur, Türk sinemasının modernisti, Yeşilçam kalıplarını yerle bir eden yönetmenlerden birisidir. 80’li yılların sonuna doğru politik eleştirelliği bir kenara bırakarak parçalı-mistik bir anlatıma kayması, gerçeklik duygusundan uzaklaşan yapıtlar vermesi sanatçımızın 80’lerden bu yana yaşamakta olduğu dönüşümün bir nedenidir.

2.1. Mekân ve Zaman 

Sinemada, mekân seçimi özellikle büyük önem taşımaktadır. Çünkü mekân, senaryo için karakterlerle ilgili ruhbilimsel ve toplumsal göstergeler aktaran bir kişileştirme öğesidir (Eşli,2011,80). Mekân, Ömer Kavur sineması için de büyük önem arz etmektedir. Çünkü Kavur, mekânı filmin bir kahramanı olarak algılamakta, filmde yaratacağı dünya ve anlatacağı birey için kullanacağı mekânın doğru seçilmesine özen göstermektedir. Filmlerinde kullandığı mekânlar genelde aynılık göstermekte, kullanılan bu mekânlar karakterlerin öykülerinin önemli yapı taşlarını oluşturmaktadır. 

 
Ömer Kavur, filmlerinde kullanacağı en uygun mekânı seçmek için uzun keşiflere çıkarak gittiği yerlerde bu mekânlarda yaşayan insanları ve bu insanların yaşamlarını anlayabilmek için gözlemler yapmaktadır. Yaptığı bu gözlemler sayesinde bir kasaba da hiç yaşamadığı halde kasabanın muhtelif yaşam detaylarını seyirciye başarı ile aktarabilmiştir. Anayurt Oteli’nde esnafın birbiriyle olan ilişkileri, belediye hoparlöründen halka yapılan anonslar; Kırık Bir Aşk Hikâyesi’nde kasabanın monotonluğu, kadınlar arasında yapılan çay partileri ve herkesin arkasından yapılan dedikodular tipik içe kapalı kasaba yaşamını anlatmaktadır (Dinçer,2006,22-23). 

Ömer Kavur öykülerini, mekânlardan yaratmaktadır. Taşra, İstanbul’un ücra köşeleri, kimliksiz ve biteviye uzayıp giden yollar, Ömer Kavur’un başlıca mekânlarını oluşturmakta, mekânın o ortamdaki insanlar üzerindeki etkisini seyirciye aktarmaya çalışmaktadır. Ah Güzel İstanbul, Amansız Yol, Gece Yolculuğu, Akrebin Yolculuğu’nun değişen Anadolu manzaraları veya Kırık Bir Aşk Hikâyesi, Göl, Melekler Evi’nin belirli bir yöreye ait görsellikleri onda ki mekân duygusunu ve belirli bir mekânı hikâyenin içinde en iyi biçimde kullanma yeteneğini ortaya koymaktadır. İstanbul’da geçen filmlerinde de bu kez İstanbul’un parıltılı yüzünü değil, kenar mahallelerini ele almaktadır. Özellikle, Yusuf ile Kenan ve Körebe’de bu kez İstanbul, taşradır. Bu filmlerde yer alan izbe gecekondu semtleri bu temel yönelimin en iyi belirtisini oluşturmaktadır.  

Ömer Kavur’un sinemasında, kent kökenli olmasına rağmen Anadolu kasabalarını mekân olarak sıkça kullandığı görülmektedir. Kasabaların yalnızlığını, bakımsızlığını, terk edilmişliğini ve kıstırılmışlığını en iyi yansıtan yönetmenlerdendir. Çünkü Kavur, taşranın gerçekliğinin ve sıkıştırılmışlığının Türkiye’yi ve Türk insanını daha doğru yansıttığını düşünmektedir.

Nurten Gürbilek, 1980 sonrasında Türkiye de ortaya çıkan kültürel dönüşümü ‘Aşağı Kültür Patlaması’ olarak değerlendirmekte ve bunun modern karşısında bastırılan, taşra olarak adlandırılan yaşantının geri dönmesi olduğunu belirtmektedir. Ona göre taşra, sadece büyük kent dışında kalan yerleri değil, modern olmak için terk edilen, geride bırakılan her şeyi ifade etmektedir (Gürbilek,2011,104).

Kavur, filmlerindeki mekânı sadece görsel bir unsur olarak değil bazen de tarihi gündeme getirmek amacıyla da kullanmıştır. Gece Yolculuğu’n da kullandığı Kurtuluş Savaşı sonrası gerçekleştirilen, mübadele sonrası terk edilen Kayaköy, hem görsel olarak hem de hikâyesiyle filmin en etkileyici unsurlarından biri haline dönüşmüştür (Algan,2004,20).  

Ömer Kavur filmlerinde kullandığı mekânları seyirciye en ince ayrıntısına kadar vermektedir. Onun mekânlarında hem gerçekçilik, hem de temaya uygunluk bulunmaktadır. Kavur’a göre mekân, filmdeki ana karakterlerden birisidir. Eğer mekân doğru tespit edilmezse hikâyeyi tam anlamıyla ortaya koymak mümkün değildir. Amacı insanı anlatmak olduğundan mekânın insan üzerinde yarattığı etkiyi tüm yönleriyle seyirciye aktarmaya çalışır. Anayurt Oteli’nde seçilen otel, Zebercet’in yalnızlığını, iletişimsizliğini, sevgisizliğini yansıtmaktadır. 

Ömer Kavur’un mekân olarak kasabayı tercih etmesinin nedenlerinden biri de kasabalarda var olan hiyerarşik yapının, insan üzerinde yarattığı baskıları göstermesidir. Yatık Emine’de kullandığı İç Anadolu’daki unutulmuş kasabanın seyirci üzerinde yarattığı kıstırılmışlık duygusu, Emine’nin toplumsal kıstırılmışlığını daha da etkili kılmakta ve seyirciye geçirebilmektedir. Kasaba, dışarıdan gelen farklı olanı ya öğütecek ya da yok edecektir. Kırık Bir Aşk Hikâyesin de sahil kasabasında farklı olanı öğütme işlevi devam etmektedir. Filmde mekân olarak kasabanın seçilmesi, Aysel ve Fuat arasındaki aşkın imkânsızlığı duygusunu seyirciye geçirmekte büyük rol oynamaktadır. Yönetmen, filmdeki karakterlerin psikolojisini seyirciye mekânla bir bütün oluşturarak sunmaya çalışmıştır.
Ömer Kavur’un kullandığı mekânlar arasında büyük kent olarak İstanbul’da yer almaktadır. Fakat yönetmen, İstanbul’un parıltılı yüzünü değil, kenar mahallelerini görüntülemeyi tercih etmiştir. Çünkü buralarda ki kente yabancı, yaşama yabancı, kıyıda kalmış insanı anlatmak istemektedir. Yusuf ile Kenan filminde iki küçük çocuk, köyden İstanbul’un kenar mahallelerine gelirler. Burada sevgi daha sıcak, düşmanlıklar daha acımasız, rekabet daha öldürücüdür. Kavur, filmin çekildiği dönemde Türkiye’nin içinde bulunduğu siyasal, ekonomik ve sosyal durumu, daha etkili ortaya koyabilmek adına İstanbul’un kenar mahallelerini mekân olarak seçmiştir. Amansız Yol’da ise İstanbul’un kenar mahallelerini mekân olarak seçmesinin bu kez nedeni; Sebahat’ın fahişelik yapmak zorunda kalmasının insanların isteğiyle değil, yaşam koşullarının dayatmasıyla olduğunun seyirci tarafından fark edilebilmesini sağlamak içindir. Yönetmen, Körebe filminde de İstanbul’un hem iyi semtini hem de kenar semtini kendisine mekân olarak seçmiştir. Yaşadığı hayata, şehre yabancı olan filmin kahramanı Meral, yaşadığı kentin başka bir yüzüyle de tanışacaktır. Kavur, seçtiği bu farklı iki mekânla seyirciye, filmin ismi gibi gözlerimiz bağlı olarak, çevremizde olup bitenleri fark etmeden yaşayıp gittiğimizi anlatmaya çalışmaktadır. Kenar mahalleler ve burada yaşayan kişiler, yaşanan ilişkiler, yaşanan kentin bilinmeyen yüzünü de fark etmemizi sağlamaktadır.

Gece Yolculuğu, Gizli Yüz, Karşılaşma ve Akrebin Yolculuğu filmlerinde seçtiği kasabalar ise filmlerde işlenen mistik konuları desteklemeleri için yaratılmış kasabalardır. Bu kasabaların filmdeki işlevi, filmin kahramanının yaşadığı yalnızlığı, yabancılık duygusunu seyirciye aktarmaya yardımcı olmasıdır.  

Ömer Kavur, Melekler Evi’nde ise Doğu ve Güneydoğu Bölgelerini mekân olarak tercih etmiştir. Filmin ana mekânlarından Şanlıurfa’nın her an insanın karşısına bir tehlike çıkacağı hissi uyandıran karanlık, tüneli andıran dar ve taştan ara sokakları filmde güvensizlik duygusunu seyirciye geçiren en önemli mekânlardır. 

Ömer Kavur’un en belirleyici mekânlarından birisi de yoldur. Yol, hem filmin kahramanını bir yerden bir yere ulaştırır hem de içsel hesaplaşma sonucunda başka bir konuma taşımaktadır. Yolda sürekli bir devinim vardır. Bu hareket süresince psikolojik olarak yapılan bir muhasebe bir çatışmayı doğurmakta ve kişi yolculuk sonunda bazen bambaşka biri olmaktadır. Yollar, ayrıca bir arayışın simgesidir. İnsanı aradığı şeye yollar ulaştıracaktır. Ah Güzel İstanbul ve Amansız Yol Ömer Kavur’un iki yol filmidir. Her iki filmde de Mardin-İstanbul arasındaki gerçek yollar mekân olarak seçilmiştir. Yönetmen, film boyunca yollarda ki kazaları, tehlikeleri, güzellikleri seyirciye göstermektedir. Mardin-İstanbul arası yolun seçilmesi de tesadüfî değildir. Hem mesafe olarak birbirlerinden uzak olmaları filmin temasıyla uyum içindedir, hem de Türkiye’nin Batı ve Doğu arasındaki yaşam farkını göstermesi açısından dikkat çekicidir. 

Ömer Kavur’un tipik mekânlarından biri de otellerdir. Oteller yolların üzerinde ya da varılan noktadır. İnsana yalnızlığını daha da hissettirirler. Sürekli kalınan mekânlar değildir. Bu nedenle hep soğuk, mesafeli ve yabancıdırlar. Sürekli kalan, otelcidir. Fakat o da gelen o kadar insana rağmen yalnızdır ve iletişim kurabilecek kadar yakınlık kuramaz. Yönetmenin kendisi filmlerinde oteli mekân olarak seçmesinin nedenini; Paris’teki öğrencilik yıllarında üç yıl boyunca bir otelde geceleri çalışmış olmasının etkisi olduğunu söylemektedir (Kıraç,2003,Belgesel). 

Ömer Kavur sinemasının önemli mekânlarından biri de terk edilmiş yapılar ve mekânlardır. Bu mekânlar olabildiğince gizemli, tehlikeli, insanı arayışa ve sorgulamaya iten, yalnız, terk edilmiş mekânlardır. Bu mekânlarda yönetmen tarafından bilinçli olarak seçilerek bireyin arayışını, iletişimsizliğini, yalnızlığını pekiştirmektedir. Gece Yolculuğu filminde mekân olarak kullanılan terk edilmiş Rum köyü de arayış içinde olan filmin kahramanı yönetmen gibi yalnızdır. Rum köyünün yalnızlığı kendi isteği dışındadır, aynı Ali’nin yalnızlığının nedeni gibi. Ali de 12 Eylül darbesi sonrası yaşadıklarından dolayı yalnızdır ve mutluluk arayışı içindedir. Melekler Evi’nde de Ahmet’in fotoğrafla görüntülediği terk edilmiş evler ve köylerde, filmin temalarından yalnızlığı, vermede oldukça başarılıdır.

Ömer Kavur’un son filmi Karşılaşma ile Kavur sineması mekânlarına bir de ada eklenmiştir. Filmde yalnızlık ve kıstırılmışlık duygusu taşra yerine adanın imkânsızlıklarıyla verilmeye çalışılmıştır. Ada, dört tarafı sularla çevrili bir mekândır. Kara ile bağlantısını sağlayan sadece günün belli saatlerinde yapılan feribot seferleridir. Kış aylarında hava şartları nedeniyle zaman zaman feribotla geçiş imkânı bile olanaksız hale gelmektedir. Bu nedenle ada insanı kıstırılmışlığı ve yalnızlığı çok iyi bilmektedir. Bazen ise ada, dışlanmış insanların tercihi olabilmektedir. Tıpkı, evli olmadan hamile kalan Aslı’nın toplumsal normlar nedeniyle yaşadıkları kasabadan ayrılarak bu adaya yerleşmek zorunda kalmaları gibi. 

Ömer Kavur’un sinemasına, Gizli Yüz ve Akrebin Yolculuğu filmleriyle birlikte saat kulesi de girmiştir. Saat kuleleri, her iki filmde de zaman üzerinde düşünmeye başlayan yönetmenin temasına yardımcı olmuştur. Saat, modernleşmenin bir öğesidir ve modernleşme, zaman algısında büyük bir değişiklik yaratmıştır. Modernleşmeye kadar zaman, tanrısal yasaların işleyişini anlamak için kullanılırken reform hareketiyle birlikte zaman, ilahi boyutunu yitirerek dünyevileşmiştir. Protestanlığın ortaya çıkmasıyla birlikte insanın ahirete nasıl ulaşacağı sorusu gündeme geldiğinde, bu konuda sorumluluk tamamen bireye yüklenmiş, protestanlık ‘ben’ bilincinin oluşmasına katkı sağlamıştır. Rönesans ve reform hareketleriyle ortaya çıkan modern birey, kendi zamanını kullanma özgürlüğüne de ulaşmıştır. Geçmiş, şimdi ve gelecek çizgisi standartlaştırılmış ve sayısal değerlerle ilişkilendirilmiştir. Zaman algılayışındaki bu büyük kopuş, modernlikle birlikte gerçekleşmiş, bu durum aynı zamanda belirli bir zihniyet dönüşümünü de ifade etmektedir. Zamanın net bir şekilde geçmiş, şimdi ve geleceğe bölünmesi ardıllığına bağlıdır. Süreklilik arz eder. Zamanda oluşturulan bu standartizasyon bireyin kendi zamanını düzenlemesine olanak sağlarken diğer taraftan, olaylara tarihsel bir perspektiften bakabilmesini sağlamıştır (Eşli,2011,37-44). 

Zaman, batı ve doğu toplumlarında farklı olarak algılanıp ve yaşanmaktadır. Doğu ve batı toplumlarında yaşanan farklı zaman ve mekân deneyimleri, toplumsal ve kültürel zihniyet yapısında önemli bir değişim yaratan modernleşmenin sonucu olarak ortaya çıkmış, zamanın döngüsel ve çizgisel zaman anlayışı olarak farklılaşmasına neden olmuştur. Döngüsel zaman, mitsel ve geleneksel olanın zamanıdır, çizgisel zaman ise modernleşmiş toplumların ve kapitalizmin zamanıdır. Döngüsel zaman, kaostan kozmosa sonsuz geçişlerin içinde, geçmiş ve geleceği şimdinin içinde birleştiren zaman anlayışıdır ve belirleyeni doğanın ritmidir. Döngüsel zaman anlayışı kollektif yaşam ve sözlü kültürün egemen olduğu dönemin algısını yansıtmaktadır (Eşli,2011,53-54).

Sinemada zaman, öykünün kurulmasına olanak tanıyan temel bir etmendir. Anlatı için büyük önem taşıyan nedenler ve sonuçlar, zaman içinde gerçekleşmektedir. Filmsel zaman, gerçek zamanın estetik olarak kurulmuş halidir ve değişik film parçalarının kurguyla birleştirilmesinden sonra ortaya çıkmaktadır. Aksiyonun değişik pozisyon ve açılardan çekilmesi gerçek zamandan farklı bir an yaratmakta ayrıca olaylar belirli bir zamandizinsel sıra içinde gösterilse bile yönetmen olay örgüsünün her ayrıntısını göstermek zorunda değildir. Filmsel zamanın oluşturulmasında bazen ileriye ve geriye sıçramalar kullanılabilir. Bazen öyküde geçen bir olay, anlatımı güçlendirmek amacıyla olay örgüsünde birden çok verilebilir. Kurmaca filmlerde kullanılan klasik anlatıda, zaman yönlendirmelerini belirleyen neden-sonuç ilişkisidir. Örneğin zamansal olarak bir geçmişe dönüş kullanılacaksa bunu karakterin geçmişteki bir olayı hatırlaması gerekir (Eşli,2011,74-78). Ömer Kavur, Göl filminde şizofren bir ağayı anlatmaktadır. Şizofren ağa, ölen karısına çok benzeyen şarkıcı Nalân’ı gördüğünde geçmişe dönmüş, zamanı ve kişileri birbirine karıştırmıştır. Kavur, flashbacklerle seyirciyi bir geçmişe bir ana götürür. Bir diğer şizofren karakteri ise Anayurt Oteli’nde ki Zebercet’tir. Zebercet, gecikmeli Ankara treniyle gelen kadının geliş anını, flashbacklerle tekrar tekrar hatırlar. Kadının ayrıldığı odaya girdiğinde onu hayal eder. Yönetmen, iki filmde de psikolojik zamanı geçişler yaparak seyirciye vermeye çalışmıştır. 

Rıza Kıraç (2002,75), Kavur’un zaman kavramına yaklaşımının mekâna ve o mekânın verilerine yaklaşımıyla ters orantılı olduğunu söyleyerek Kavur’un zamana batılılar gibi işlevsel bir imge yüklemediğini, bir doğulu sabrı ve bilgeliğiyle yaklaştığını belirtmektedir. Yaradılış amaçları üzerine düşünen Kavur’un kahramanları buna cevap bulacaklarını sanarken ilk bulundukları noktaya geri dönerler. Böylece kahramanlarımız kendini tekrar ederler. Bu nedenle saatin tamir edilmesi imgesi, içinde bulunulan zamanın kötülükleri ile başa çıkmayı temsil etmekle birlikte ayrıca da kişinin sabrının, kendisini motive etmesinin bir göstergesi olarak sayılmaktadır. Kavur’un zaman imgesi ne oryantalist ne de post-moderndir. 

Şükran Esen (2002a,414-415), Ömer kavur filmlerini zamansal olarak iki kategori altında toplamıştır. İlk grupta yer alan filmler, çizgisel zamanda ilerleyen filmlerdir. Bu filmler; Yusuf ile Kenan, Ah Güzel İstanbul, Körebe, Amansız Yol, Anayurt Oteli, Gece Yolculuğu
, Buluşma, Melekler Evi’dir. Bu filmlerde zaman çizgisel bir gelişim izlemektedir. Başlangıçtan ileriye doğru bir gidiş söz konusudur.      

İkinci gruba girenler ise döngüsel zamanda ilerleyen filmlerdir. Bu filmler; Yatık Emine, Bir Aşk Hikâyesi, Göl, Gizli Yüz, Akrebin Yolculuğu, Karşılaşma’dır. Bu kategoride yer alan Gizli Yüz ve Akrebin Yolculuğu filmlerinde döngüsel bir zaman söz konusudur ve gerçek anlamda Ömer Kavur’un zamanı sorguladığı filmlerdir. Kırık Bir Aşk Hikâyesi, Göl, Yatık Emine ve Karşılaşma ise yabancı olanın kasabaya gelişiyle kasabada var olan dengenin bozulması, karakterin gidişi ya da öğütülmesiyle her şeyin başa dönmesini zamansal bir dönüş olarak ele almış ve bu filmleri de döngüsel zamanda ilerleyen filmler kategorisine katmıştır. 

Ömer Kavur’un zaman ve mekân düzenlemelerine titizlik göstermesi, olay örgüsünü ve kahramanlarını çevresiyle bütünleştirerek, gerçekçi kılmaktadır. Ömer kavur filmlerinde olaylar öylesine bir akış izlemektedir ki izleyici yaşanan gelişmeler sonrasında büyük şaşkınlıklara uğramaz. Çünkü yönetmen izleyiciyi beklenen sona zaten hazırlamıştır. Kavur’un filmlerindeki intiharlar bile yadırgatıcı değildir. Böylesi gerçekçi anlatım özelliklerinin yanı sıra filmlerinde yer yer simgesel unsurlara yer vermesi, sürrealist yaklaşımlarda bulunması da Ömer Kavur sinemasının bir başka özelliğidir.

2.2. Karakterler


Ömer Kavur sinemasının temel öğesi, insandır. Genelde mutsuz, yabancılaşmış ve yalnız insanı anlatmaktadır. Kavur bunu elde edebilmek için mekân, zaman ve insan ilişkilerini en ince ayrıntısına kadar detaylandırarak birbiri ile ilintilendirerek yalın bir anlatımla seyirciye aktarmaya çalışmaktadır. Filmlerindeki karakterler hep bir yere sıkışmış kalmış, kendini yaşadığı yere ait hissetmeyen mutsuz kişilerdir. 

Rıza Kıraç (2003, Belgesel) tarafından hazırlanan ‘Ömer Kavur’la Yola Çıkmak’ belgeselinde yönetmenin kendisi; anne ve babasının boşanması sonrasında çocukluğunun çok farklı yerlerde geçmesi nedeniyle çocukluğuna dair en önemli izin, en baskın duygunun ‘gerçekten çok fazla bir yere ait olmama duygusu’ olduğunu belirtmektedir. Hatta bu duygunun zaman zaman filmlerinde veya filmlerindeki karakterlerinde kendini gösterdiğini dile getirmektedir. Kırık Bir Aşk Hikâyesi’nde öğretmen Aysel, köylerinden İstanbul’a gelmek zorunda kalan Yusuf ile Kenan, Ah Güzel İstanbul’da genelevden ayrılarak, sevdiği erkekle yeni bir yaşam kurmaya çalışan Cevahir’de en az yönetmenin kendisi kadar gerçekte yaşadıkları yere ait olamamışlardır. 

Yönetmenin filmlerinde farklı özelliklere sahip karakterler bulunmaktadır: Kentin karmaşası içinde yalnız olan, düşünceleriyle yaşamı arasındaki uyumsuzluğun bunalımını yaşayan entelektüelden, kasaba sınırlılığının ve kuşatılmışlığının, cinsel doyumsuzluğun tutsağı şizofren karakterlere kadar birçok farklı karakter Kavur sinemasında yer almaktadır. Ömer Kavur, küçük insanların da anlatılabilecek hikâyeleri olduğunu göstermek için filmlerinde sıradan insanı anlatmıştır; kamyon şoförleri, genelev kadınları, sürgüne gönderilmiş kimsesiz, çaresiz kadınlar gibi. 

Kavur’un ilk dönemi olarak adlandırdığı ve kendi sinema dilini oluşturmaya çalıştığı dönemde çektiği Yatık Emine, Yusuf ile Kenan, Ah Güzel İstanbul, Kırık Bir Aşk Hikâyesi, Göl, Körebe, Amansız Yol filmlerinde hikâye fazlasıyla ön plana çıkmaktadır ve kahramanları toplumun farklı kesimlerindendir. Karakterleri anti-kahramanlardır. Kaderlerini değiştirmek için fazla bir şey yapmaz, yalnızca gerçeği öğrenmek için inat etmektedirler (Kıraç,2005a,24).   

Filmlerinin karakterleri, çoğunlukla yolculuk yapan, arayış içinde olan kişilerdir. Yönetmen, izlenen yol boyunca o yolun geçtiği yerlerdeki dünyaları da seyirciye aktarmaktadır. Bu yolculuk süresince bir de karakterleri iç yolculuğa çıkartarak karakterleri daha iyi tanımamızı sağlarken, diğer taraftan karakterlere hoşgörüyle bakmamızı sağlamaktadır.

Ömer Kavur, hikâyesini anlattığı karakterin neler yaptığından çok, nasıl biri olduğunu ortaya koymaya çalışmaktadır (Pirhasan,2002,89). Kahramanların iç dünyasından yola çıkarak, yani psikolojik bir tanımlama yaparak bir çevreyi, topluma yönelik düşünceleri belirtmeye çalışır. Kavur’un karakterleri dar bir çevreye sıkıştırılmış, kendilerini ifade etmekte zorlanan, toplumca dışlanan ve genellikle de bu aykırılıklarını hayatları ile ödeyen insanlardan oluşmaktadır. Bazen yaşanamamış bir aşkın pençesine düşerler, bazen hiç tanımadıkları ürkütücü bir atmosfer içinde hayatta kalmaya çalışırlar, bazense çareyi kendilerinden bile kaçmakta bulmaktadırlar (Gürmen,2005,83).

Anayurt Oteli’nin karakteri Zebercet, sadece Kavur sinemasının değil, Türk sinemasının en yaşayan en gerçekçi karakterlerinden birisidir. Doğup büyüdüğü yerde yaşadığı halde çevresi ile iletişim sorunu yaşamaktadır. Bu durum, onu çevresine yabancılaştırmış,  bu yabancılaşma zamanla onun intihar etmesine neden olacaktır. Aslında Zebercet karakteri, 12 Eylül askeri darbesi sonrasında umutsuzluğa kapılan ve içine kapanan insanları yansıtmaktadır. Anayurt Oteli, tüm psikolojik vurgusuna rağmen sosyal atmosfere, hatta tarihi arka plana sahip olan bir filmdir. Anayurt Oteli sonrasında Kavur sinemasında iletişim sorunu ve uyumsuzluk yaşayan yalnız karakterler sıkça görülmeye başlar, çünkü bu sorunların çağın sorunu olduğunu düşünmektedir.   

Arayışta olan karakterlerin fiziksel olarak gerçekleştirdikleri yolculuklarda karşılaştıkları durumlar ve olaylar karşısında aldıkları ve takındıkları tavırlar, iç dünyalarının değişimi ile aynı paralellikte gerçekleşmektedir (Yeres,2006,235). Yönetmen için esas olan da iç dünyalarında gözlemleyebildiğimiz bu değişimlerdir. İçsel yolculuk yaşayan karakterler, zamanın durdurulmazlığını değişmez alın yazgıları olarak algılamaktadırlar (Selçuk,2002,107). Dorsay (2002,10), Kavur filmlerinin büyük bir çoğunluğunun somut ya da soyut bir iç gerçeği arayan karakterlerin öyküsü olduğunu ve filmlerindeki karakterlerin ya uzun bir yolculuğa çıkarak ya kayıp birini arayarak, ya da bir sırrı çözmek için uğraş vermekte olduklarını belirtmektedir. 

Ömer Kavur sinemasının fahişeleri de Yeşilçam’ın fahişelerinden farklıdırlar. Yeşilçam’ın fahişeleri ya doğuştan kötü ya da hiç lekelenmeyecek kadar kir tutmamaktadırlar. Ömer Kavur’un fahişeleri ise kanlı, canlı, yaşamaya, karnını doyurmaya çalışan, sevilme ihtiyacı olan insanlardır. Ah Güzel İstanbul’un Cevahir’i, Amansız Yol’un Sebahat’ı yaşadıkları dünyaya yabancılaşmış, sevilip sevebileceklerini kendilerine ispatlamaya çalışmaktadırlar (Esen,2002a,413). 

Ömer Kavur, filmlerinde ağırlıklı olarak erkeklerin hikâyelerini ele almaktadır. Erkek karakterlerinin hepsi ya tutkulu aşk aramakta, ya yaşamakta ya da böyle bir aşkın yarasını taşımaktadırlar. Bazen de Gizli Yüz’de olduğu gibi tutkulu bir aşkın nesnesi konumuna düşerek bir yolculuğa çıkmakta ve kendisini, zamanı ve yaşamın gerçekliği sorgulamaktadır. Kadın karakterler ise genelde edilgenlerdir. Kadın figürü, daha çok erkek karakterlerin arayışının bir parçası gibidir. Ömer Kavur’un kadınları; gizemli, acılı, dilsiz, çoğu zaman tutsak kadınlardır. Kadın, hikâye süresince arayan, soyut ve somut yolculuklara çıkan erkekleri tetikleyici unsur olarak karşımıza çıkmaktadırlar (Kıraç,2002,69). Dinçer (2006,24) ise Yatık Emine, Kırık Bir Aşk Hikâyesi, Amansız Yol, Göl ve Ah Güzel İstanbul filmlerinde kadın karakterlerin erkek karakterlerin yanında ya da daha öne çıktığını belirtmektedir.

Kavur filmlerinde sadece başkarakterler üzerinde durmamaktadır. Yan karakterleri de hem gerçekçi bir şekilde hem de en ince ayrıntısına kadar vererek konuya katkı yapmalarını sağlamaktadır. Kırık Bir Aşk Hikâyesi’nde filmde yer alan filmin kadın karakteri gibi şehir yaşamından uzaklaşmak için kasabaya sığınmış, kasaba baskısı altında kalan, kasabalı olup ta dışlanmış yan karakterler de ayrıntılı bir biçimde seyirciye sunulmuştur. Yönetmen, filmlerinde yer alacak tüm karakterlerle ilgili ayrıntılar üzerinde büyük titizlikle durmaktadır.    

Ömer Kavur bireyi, toplumdan soyutlamamaktadır. Bireyden yola çıkarak toplumu anlatmaya çalışmaktadır. Eğer bir birey toplumdan uzaklaşmışsa Kavur’a göre bunun mutlaka bir nedeni vardır; ya toplum bireyi dışlamıştır ya da baskı uygulamıştır. 

2.3. Tema

Ömer Kavur sinemasına ait on dört filminin temalarına bakıldığında, belirli temalar olduğu ve bu temaların birbirlerini besledikleri görülmüştür. Kavur sinemasının başlıca temaları; yalnızlık, iletişimsizlik, iletişim zorluğu, yabancılaşma, arayış, yolculuk, zaman, iktidar sorunu ve sevgi arayışıdır. Temalarını, daha çok Ömer Kavur’un kişisel özelliklerinin belirlediği söylenebilmektedir. Kıraç (2002,67), özellikle de Kavur’un kendi yazdığı senaryolarda zaman, uzam, aşk, varoluş ve bireyin toplumsal ilişkiler içinde kendini tanımlamaya çalışmasının temel temalar olduğunu belirtmektedir. 

Selçuk (2002,107) ise, filmlerinde kullandığı ‘iletişimsizlik’ temasının Kavur sinemasının ana başlığı olduğunu söylemektedir. Ana dili ortak olan bu insanlarda dilin güçsüzlüğünün işlenmesi, felsefi boyuttaki en iyi kanıttır. Kavur’un karakterleri kendilerini anlatırlarken anlaşılmaktan çok kaderleri olarak kabul ettikleri yaşamlarına ait sessiz harflerle konuşmaktadırlar. Ah Güzel İstanbul’da Cevahir ve Kamil arasında yaşanan iletişimsizlik aşklarının sonunu hazırlamıştır. Aslında Kamil Cevahir’i sevmekte ve onunla evlenmek istemektedir. Cevahir’in fahişe olmasından rahatsız değildir. Rahatsız olduğu nokta bunu bilen birilerinin karşılarına her an çıkabilme ihtimalidir ve bu duyguyla başa çıkamaz. Bu nedenle içine kapanır, iletişimsizleşir. İletişimsizlik, aşklarının sonunu getirir.  

Filmlerinde kullandığı ‘yolculuk’ teması Kavur sinemasının en önemli temalarındandır. Kavur, fiziksel olarak gerçekleştirilen yolculuğu kendisi de sevdiği için filmlerinde bu temayı ele almayı sevdiğini belirtmektedir (Yeres, 2006,229). Yolculuk, beraberinde içsel bir yolculuğu da getirmekte, bireyin kendi arayışını ortaya koymaktadır ve bu durum seyircinin, filmin karakterini tanımasına çok daha büyük imkân sağlamaktadır. İçsel yolculuk yaşayan Kavur’un karakterleri ‘Ben nasıl biriyim? Bu toplumdaki yerim nedir? Ben nasıl bir insanım? Nasıl bir kişiliğe sahibim? Mutluluğu nasıl yakalayabilirim?’i sorgulamaktadırlar. Değişen mekânların, coğrafyaların, kültürlerin ve sıkıştırılmış zaman dilimlerinde gerçekleşen bu yolculuklar, insanların içsel çatışmalarını ortaya koymak, onların psikolojilerini ele almak ve onları betimlemeye çok yardımcı olmaktadır. Pek çok filminde yolculuk, iletişimsizlik veya iletişim zorluğu, yabancılık ve yalnızlık ortak temalar olarak kullanılmaktadır. Dinçer (2006,23) 
Kavur sinemasında yolculuk temasının mekân vurgusu kadar öne çıkan bir başka özelliği olduğunu söylemektedir. ‘Yolculuk’ temalı filmlerde karakterlerin kendilerini ve geçmişlerini sorgulama süreçlerinde, karakterlerin değişimi de gözlemlenmektedir. Gece Yolculuğu’nda mekân arayışı için yolculuğa çıkan yönetmen Kayaköy’e vardığında yönetmen için kendisini ve geçmişini sorgulamaya iten bir iç hesaplaşma başlamıştır. Amansız Yol, yönetmenin en bariz yol temalı filmidir. Filmde fiziksel olarak başlayan yolculuk içsel yolculuğa dönüşmekte, karakterler değişime uğramaktadırlar. Yıllar sonra karşılaşan iki sevgili, yaptıkları İstanbul-Mardin arası yolculuk süresince ilişkilerini, değişen yaşamlarını ve pişmanlıklarını sorgulamaktadırlar. 

Arayış, Ömer Kavur sinemasına ait bir başka temadır. Çoğu zaman yolculuğun tetikleyicisi bir arayıştır. Arayış bazen somut bazen de soyut olarak ele alınmaktadır. Körebe’de kaçırılan kızını arayan bir annenin somut arayışı üzerinden şehrin arka sokaklarında yaşananlar ve yaşayanlar aktarılmaktadır (Görücü, 2005,98). Gizli Yüz’de ki arayış ise somut görünmekle birlikte aslında içe doğru bir arayıştır. Genç fotoğrafçının âşık olduğu kadını ararken yaşamını anlamlandırma çabasına belli belirsiz bir zaman ve mekân içinde tanık olunmaktadır. Bu belirsizlik, seyircinin ilgisini iç yolculuğa yönlendirerek zaman ve gerçeğin peşinden giden genç adamın yolculuğunu daha dikkatli takip etmesini sağlamaktadır (Dinçer, 2006,23). Arayış temasına bir diğer örnek film de Yusuf ile Kenan’dır. Kan davası nedeni ile babaları öldürülen iki küçük çocuk, uzaktan akrabalarını aramak için İstanbul’a gelirler. Gerçek bir arayışla başlayan film, yalnız iki çocuğun kendi yollarını bulma arayışına dönüşür ve iki kardeşin karşılaştıkları farklı yaşam biçimleri tercihlerini ve sonlarını belirler. Bu arayış sonucunda Mustafa doğru yolu emekçilikte bulurken, Yusuf ise kısa yoldan para ve güç kazanma hırsıyla ıslahevine düşmektedir.     
Sayın (2005,105), 1980 sonrası post-modern süreçte en çok etkilenen yönetmenin Ömer Kavur olduğunu belirterek, Gizli Yüz ve sonrası filmlerinde anlatımı parçalı olduğundan bütünlüklü bir temanın çıkartılmasının çok zor olduğunu söylemekte, yönetmenin gerçeklik duygusunu yitirerek bu topraklarda yaşamadığı hissi uyandırdığını belirtmektedir. 

Kavur sinemasında kadın konusu da öne çıkan unsurlardandır. Yatık Emine, Kırık Bir Aşk Hikâyesi, Amansız Yol, Göl ve Ah Güzel İstanbul’da kadın konulu filmlerdir. Yatık Emine’de fahişelikle itham edilerek Anadolu’nun ücra bir kasabasına sürgün olarak gönderilen genç bir kadının hikâyesi anlatılmaktadır. Düzenin korunması adına çevresindekilerin olumsuz tavırları, dışlamaları sonucunda Emine hazin bir şekilde can verir. Ah Güzel İstanbul’da ise bir genelev kadını ile uzun yol şoförünün hikâyesi anlatılmaktadır. Genç kadın âşık olduğu erkekle evlenip düzenli bir yaşam kurma umuduyla sevgilisiyle birlikte yaşamaya başlar. Fakat fahişe olduğunu ikisi de unutamamışlardır. Evlilik umudunu kaybeden genç kadın eski hayatına da dönmek istemediği için ölümü seçer. Kırık Bir Aşk Hikâyesi’nde de İstanbul’un karmaşasından huzuru bulmak için bir sahil kasabasına gelen edebiyat öğretmeni Aysel ile kasabanın varlıklı ailelerinden birine mensup Fuat arasında ki umutsuz aşk anlatılmaktadır. Filmde ekonomik çıkar baskıları ve var olan düzenin kuralları işletilir ve bu aşk ilişkisi sonlandırılır. Fuat, nişanlısına döner ve Aysel’de sevgilisinin huzuru için başka bir yere tayin isteyerek kasabadan ayrılır. Kurulu düzen işlemiş ve galip gelmiştir. Bu örneklerden de görüleceği gibi Kavur, erkek olsun kadın olsun karakterlerini yabancılaşan, yalnız bireyler olarak betimlemektedir. Dinçer (2006,24)’e göre Ömer Kavur, “Kadını, toplumun ona bakışını, kadının bu bakışa verdiği tepkiyi ve yalnızlığını, kadının yabancılaşmasını, kadını zorlamalarını ya da dönüştürme baskılarını gerçekçi kadın figürleriyle sunar”.    

Özellikle son dönem filmlerinde geçen zaman, o zamanın insan hayatıyla garip ve karşılıklı ilişkisi filmlerinin en temel temalarından birisi haline gelmiştir. Zaman ve zamansızlık kavramını felsefi olarak değil, sezgileriyle, duygularıyla ele almaya çalışmaktadır. Bunu yapmak için öykü geleneklerine dönerek orada kullanılan öğeleri, doğu masalı gizemini ve bunun içinde yer alan zaman kavramını kullanmaya çalışmaktadır. Gizli Yüz ve Akrebin Yolculuğu’n da doğu masallarına özgü bir mistisizme rastlanmaktadır. Zaman ve zamansızlık kavramları daha çok bir yolculuk içerisinde, kişiliklerin iç içe girmesiyle yansıtılmaktadır. 

Ömer Kavur, taşrayı anlatmanın yolunu açan bir yönetmendir. Taşranın ve Anadolu’nun betimleyicisidir. Taşradaki küçük ve kayıp kasabaların yalnızlığını ve taşrada yaşayan insanların da ruhsal sorunlar yaşayabileceğini sergilemeye çalışmaktadır. Taşra, kent ya da köy değildir. Arada kalan bir bölgedir. Kasaba ortamını iyi bilmemesine rağmen kasabanın kıstırılmışlığını hissedebilmekte ve Anadolu kasabalarının o yalnız, bakımsız, terk edilmiş duygusunu izleyiciye hissettirirken aynı zamanda da kasabanın içerdiği gizleri ve güzellikleri de vermeye çalışmaktadır. ‘Taşra’ temasıyla aslında yönetmenin amaçladığı bireylerin iç dünyalarına yolculuktur. Taşra, bu nedenle filmlerinde iç yolculukların en önemli durağıdır. Kavur, Türk sinemasında içe yolcuğu sorunsallaştırmamış, sadece iç yolculukları sıradan hayata yönelterek sıradan insanında iç yolculuğa hakkı olduğunun altını çizmeye çalışmaktadır (Özgüven,2010,17).  

Filmlerinde ele almayı sevdiği bir diğer temada yalnızlık ve yabancılaşmadır. Kahramanlarının yalnızlığı bir durum olmanın ötesinde sanki onların kaderi gibidir. Ömer Kavur, Paris’te öğrencilik yıllarında otelde çalışmış, otelin insanlar üzerinde yarattığı gece zamanın akıp gitmemesi ve yalnızlık duygusunu çok iyi gözlemlemiş ve otelde çalıştığı dönem onun hayatında önemli bir yer edinmiştir. Bu nedenle diğer tüm temalarla birlikte yalnızlık temasını da beraber işlemektedir. Yatılı okuma, annesi ve babası ayrıldığı için sürekli bir mekâna sahip olamama durumu, Ömer Kavur’da aidiyetsizlik ve yalnızlık hissi yaratmıştır.  

Ömer Kavur’un filmleri büyük bir tutkuyu, bir aşkı anlatmaktadır. Ama bu anlatım erotik değil, farklı bir düzeydedir. Söz konusu olan bir arayış, bir özveri, bir kimlik arayışıdır. Gizli Yüz’de olduğu gibi tutkulu bir aşkın nesnesi konumuna düşen genç fotoğrafçı aşık olduğu kadının peşinden gider. Gizli Yüz’de ki arayış somut görünmekle birlikte aslında içe doğru bir arayıştır. Genç fotoğrafçı, âşık olduğu kadını ararken yaşamını anlamlandırma arayışına girmiştir (Dinçer,2006,23).

Türk sinemasında toplumsal cinsiyetin belirgin bir tema olarak işlendiği filmlere ilk olarak 1980’li yıllarda rastlanmaktadır. 1980-1990 yılları arasında Türk sineması cinsellik konusunda o döneme kadar işlediği klişeleri bir kenara koyarak daha farklı toplumsal cinsiyet rollerine yönelmiştir. Dönemin paradigmaları içerisinde yer alan kadın özgürleşmesinin etkileri artık daha yoğun hissedilir olmuş ve heteroseksüelliğin dışındaki cinsel eğilimlerde Türk sinemasının konuları içerisine girmeye başlamıştır. Ömer Kavur’un Göl ve Ah Güzel İstanbul bu filmler arasındadır (Erkarslan,2005,159-160).

2.4. Sinema Dili


Ömer Kavur’un kendine özgü bir sinema dili bulunmaktadır. Sinema dili yavaş, telaşsız ve ağırdır. Popüler film anlatı tarzından uzak durmaktadır. Ömer Kavur hiçbir zaman gişe beklentisiyle film yapmamıştır. 

Ömer Kavur sineması, sessiz ve derinlikli bir sinemadır. Sinema dilini oluşturan bütün öğelerin en ekonomik biçimiyle ve olağanüstü titizlikle ele alınması ayırt edici özelliklerindendir. Karakterlerinin tümü, kendi dönemlerinin ve koşullarının ürünü olan insanlardır, hepsi konumlarının, dönemlerinin diliyle konuşmaktadırlar. Bu özellikleriyle ait oldukları toplumla özdeşleşmiş gibidirler. Filmlerindeki yan- karakterler de dâhil olmak üzere, bütün karakterlerin kişilik özellikleri özenle ortaya konmuştur.

Ömer Kavur, uzun diyaloglardan çekinmemekte, fakat görüntü diyalogları tamamlayıcı biçimde akmaktadır. Örneğin Yusuf ile Kenan’da Böcek’in Kenan’a mahalleyi ve mahallede yaşayanları anlatması esnasında kamerada çevreyi görüntülemektedir. Bazen de anlatmak istediğini karakterleri hiç konuşturmadan sadece görüntüyle anlatmaktadır. Ah Güzel İstanbul’ da Cevahir ve Kamil, yolculuk öncesindeki akşam evde birlikte yemek yerler. Karşılıklı konuşurlar, ama söylemek istediklerini ve gerçek duygularını birbirlerine doğru biçimde aktaramazlar. Kamil’in söylemeye başladığı türküye Cevahir’de katılır. Kavur, yaşanan bu iletişimsizliği seyirciye kamerasını oyuncuların yüzlerinde, masada, çevrede dolaştırarak çok iyi aktarmaktadır. 

Tunca Arslan (2002,59), Ömer Kavur sinemasını ‘gülümsemeyen’ bir sinema olarak tanımlamaktadır. Küçük bir kasabaya sürgün edilen kadının trajik yaşamının anlatıldığı Yatık Emine’den, babalarını kan davasında kaybettikten sonra İstanbul’a gelen iki küçük çocuğun hikâyesi Yusuf ile Kenan’a, genelevde tanışıp âşık olduğu hayat kadınıyla yeni bir yaşam kurmaya çalışan kamyon şoförünün hikâyesi Ah Güzel İstanbul’dan çocuğu kaybolan kadının dramını anlatan Körebe’ye, aklını yavaş yavaş yitiren otel kâtibi Zebercet’in hüzünlü öyküsü Anayurt Oteli’nden gezginci saat tamircisinin içine girdiği karmaşık olay örgüsünün ele alındığı Akrebin Yolculuğu’na, film çekerken terk edilmiş bir köyde içsel sorgulamalara başlayan bir yönetmenin hikâyesinin anlatıldığı Gece Yolculuğu’ndan, bir savaş muhabirinin Güneydoğu’da karışmak zorunda kaldığı Susurlukvari ilişkilere kadar Ömer Kavur’un tüm filmleri büyük ciddiyet ve ağır tonlama içinde geçmektedir. Ömer Kavur, karakterlerini olduğu kadar seyircisini de bu ciddiyetin içinde tutmayı tercih etmektedir. Bu nedenle yönetmenin hiçbir filminde gülebilen seyirciye rastlanmamaktadır. 

Kavur, bazen aynı görüntüleri, bazen de benzer diyalogları farklı filmlerde kullanmaktadır. Gece Yolculuğu’n da Ali’nin ellerini başının altında kenetleyerek kanepede düşünürken üst açılı görüntülenmesi, Gizli Yüz’de fotoğrafçı gencin aynı pozisyon ve açıdan görüntülenmesi olarak tekrar karşımıza çıkmaktadır. Anayurt Oteli’nde kullandığı ‘Otelde yer yok’ repliğine Akrebin Yolculuğu’nda da rastlanmaktadır. Zaman zaman da aynı motifler ya da yan karakterler farklı filmlerde karşımıza çıkmaktadır. Gece Yolculuğu’n da karşımıza çıkan seyyar tansiyoncu cüce, Akrebin Yolculuğu’nda otel kâtibine bıraktığı papağanı almaya gelen iyi giyimli müşteriye dönüşmüştür. Anayurt Oteli’nde ki emekli subay, Gece Yolculuğu’nda eski sinemacı olarak karşımıza çıkmaktadır. Göl, Anayurt Oteli, Gizli Yüz filmlerinde yer alan planların ve diyalogların aynı olduğu düşünülse de bu sadece bir çağrışımdır ve yönetmen tarafından özellikle, bilinçli bir şekilde kullanılmıştır. Bu tekrarlamalar Ömer Kavur sinemasının dilini oluşturmaktadır. 

Ömer Kavur’un filmlerinde kullandığı müziklerde anlatımını güçlendirmektedir. Müziklerinin bestecilerine, filmin duygusunu aktarabildiği görülmektedir. Bunun için bazen bestecilere filmin ruhuna uyabileceğini düşündüğü müzikleri örnek olarak götürmekte bazen de filmden bölümler götürerek filmin duygusunu anlatmaya çalışmaktadır.  

Yönetmene göre sinema dili, yönetmenin kendi içsel ritmi ile kurmak istediği düşünce arasında yaratılan bağdır. Kavur, bir planı farklı açılardan çekmenin bir duyumsama işi olduğunu belirtmektedir (Yeres,2006,233). Yönetmenin kişisel ritmi sinema dilini oluşturmaktadır ve sinema dili akılcı bir şey değildir, kişinin mizacıyla bağlantılıdır. Kavur, popüler sinemanın taşıdığı ‘hızlı olmazsam seyirci sıkılır’ endişesini taşımamıştır. Konusu gereği polisiye unsurlar taşıyan filmlerinde bile bir hız yoktur. Çünkü bu filmlerde de ‘Suçlu kim?’ sorusu peşinde, heyecandan sürüklemek değil daha çok suç ve suçlu, insan ve toplum, suç ve toplum kavramlarını düşünmemizi istemektedir. 

Rıza Kıraç (2005a,24), Ömer Kavur’un filmlerinin Türkiye tarihinin psikolojik aynası olduğunu söylemektedir. Kıraç’a göre Kavur, Türkiye’deki politik değişimler sonucu bireyin içsel gerilimini psikolojik öğelerle, görüntü estetiğiyle, gizemli karakterler ve mekânlarla, polisiye olgularla birleştirerek evrensel bir sinema diliyle beyaz perdeye yansıtmaktadır. 

3. ÖMER KAVUR FİLMLERİ

3.1. Yatık Emine Filminin Çözümlemesi
Filmin Künyesi

Yapım

: Günaydın Filmcilik

Yönetmen
: Ömer Kavur

Senaryo
: Turgut Özakman, Ömer Kavur

Öykü

: Refik Halit Karay’ ın ‘Memleket Hikâyeleri’ kitabında yer alan aynı adlı öyküsünden uyarlanmıştır.

Görüntü Yönetmeni: Renato Fait

Müzik

: Arif Erkin

Yapım Tarihi
: 1974 

Vizyon Tarihi
: 01 Eylül 1974

Süre

: 87ʹ 

Oyuncular
: Necla Nazır (Emine), Serdar Gökhan (Server), Mahmut Hekimoğlu (Kumandan), Bilal İnci, Atilla Ergün, Güzin Özipek, Osman Alyanak, Renan Fosforoğlu, Nubar Terziyan, Necati Er, Zeki Alpan, İsmail Hakkı Şen, Osman Çağlar, Ahmet Kostaraki.

Tema

:  İkiyüzlülük, dışlanmışlık, yabancılaşma, kadın sorunu

Filmin Kısa Öyküsü 
Öykü, Cumhuriyet öncesi, Anadolu’nun dar görüşlü, küçük bir kasabasının öyküsüdür. Emine, fahişe olarak damgalanmış, masum bir kadındır ve valinin buyruğuyla bu kasabaya sürgü olarak gönderilir. Tutucu kasabalılar, Emine’ye karşı öfke ve nefretle bir cephe oluşturmuşlardır. Kasabayı yönetenler ve eşraf için de emine, başlarına gelen yeni bir derttir. Emine’nin nerede barınacağı sorunu çözümlenene kadar, kumandan tarafından hapishaneye gönderilir. Hapisteki mahkûm kadın, kimliğini öğrendiğinde Emine’yi döver ve Emine burada barınamaz. 

Kaymakam, Emine’yi odacısının evine gönderir. Emine bir süre, kasabalıların acımasız tavırlarına karşı, bu evde yaşamını sürdürür. Bir gün odacı kendisine tecavüz etmeye kalkışır. Bu olayda, odacının karısı ve diğer kasabalı kadınlar tarafından tek suçlu olarak görülen Emine, kötü bir şekilde dövülür. Kaldırıldığı hastanede, meşrutiyetçi görüşlerinden ötürü bu kasabaya sürülmüş, hastabakıcı Server ile tanışır. Server, kasabada Emine’ye insanca yaklaşan tek kişidir. Server ile yakınlıkları kasabada duyulduğunda, Emine hastanede de barındırılmaz. 

Çevrenin baskısından korkan, ama bir yandan da Emine’ye karşı gizliden bir aşk besleyen kumandan, ona kasabanın dışında bir ev buldurur. Emine kapı kapı dolaşıp kendine bir iş arar, ancak tüm kapılar nefretle yüzüne kapanır. Durumu kumandana bildirmek üzere bir arzuhal yazdırmak ister. Kendisine sadece kasabalının deli gözüyle baktığı İsmail Efendi yardım eder. Kumandan tayınını Emine’ye bağlatır. Server, Emine’ye yardımı sürdürmektedir. Bir gün kasabanın kabadayısı Rıza, Server’e saldırır ve kavga çıkarır. Bu olay üzerine Server kasabadan sürülür. Kumandanın civar köylere teftişe çıktığı bir sırada, fırıncı Emine’nin tayınını keser. Bu sırada kasabalı kadınlar Emine’nin evini talan ederler. Direnecek gücü kalmayan Emine için bir tek çıkış bırakılmıştır: Ölüm. Kasabanın bıçkın delikanlısı Rıza iktidarsız yeni evli arkadaşını tedavi etmesi için Emine’ye götürdüğünde, iki adam Emine’yi ölü olarak bulurlar.
Yatık Emine Filminin Yapısal Şeması ve Değerlendirilmesi
Mekân
Filmin mekânını filmin konusuna çok uygun olarak taşra oluşturmaktadır. Taşra, Osmanlıda merkez (İstanbul) dışındaki yerler için kullanılan bir kavramdır. Şehir, edebiyatta da sanatta da modernleşmeyi belirleyen bir mekânken, taşra ise darlık, boğuntu, kasvet, tekdüzelik, kenarda kalmışlığı, gerilik ve bağnazlığı ifade etmektedir. Taşra olgusu, 70’lere 80’lere kadar kendinden farklı olanı kendine benzetme ya da benzetememe arasındaki gerilim üzerinden ilerlemiştir (Bora,2011,17).

İç Mekânlar
Kumandanın odası, hapishane, eşrafın toplandığı lokal, kasaba kahvehanesi, Kaymakam’ın odası, hastanenin içi, kadınlar hamamı, fırın, odacı Tahir efendinin evi, Kasabalı kadınlardan birinin evi, fırıncının evi, kumandanın yatak odası, Emine’nin evi.

Dış Mekânlar
Kasabaya giden patika yol, köy çeşmesinin önü, Tahir efendinin evi, Evin bahçesi, dere kenarı, hastanenin dışı, fırının önü, Kaymakamlık binası, cami avlusu, kasabanın civarındaki kırlar. 

Zaman
Yatık Emine filminde döngüsel zaman anlayışı vardır. Emine’nin kasabaya gelişiyle bozulan dengenin, Emine’nin ölümüyle eski haline dönmesi seyirciye zamanda da başa dönüldüğünü hissettirmektedir. 
Karakterler

Emine, Kumandan, Server, odacı Tahir efendi, Tahir efendinin karısı, fırıncı, fırıncının oğlu, Arzuhalci deli İsmail, Kaymakam, doktor, fırıncının oğlunun nişanlısı, gardiyan kadın, mahkûm kadın, bitirim Rıza.   

Tema ve filmin değerlendirilmesi
Yatık Emine, Ömer Kavur’un ilk uzun metraj filmidir. Fakat Kavur, filmin görsel damgasının daha çok İtalyan görüntü yönetmeni RenatoFait’e ait olduğunu, kendisinin daha çok oyuncu yönetimini gerçekleştirdiğini söylemektedir. Yatık Emine ile ilk kez büyük sermaye Türk sinema sektörüne girmiştir. Fakat yönetmenin ve sermayenin Yeşilçam dışından olması nedeni ile film, hak ettiği desteği ve ilgiyi görememiştir. Filmin ana teması, ikiyüzlülüktür: Hem toplumsal hem de bireysel ikiyüzlülük. Filmde bu ikiyüzlülük yardımıyla kasabadaki denge korunmaya çalışılmaktadır. 

Edebiyat eserlerinden uyarlanan senaryolarda eserin aslına sadık kalmayı tercih eden Ömer Kavur’un Yatık Emine için kendisi tarafından yazılan ilk iki senaryosu sansür kurulu tarafından geri çevrilmiştir. Sansür Kurulu’nun senaryoyu geri çevirme nedeni, senaryoda yer alan Yatık Emine ile genç teğmen arasındaki ilişkidir ve gerekçe olarak, bir devlet görevlisinin bir fahişeyle ilişki kuramayacağı gösterilmiştir. Bunun üzerine senaryo, Turgut Özakman’la birlikte Ömer Kavur tarafından tekrar yazılır, ilişkilerin ve diyalogların yumuşatılmasına rağmen filmin senaryosu sansür kurulundan ancak rüşvetle onay alabilir. Sansür kurulu üyelerinden biri, bir elbiselik kumaş almak suretiyle filmin sansür kurulundan geçmesini sağlamıştır. Ömer Kavur filmde, kadın konusu özelinde çifte ahlak anlayışını ve ikiyüzlülüğü ortaya koymaya çalışırken, Sansür Kurulu’da aynı ikiyüzlülüğü yapmıştır. Yaşamdaki ikiyüzlülükle, filmde ki ikiyüzlülük çakışmıştır. Rüşvet alan üye, Ömer Kavur’a “Yatık Emine gibi kadınların gerçek hayatta var olduğunu, ancak bunları göstermemek gerektiği, göstermenin sakıncalı olduğu” (Esen,2002a.39) söyler. Fakat daha sonra aynı kişi bir elbiselik kumaş karşılığında oyunu satar. Ömer Kavur’un filmle ortaya koymaya çalıştığı da esasen budur. 

Filmin öyküsü, 1909 yılında gerçekleşen 31 Mart Olayı sonrası bir Anadolu kasabasında geçmektedir. Öykünün geçtiği bu dönem baskıcı, erkek egemen, kadının kamusal alanda varlık gösteremediği bir dönemdir. Film, toplumun geleneksel normları nedeniyle toplumdan dışlanmış bir kadının dramıyla birlikte, hayata dar bir perspektifle bakan, tutucu bir toplumun hikâyesini anlatmaktadır. Vilayetten, kasabaya ıslah olması için bir fahişenin sürgün olarak gönderilmesi, dönemin yönetici partisi İttihat ve Terakki Cemiyeti’nin hem muhaliflerini hem de parti içerisinde görüş ayrılığına düştüğü kişileri yurdun farklı noktalarına sürgün olarak göndermesiyle örtüşmektedir. Muhalifler böylece ya ıslah olacaklar ya da Emine gibi hayattan koparılacaklardır.

Filmin ana mekânı olarak seçilen taşranın sıkıştırılmışlık, kıstırılmışlık duygusu, Emine’nin kıstırılmışlığını anlatmakta etkili olmuştur. Emine’nin kasabaya getirilişinin gösterildiği açılış sahnesinde hem uzak hem de yakın çekimlerle sarp yokuşlar ve güçlükle yürünen çamurlu yollar görüntülenerek, kasabanın ulaşılması güç, şehirden, medeniyetten uzak bir yer olduğu gösterilmektedir. Kasabanın kentten kopuk olarak gösterilmesi burada kentten farklı normların geçerli olduğuna dair de bir göndermeyi içermektedir. Kasaba içerisinde, hukuk normlarından çok toplumsal normlar ağırlığını hissettirmektedir. Kasabalılar, Vilayet tarafından kendilerine gönderilen fahişeyi de kendi yöntemleriyle eriteceklerdir. 

Kasaba unutulmuş, sadece cezalandırılmak ve ıslah edilmek istenen kişilerin sürgün edilmesi gündeme geldiğinde akla gelen, yaşam şartlarının oldukça güç olduğu gözlemlenen bir mekândır. Yolların ve kasabanın bakımsızlığı, hükümetlerin Anadolu’ya bakışını, ikiyüzlü politikalarını göstermektedir. Her türlü yenilik ve yatırım söz konusu olduğunda İstanbul ön plana çıkmakta, Anadolu’nun diğer kent ve kasabaları bu pastadan yeteri kadar pay alamadığı gibi, ayrıca da ülkenin açık cezaevi görevini üstlenmektedir. “Ömer Kavur’un ilk filmlerindeki taşra olgusu daha çok ‘taşra cemaat’ olarak adlandırılmaktadır” (Algan,2010,118). Kasaba içerisinde seçilen iç mekânlarda, filmin anlatımına büyük katkı sağlamaktadır. Mülki idarenin başı olan Kaymakam’ın odasının mütevazılığı, sona ermekte olan bir imparatorluğun temsili gibidir. Eğitimsiz, halktan kişilerin kahvehanede, eğitimli memurların ise bilimsel yanı olan eczanede toplanmaları, dönemin iktidar partisi ‘İttihat ve Terakki Cemiyeti’nin seçkinci ve modernleşme yanlısı tavrını ifade etmektedir. 

Kasabalarına bir fahişenin gönderilmesi, kasabanın tutucu eşrafı tarafından pek hoş karşılanmamıştır. Hatta bu durum kasabalı tarafından bir hakaret olarak algılanır ve tepkilere yol açar. Erkekler için Emine, cinsel dürtülerini harekete geçirecek bir tehlike olarak görülmekte bu nedenle de kasabada rahatsızlık kaynağı oluşturmaktadır. Geleneksel anlatılarda, hikâyenin başında var olan dengenin dışarıdan gelen bir yabancı ya da olayla bozulmasında olduğu gibi Yatık Emine de sürgün edildiği bu kasabada dengeyi bozan bir unsur konumundadır. 
Hemcinsleri ise Emine’yi,  eşlerini baştan çıkartabilecek bir tehdit olarak görmenin yanında, dişiliklerini de geliştirebilecekleri farklı biri olarak görmektedirler (Esen,2002a,35).

Kadın, filmde yine edilgin olandır. Kadının etkin davranışı yine bir kadına karşıdır. Emine, odacının cinsel tacizine uğradığı zaman odacının karısı ve komşuları tarafından fiziksel şiddete maruz kalır. Oysa olayın müteşebbisi odacı, olaydan herhangi bir şekilde sorumlu tutulmaz. Kadınların düşmüş olarak nitelendirilen hemcinslerine karşı yaklaşımları çok daha insafsız olmaktadır. “Bu durum Ataerkil yapının kadını namus ve ahlak meselelerinin merkezine nasıl yerleştirdiğini, bunu yaparken de erkeği ne yaparsa yapsın nasıl dışarıda bıraktığını göstermektedir” (Çelik, 2008, 105). 

Filmde kahvehane, fırın, eczane, kaymakamlık, hastane gibi kamusal alanlar erkeğe ait, özel alan ev ise kadınların olarak ele alınmıştır. Öyle ki kamusal alanda kadınlara en uygun görülen, “içeriği ve statüsü bakımından kadınların ev işlerinin bir uzantısı olan mesleklerden olan hemşirelik” (Öztürk,R.,2000,65) bile erkekler tarafından yapılmaktadır. Kasabalı kadınlara, kamusal alanda rastlanmamaktadır. Kadınlar ya dere kenarında çamaşır yıkarken ya ev işi yaparken ya da komşu ziyaretlerinde gösterilir. Kadınların görünebilecekleri kamusal alan olarak nitelendirilebilecek tek mekân, çeşme başıdır. Fakat bu mekân da yine ataerkil yapıya hizmet etmektedir. Özellikle de genç kızlık dönemine giren kadınlar çeşmeye giderek kendilerini delikanlılara göstermekte,  onlara bakmanın hazzını yaşatmaktadırlar.

Filmin ana karakteri Emine, fahişe değildir. Yaşadığı köyün muhtarının yeğeni tarafından evlenmek vaadiyle kaçırılmış, fakat daha sonra yüz üstü bırakılmıştır. Bekâretini kaybeden Emine, toplumsal normlar nedeniyle ailesinin yanına dönemediği için fahişe damgasına maruz kalmıştır. Doğacak çocuğun babasının kim olduğunun güvence altına alınmasının istenmesi ve kadının erkek tarafından sahiplenilmesi düşüncesi sonucunda oluşan kadına yönelik cinsel baskı anlayışı, Ataerkillik ahlak anlayışının temelini oluşturmaktadır. Aslında Ataerkil düzende esas yasaklanan cinsellik değildir. Yasaklanan, kadının kocası dışında ya da evlenmeden yaşayacağı cinselliktir. Erkeklerin eşlerine karşı sadakatleri konusu Ataerkil sistem içerisinde önemli bir ayrıntı olarak görülmez. Bu durum Ataerkil ahlakın ikiyüzlülüğüne neden olmaktadır (Çelik,2008,109). 

Kasaba halkı, görünürde oldukça tutucu bir ahlak anlayışına sahiptir. Fakat öykünün filmsel sunumuna dikkatlice bakıldığında aslında ahlaki yozlaşmanın ve ikiyüzlülüğün birçok boyutu görülebilmektedir. Emine’nin ölümünün sorumlusu da bu geleneksel ikiyüzlü ahlak anlayışıdır. Tutucu geleneksel normlar nedeniyle fahişe damgası yiyen Emine, aslında pek çok kasabalıdan çok daha namusludur. Ölümü pahasına da olsa bir şey karşılığında kimseyle cinsel ilişkiye girmeyecek kadar namusludur. Kasaba içerisinde saygın ve muteber olarak karşılanan, sözüne itimat edilen bitirim Rıza ise ölmüş bir kadınla sevişmeyi düşünebilecek kadar cinsel sapkınlık içerisindedir. Ayrıca yakın arkadaşı Ali’nin birlikte olamadığı eşiyle flörtleşmesi de başka bir ahlaki deformasyonu yansıtmaktadır. Kasabanın cinsel mahalle baskısının simgesi durumundaki fırıncının arınmak ve Allah’a ulaşmak için namaz kılmaya hazırlanırken cami avlusunda oğlunun cinsel sorunlarına çözüm getirme uğraşı; odacı Tahir efendinin, Emine’nin barınması için evinin kapılarını açtıktan sonra Emine’ye cinsel saldırıda bulunmaya yeltenmesi ahlaksal ikiyüzlülüğe verilebilecek örneklerdendir. 

Emine’nin bekâretinin bozularak ortada bırakılması ve daha sonra yaşadıkları, Refik Halit Karay’ın bir ülke metaforu olarak ta değerlendirilebilir. 19.yüzyılın başında henüz sanayileşememiş, geleneklerine bağlı, birçok milliyetten oluşan halkını din kardeşliği adı altında bir arada tutmaya çalışan ve feodal yapısını devam ettiren Osmanlı İmparatorluğu, İttihat ve Terakki Cemiyeti’nin modernleşme politikaları ve vaatleri nedeniyle büyük bir hayal kırıklığı yaşayacak ve hiçbir zaman batılı olamayacaktır. Benzemek istediği batı tarafından kabullenilmeyerek Emine’nin yaşadığı horlanmaları, aşağılanmaları, dışlanmışlıkları yaşayacaktır. 

Kasabadaki zorlu koşullar altında var olma mücadelesi veren Emine’ye sadece genç ve deneyimsiz bir teğmen ve siyasi görüşleri nedeniyle kasabaya sürgün edilmiş hastabakıcı Gürcü Server yardım etmektedir. Kasabalılar arasında ise Emine’ye tek yardım eden karakter yaşadığı toplumdan farklı olduğu için ‘deli’ lakabı takılan arzuhalci İsmail’dir. Toplumdaki farklı eğilimler arasındaki çatışma, aslında Emine’nin yazgısının nedenini de açıklamaktadır. Emine’nin başına gelen olayların ve kişiler arasındaki ikiyüzlü ilişki biçiminin günümüzde de geçerliliğini koruyor oluşu filmi günümüzde de geçerli kılmaktadır. Film, kapalı toplumlarda daha sık rastlanan çarpık değer yargılarını ve toplumun kendisine benzemeyenleri yok etmeye yönelik acımasız eylemlerini sergilemektedir. Filmde pek çok kasabalı erkek, Emine ile cinsel yakınlık kurmayı isterken, başkalarının bu eylemi gerçekleştirmek istemelerine ise büyük tepki göstermektedirler. 

Filmin temalarından biri de dışlanmışlık ve yabancılaşmadır. Emine, toplumun geleneksel değer yargılarıyla çelişen özellikleri nedeniyle zamanla toplum dışına itilmiş ve bu özellikleri dışlanmasına neden olmuştur. Tüm bunların sonucunda toplumla bağları zayıflamış ve zamanla iletişiminin koptuğu topluma, yabancılaşmıştır. Yeni geldiği kasabada da durum değişmemiş, daha önce yaşanan olaylar burada da yinelenmiştir. Dışlanmış bir birey olarak Emine’nin yeni ortama uyum sağlaması, kasaba halkı tarafından engellenmiştir. Emine, yaşadığı aşağılanmaları kabullenerek, başına gelenlerin yazgısı olduğuna inanmıştır. Yaşadığı çevreden yalıtılmışlık Emine’nin yabancılaşmasının kaynağıdır. Çevreden yalıtılan birey, çevresiyle de anlamlı bir iletişim kurmaktan uzaklaşır ve kendisini yalnızlığa iter. Kendi konumunu, kendine yapılan saldırıları içselleştirir (Toprak, 2011,47). Evi talan edildiğinde ve yiyecek bir şeyi kalmadığında bu durumu düzeltmek için her hangi bir çaba harcamaz, gerçi düzeltmek istese de gidebileceği kimse kalmamıştır. Server sürgün edilmiş, arzuhalci sırt çevirmiş, teğmen ise teftiş için kasabadan ayrılmıştır. Emine, çaresizlik içinde yaşamdan umudunu keser. Ama evin penceresinde açlıktan bitkin bir halde teğmenin kasabaya dönüşünü gördüğünde yine de biraz olsun umutlanır. Fakat teğmenin onun evine bakmadan geçmesi, yeşeren son ümidini de yok eder ve yaşamdan tamamen umudunu kesmesine yol açar. Adım adım ölüme yaklaşırken başına gelenlerin sorumlusunun kaderi değil, toplumsal normlar olduğunun idrakine varır. Aslında bu bilinçli bir intihardır. Emine’nin kasabanın dışında yer alan evi dışlanmışlığının, boş odası ise yaşadığı yalnızlığın etkisini kuvvetlendirmektedir.

Filmin ana karakterleri dış dünya ile ilişkileri sorunlu, hüzünlü, genellikle arayış içinde olan kahramanlardır: Emine, Hastabakıcı Server, Teğmen, arzuhalci deli İsmail. Teğmen kasabada düzenin bekçisidir. Zayıf kişiliklidir, cesaretli değildir ya da çevresindeki politik ortamın etkisiyle ve toplumun şartlandırmasıyla kişiliğini bir şekilde gösteremez. Aslında Teğmen Emine’den hoşlanır ama bir taraftan da çevrenin baskısından çekinmektedir.
 Yine de kendi tahın hakkını fırıncıdan Emine’ye vermesini isteyerek ve kalacak yer ayarlayarak yardımcı olmaya çalışmaktadır. Emine’ye karşı çelişkili bir davranış sergiler. Server’in sürülmesinden sonra yalnız kalan Emine’nin en çok ihtiyacı olduğu dönemde devriyeye çıkarak onu kasabada daha da yalnız ve çaresiz bırakarak aslında ölümünü hazırlayan ilk kişidir. 

Hastabakıcı Server ise zeki, bilinçli, kadere karşı çıkan bu nedenle de Emine’nin edilgin, kaderci kişiliğini değiştirmeye çalışan bir karakterdir. Meşrutiyetçi bir sürgündür. Eski bir İttihat ve Terakki Cemiyeti’nin mensubudur. Fakat yönetimle görüş ayrılığına düştüğü için bu kasabaya sürgün edilmiştir. Emine’ye yaşadıklarının kader olmadığını, yaşadıklarının sorumlusunun var olan toplumsal yapı olduğunu anlatmaya çalışır. Server, siyasi düşünceleri nedeniyle toplumdan dışlanmış bir karakterdir. 

Ömer Kavur (2001,237), kasabalı olup ta dışlanmış tek kişi olan arzuhalci deli İsmail’i ‘garip’ olarak adlandırmaktadır. Garip, haksızlıklara karşı çıkan, ikiyüzlülük yapmayan ve düşündüklerini apaçık bir biçimde ortaya koyan kişidir. Garip, aslında sıradan insanın toplum baskısı, gelenek ve görenekler, ahlak kuralları nedeniyle kendi içinde baskıladığı gerçek bendir.  Arzuhalci, diğer kasabalılardan farklı olarak ikiyüzlülük yapmayan, sözünü sakınmayan bir karakter olduğu için kasabalılar tarafından deli olarak tanımlanmaktadır. Filmde, arzuhalci dönüşüm geçiren tek karakterdir. Bu da olumlu bir dönüşüm değildir (Esen,H.,2009,106).

Ataerkil sinema anlayışı kadını erkek olmayan olarak nitelendirirken, iktidarsız olan Ali’yi de kadınsılaşmış olarak sunmaktadır. Ali, kasabalılar gibi acımasız ve zalim değildir. Emine’nin evine Rıza ile birlikte geldiklerinde Emine’nin uyuduğunu düşünerek rahatsız etmek istemez. ‘Tekrar geliriz’ diyerek kadınlara özgü bir hassasiyet gösterir. Filmde Ali anlayışlı, duygusal ve insancıl olarak gösterilmektedir. Çünkü! İktidarsızdır. Tam bir erkek olmadığı için duygusaldır. Çünkü filmde akıl erkek, duygu kadındır. Benzer bir biçimde Teğmen’de iktidarını kaybetmemek için Emine’ye ve kasabalılara karşı mesafeli davranmaktadır. Annesine yazdığı mektupta “… Burada kaskatı olmak zorundayım. En ufak şefkat gösterisi bile burada zayıflık olarak görülmekte…” demektedir. 

Filmde, arzuhalci dışında iyi karakterlerin kent kökenli ve okumuş olmaları, eğitimle bağnazlığın ve gericiliğin giderilebileceğine duyulan inancı ifade etmektedir. Filmde kasabalılar ve memurlar hayata farklı açıdan bakan insanlardır. Sonuç olarak kasaba kendisine benzemeyen Emine’yi öldürerek, Gürcü Server’i sürgün ederek, Arzuhalci İsmail’i ve kumandanı ise kendine uyumlu kılarak dengeyi yeniden kurmuştur. Kasaba halkı, düzenin korunması adına Emine’yi ölüme mahkûm etmiştir. Kasabalılar galip gelmiş, Emine kaybetmiştir.

3.2. Yusuf ile Kenan Filminin Çözümlemesi

Filmin Künyesi

Yapım

: Necip Sarıcıoğlu, Ömer Kavur

Yönetmen
: Ömer Kavur

Senaryo
: Onat Kutlar, Ömer Kavur

Görüntü Yönetmeni: Güneş Karabuda

Müzik

: Çağdaş Araştırma Grubu

Yapım Tarihi
: 1979 

Vizyon Tarihi
: Mart 1980/Mart 1982

Süre

: 77ʹ 

Oyuncular
: Cem Davran (Yusuf), Tamer Çeliker (Kenan), Hakan Tanfer (Çarpık), Yalçın Avşar (Böcek),Suna Sümer, Sadettin Erbil, Şevket Avşar, Gülten Kaya, Engin Gürman,  Mahmut Gökgöz, Ehat Alinçe, Adnan Karabacak, İsmail Yüksel, Hakkı Kıvanç, Ahmet Erkuş. 

Tema

:  Arayış, göç, iktidar sorunu, yalnızlık, yabancılık ve yabancılaşma. 
Filmin Kısa Öyküsü 

Yusuf ile Kenan köyde çobanlık yapan iki kardeştir. Kan davası nedeniyle babaları vurulunca, tek akrabaları olan amcalarını aramak üzere İstanbul’a gelirler. Ellerindeki adresteki iş hanını bulurlar ve hanın efemine tavırları olan çaycısına amcalarını sorarlar. Amcaları oradan ayrılmıştır. Çaycının aracılığıyla hanın sahibini bulurlar. Amcalarının yeni adresini bilen yoktur. Sokakta kalmışlardır. Bir süre daha umutsuzca aramayı sürdürürler. Ancak kısa bir süre sonra paraları tükenir ve amcalarını bulamayacaklarını anlarlar. 

Bir kenar mahallenin çöplüğünde yiyecek bir şeyler ararlarken Böcek (Cenk) adında bir çocukla tanışırlar. Böcek ile beraber çöplükte terk edilmiş eski bir arabada geceyi geçirirler. Böcek, annesiyle birlikte yaşamaktadır ancak annesinin eve erkek aldığı zamanlarda geceyi sokakta geçirmektedir. Böcek aracılığıyla diğer çocuklarla tanışırlar: Çarpık, Falkonetti ve Mustafa. İşçi bir ailenin oğlu olan Mustafa, bir tornacıda çalışmaktadır. Falkonetti ve Çarpık ise kirli işlerle uğraşmaktadırlar. Mustafa, Yusuf ile Kenan’ı Çarpık’a karşı uyarır. Çarpık, araba teyplerini çalıp satmaktadır. Yusuf, Çarpık’la beraber çalışmaya başlar. Kenan ağabeyinin hırsızlık yapmasına karşıdır. Çarpığın milliyetçi militanlarla da ilgisi vardır. Yusuf bir gece araba teybi çalarken Falkonetti’yle karşılaşır. İkisi de aynı arabanın teybini çalmak istediklerinden aralarında kavga çıkar. Yusuf, Falkonetti’yi yaralar. Falkonetti, ertesi gün Yusuf’u aramaya mahalleye gelir. Kendisiyle alay eden Böcek’i öldürür. Yusuf ile Çarpık polis tarafından götürülürler. Yusuf hapse girer, Çarpık serbest bırakılır. Bu arada sahipsiz olduğu için nezarete atılan Kenan da serbest bırakılmıştır. Hemen mahalleye gelip arkadaşı Böcek’i arar. Böcek’in öldürüldüğünü, Yusuf’un hapse girdiğini öğrenen Kenan, yalnız kalmıştır. Mustafa’nın yanına gider. Mustafa’nın ailesi ona bir fabrikada iş bulur. Sabah, diğer işçi çocuklarla beraber işe başlamasıyla film sona erer.

Yusuf ile Kenan Filminin Yapısal Şeması ve Değerlendirilmesi

Mekân
Filmin mekânını her türlü kirli işin döndüğü İstanbul’un tekinsiz arka sokakları oluşturmaktadır. Kavur, filmde bu kez taşrayı değil ama taşradan gelenlerin oluşturduğu İstanbul’un gecekondu semtini tercih etmiştir. 

İç Mekânlar
 
Tren kompartımanı, iş hanı, çay ocağı, kahvehane, Şinasi beyin evi, kilise, otel, terk edilmiş ev, terk edilmiş araba, tornacı dükkânı, Böcek’in evi, karakol, ıslahevi, meyhane, hapishane koridorları, Mustafa’nın evi, fabrikanın içi. 
Dış Mekânlar
Kırlık arazi, Haydarpaşa tren istasyonu, köyden istasyona giden yol, vapur, İstanbul cadde ve sokakları, ilkokulun önü, park, karakolun önü, İstanbul’un arka sokakları, iş hanının kapısının önü, deniz kenarı. 

Zaman
Yusuf ile Kenan’da çizgisel zaman anlayışı vardır ve hikâye, çizgisel bir seyir izlemektedir. Hikâye, Yusuf ve Kenan’ın köylerinden İstanbul’a gelmeleri ile başlar ve amcalarını arayışlarıyla devam eder. Amcalarına ulaşamayacaklarını anladıklarında İstanbul’un arka sokaklarını mesken tutarlar. Karşılaştıkları farklı yaşam biçimleri iki kardeşin tercihlerini ve sonlarını belirler.    
Karakterler

Yusuf, Kenan, baba, dayı, Haydar ve oğulları, çaycı, Şinasi Bey, Lale hanım, Böcek (Cenk), Böcek’in annesi, Ethem abi, Falkonetti, Çarpık, Mustafa, Mustafa’nın patronu, reis, gardiyan, komiser, trendeki çocuk, kondüktör, polis, ülkücü ağabeyler, Mustafa’nın babası, Mustafa’nın annesi. 

Tema ve filmin değerlendirilmesi
Yusuf ile Kenan,  Ömer Kavur’un beş yıl suskunluğunun ardından çektiği ikinci filmidir. Filmin alışılagelmiş yıldız oyuncu kadrosu yoktur. Oyuncular, çocuk oyunculardan ve sokak çocuklarından oluşmaktadır. Yusuf ile Kenan, Kavur’un filmleri arasında toplumsal bir sorunu filmin merkezine yerleştirerek bireyleri yaşadıkları toplumdan soyutlamadan, o dönemin koşulları içerisinde ele aldığı bir film olarak en farklı ve en politik olanıdır (Görücü,2005,94).

Başıboşluğa itilmiş, devletin bir türlü çözümleyemediği sahipsiz çocukların Türk sinemasında ilk kez ele alınışı Orhan Kemal’in aynı adlı eserinden uyarlanan ve Atıf Yılmaz tarafından çekilen Suçlu filmidir. Film, alkolik bir baba ve genç bir üvey anne arasına sıkışmış küçük bir çocuğun yaşadıklarını anlatmaktadır (Kalkan, 1992, 48-49). Bu filmden tam 20 yıl sonra, Birleşmiş Milletler Örgütü’nün 1979 yılını ‘Dünya Çocuk Yılı’ ilan etmesi nedeni ile Ömer Kavur, ‘kentteki sahipsiz çocuklar’ı konu alan Yusuf ile Kenan çekmiştir. Film, babaları kan davası nedeni ile gözleri önünde öldürülen iki çocuğun İstanbul’da ki uzak akrabalarını ararken yaşadıklarının hikâyesidir. Hikâye, İstanbul’un yoksul semtlerinden birinde geçmekte, hırsızlığa bulaşan Yusuf ve dürüst yolla para kazanmak isteyen Kenan arasındaki karşıtlıklar üzerine kurulmuştur. 

Yusuf ile Kenan, 25 Eylül-4 Ekim 1979 tarihleri arasında yapılacak Antalya Film Festivali’ne katılmaya hazırlanırken Sansür Kurulu, festivale katılacak on üç film içerisinden, Yavuz Özkan’ın Demiryolu, Ömer Kavur’un Yusuf ile Kenan’ı ve Yavuz Pağda’ya ait Yolcular’ının gösterimine izin verilemeyeceğini açıklamıştır. Bu durum karşısında Şenlik Yürütme Kurulu, Seçici Kurul ile Yürütme Kurulu’nun sansüre karşı aynı tutum içerisinde olduğunu belirterek Altın Portakal Film Festivalinde ‘uzun metrajlı film yarışması’ nı oy birliğiyle erteleme kararı aldığını bildirmişlerdir (Kongar,1981,51). Filmin, sansüre takılma nedenleri olarak çocukların geceleri sokaklarda gecelemesi, evsiz ve aç olmaları, suça itilmeleri, küçük yaşta çalıştırılmaya başlanmaları, tecavüze uğramaları gösterilmektedir. Ayrıca Çarpık’ın girmeye çalıştığı suç örgütünün milliyetçi gruplarla bağlantısı da hoş karşılanmamıştır (Gürmen,2005,84). 

Film, festivalden 3-4 ay sonra Danıştay kararıyla serbest bırakılmış ve 1980 Mart ayında İstanbul’da yedi sinemada birden gösterime girmiştir (Esen,2002a,54). Fakat daha ikinci seansta Bakırköy, Kocamustafapaşa ve semti Ömer Kavur tarafından hatırlanamayan bir başka sinemayla birlikte üç sinema sağ görüşlü kişiler tarafından basılarak filmin, sahip oldukları görüşlere hakaret ettiği gerekçesiyle gösteriminin durdurulması için tehditlerde bulunmuşlardır. Sinemalar, yapılan bu saldırılar ve tehditler karşısında filmin yedi kopyasını da işletmeye iade ederler (Kıraç,2003, Belgesel). Film, ancak 12 Eylül darbesinden 1,5 yıl sonra, 1982 Mart ayında iki sinemada gösterime girme imkânı bulabilir (Esen,2002a,54). Ayrıca film, 1980 yılında İtalya’da düzenlenen Milano Film Fuarı’nda ‘Büyük Ödülü’ almıştır (Gürmen,2005,84).

 
Filmin ana teması, arayıştır. Arayış aslında, İstanbul’daki amcalarını ararken yalnız iki çocuğun kendi yollarını bulma arayışıdır.  Bu arayış sonucunda Mustafa doğru yolu emekçilikte bulurken, Yusuf ise kısa yoldan para ve güç kazanma hırsıyla ıslahevine düşer. Film, arayışın yanı sıra seyirciye, şehrin bilmedikleri yönlerini ve şehirde yaşayan insanların kalabalığa rağmen nasıl yalnız olduklarını göstermektedir. Filmde mekan olarak kullanılan terk edilmiş ev ve araba iki çocuğun yalnızlık duygusunu pekiştirmektedir. 

Filmin konusu, çocuk olmakla birlikte Türkiye’de ki micro-toplum yapısını da sergilemektedir. Filmde ele alınan korunmaya muhtaç çocukların suça itilmeleri, yasadışı eylemci güçlerin etkisi altında kalmaları, diğer taraftan lümpen bir toplum yapısı içerisinde hırsızlığa, kaçakçılığa ya da yasa dışı birtakım yollara itilmeleri toplumumuzun genelinde ki bir çarpıklığı göstermektedir (Sezerel,1980,43-44). 

Türkiye de 1970’ler, büyük bir siyasal ve ekonomik istikrarsızlık yıllarıdır. Bu istikrarsızlığın başlıca nedeni, 1961 Anayasası’nın sağladığı özgür ortamında kurulan ideolojik temelli partiler arasında yaşanan şiddet ve uluslararası piyasalarda yaşanan petrol krizidir. İdeolojik temelli partilerden birincisi 1961 yılında kurulan ve sol görüşe sahip ‘İşçi Partisi’dir. İkincisi Alparslan Türkeş’in 1965’te ‘Cumhuriyetçi Köylü Partisi’nin başına geçerek aşırı milliyetçi ve militan bir partiye dönüştürdüğü ‘Milliyetçi Hareket Partisi’dir. Üçüncüsü ise 1970 yılında Prof. Dr. Necmettin Erbakan tarafından kurulan ve İslam ideolojisine dayandırılan ‘Milli Nizam Partisi’dir. Türkiye’de ki şiddet 1968 yılının sonlarından itibaren sol gruplar tarafından başlatılmış, şiddeti 1969-70 yıllarında daha da artarak devam etmiştir. Fakat sağ militan gurupların şiddeti, Hükümetler ve gizli örgütlerden sağlanan destekle, solun şiddetinden çok daha baskın hale dönüşmüştür (Zürcher,2004,373). 

Böyle bir siyasal ortamda 1973-74 yılları arasında yaşanan ilk petrol krizi ve ardından 1979-80 yıllarında yaşanan ikinci petrol krizi, ülke genelinde işsizliğe ve enflasyona neden olmuştur. Kırsal bölgelerden hızlı nüfus artışı ve tarımdaki fırsat eşitsizliği nedeniyle sanayileşme ile büyük cazibe merkezine dönüşen büyük kentlere ve dış ülkelere göç oranı artmıştır. İç ve dış göç olgusu farklı sorunları da beraberinde getirmiş, göç edenlerin büyük kentlerin kenar mahallerine yerleşmeleri, yeni geldikleri kent kültürüne adapte olmalarını engelleyerek kültür şokuna uğramalarına neden olmuştur. 

Yusuf ve Kenan’ın, kente ilk geldiklerinde konakladıkları kahvenin misafirhanesi taşradan kente göç eden insanların yaşam standartları konusunda seyirciye bilgi vermektedir. Bu mekânlar izbe, çok sayıda insanın bir arada ve hijyenden uzak olarak konakladığı mekânlardır. Taşradan kente büyük umutlarla göç eden insanlar, her türlü güven ve sağlık ortamından uzak işi yaptıkları halde insanca yaşama hakkına sahip olamamaktadırlar. Adaletsiz gelir dağılımı, hızlı ve plansız nüfuz artışı sonucunda çocuklar başıboşluğa itilerek, kimileri ise ailesiyle bağlarını koparmaktadır. Evlilik dışı dünyaya gelmiş, aile içi şiddet gördüğü için evden kaçan, bir şekilde ailesini kaybetmiş kimsesiz çocuklar oyun oynama, okula gitme, aileleri ve kardeşleri ile vakit geçirme, bir yuvaya sahip olma gibi en doğal gereksinimlerini karşılayamamakta, aksine yaşadıkları sokakta fiziksel şiddet, cinsel istismar, suç işlemeye zorlanma, fuhuş, eğitimsiz kalma, organize suç örgütleri tarafından kullanılma, madde bağımlığı gibi pek çok tehlikeye maruz kalmakta ya da çok küçük yaşta bedenlerinin kaldıramayacağı ağır yetişkin işlerinde çalışmak zorunda bırakılmaktadırlar (Orhan,2003,9-25). Bu olumsuz koşullar çocukların ruhsal, zihinsel ve fiziksel gelişimlerini olumsuz yönde etkilemektedir. 

İlk kez büyük bir kente gelen Yusuf ve Kenan’da, Anadolu’dan göç eden pek çok insan gibi Anadolu’nun İstanbul’a açılış kapısı olan tarihi Haydarpaşa Garı’na gelirler. Geldikleri şehrin hem kendisine hem de kültürüne yabancıdırlar. Bu nedenle ürkek ve temkinli davranmaya çalışmaktadırlar. Gözlerine güvenilir olarak görünen kişilere adres sorarak Büyükşehrin tehlikelerinden korunmaya çalışırlar. Çünkü dolandırılmaktan korkmaktadırlar. Dolandırıcılık, sahtekârlık gibi adi suçlar, küçük kentlerde sık rastlanan olaylar değildir. Bu tür olaylarla karşılaşılsa bile genelde dolandırıcılığı ya da sahtekârlığı yapan kişi yabancı, dışarıdan gelendir. Bu durum taşra insanının dürüst olmasından değil, küçük yerlerde dışlanmayı istemedikleri için içgüdüsel dürtülerini bastırmalarındandır. Şehirler ise çok kalabalıktır. İnsanlar bu kalabalıkta birbirlerini tanımadıkları için bastırdıkları pek çok duygularını büyükşehir ortamında rahatlıkla ortaya koyabilmektedirler. 

Taşra, farklılıkların ortadan kalktığı, insanların aynılaştıkları mekânlardır. Farklı kültürlerden neredeyse arındırılmıştır. Yusuf ve Kenan, İstanbul’da ilk kez kiliseyle karşılaştıklarında heykellerden korkup kaçarlar. Anadolu’dan azınlıkların göç etmesiyle birlikte taşradaki farklılıklar yok olmuş Anadolu, steril bir yapıya dönüştürülmüştür. Böylece Anadolu’da Türk-Müslüman geleneksel değerleri daha da ağırlıkta hissedilmeye başlanmıştır. Bu nedenle taşra insanı farklılıklara yabancılaşmıştır. Hep kendileri gibi olanları görmeye alıştıklarından farklılıkları tehlike olarak algılarlar ve bu tehlikeyi bertaraf etmek için farklı olanı ya kendilerine benzetmeye çalışırlar ya da dışlayarak mekânlarından uzaklaştırıp yok ederler. Yusuf ile Kenan, seyirciye çocukların şehirde yaşadıkları tecrübeler yoluyla taşrada bulunmayan farklılıkları da sunmaktadır. Çocukların şehre geldiklerinde diyaloga geçtikleri ilk kişi eşcinsel görünümlü bir çaycıdır. Taşranın sıkıştırılmışlığında farklı cinsel eğilimlerini ortaya koyması neredeyse imkânsız olan bu kişi, yaşama mekânı olarak yine büyükşehri tercih etmiştir.

Çaycı pembe pantolonu, feminen konuşması ve hareketleri, boynundaki fuları, şarkı söylemesi ile toplumsal cinsiyetin belirsizleştiği bir figür olarak karşımıza çıkmaktadır. Eşcinsellik kadınsılaşma, erkeklikten düşme olarak görülmektedir. Çaycının Zeki Müren’in parçasını söylemesinin nedeni kendisi gibi Zeki Müren’in de farklı cinsel eğilimleri taşımasıdır. Cinsel tercihleri farklı olan kişiler, çoğunlukla heteroseksüel kişilerin çalıştıkları iş kollarında çalıştırılmamakta, bu nedenle daha rahat çalışma alanı sunan sahne sanatlarına yönelmek zorunda bırakılmaktadırlar. Özellikle de ses sanatçılığını tercih ediyor oluşları bir şekilde seslerini duyurabilme ihtiyacından kaynaklanmaktadır. Ses sanatı, toplum içerisinde dışlanmak, itilmek kaygısıyla dile getiremedikleri, yaşadıkları, hissettikleri, bastırdıkları duygularını duyurma aracına dönüşmektedir. 

Ataerkil anlayış içerisinde erkek, sözünün eri, dürüst, güçlü, namuslu, akıllı olarak tanımlanmaktadır. Kadınsa kaypak, güvenilmez ve duygusaldır. Mantıktan uzaktır. Fakat filmde çizilen erkek karakterler ataerkil anlayışın belirttiği yapıda değillerdir. İşsizdirler ve çoğu kaybedendir: Çaycı, kadınsılaşmıştır, Falkonetti, arkadaşı arkasını döndüğünde saldıracak kadar güvenilmezdir, Yusuf, kolay yoldan para kazanmayı tercih edecek kadar onursuzdur, Çarpık, hırsızlık yapmaktadır. Filmin ana mekanı İstanbul, kadınsılaşma tehdidi olarak karşımıza çıkmaktadır. Karakterlerimiz taşra’dan büyük kente göç etmekle geleneksel değerleriyle birlikte erilliklerini de kaybetmişlerdir.

Film modern-geleneksel ve sınıf çatışmasına da yer vermektedir. Çaycının, Yusuf ve Kenan’ı han sahibi Şinasi Bey’in evine götürdüğü sahnede, hem geleneksel-modern hem de sınıf çatışması karşımıza çıkmaktadır. Yusuf ve Kenan, ayakkabılarını kapının dışında çıkararak eve girerler. Bu davranış çocukların geleneksel yanını ortaya koymaktadır. Giyimleri ve tavırlarıyla gelenekseli temsil etmektedirler. Oysa Lale Hanım ve Şinasi Bey modernin temsilcisidir. Fakat filmde modernin temsilcisi olan karakterler züppe, aşırı Batılılaşmış olarak verilmektedir. Lale Hanım’da Şinasi Bey’de çocukların sorunlarıyla ilgilenmez hatta aşağılayıcı bir tavır sergilerler. Şinasi Bey’in, çocukların sorunlarına karşı takındığı ilgisiz tavır sermaye sınıfının işçi sınıfının sadece sahip olduğu emek gücünün niteliği ile ilgilendiğini ortaya koymaktadır. Kavur bu sahneyle sermaye sınıfının, işçi sınıfının karşılaştığı barınma, sosyal, kültürel ve ekonomik sorunlarına karşı ne kadar duyarsız olduklarını ortaya koymaya çalışmaktadır.

Filmde, sermaye sınıfının işçi sınıfına bakışı Lale Hanım’ın sözlerinde vücut bulmaktadır: ‘Bunları eğitmek değil öğütmek lazım. Sadece Anarşist yetiştiriyoruz’. Sermaye sınıfı, işçi sınıfını fabrikalardaki grevlerden, direnişlerden, toplu sözleşmelerden sorumlu tutmakta ve suçlamaktadır. 1960’lar sanayinin gelişmesi ile işçi sınıfının da ortaya çıktığı yıllardır. 1961 Anayasası ile sağlanan özgürlük ortamında işçilere grev ve toplu sözleşme hakkı verilmiş, sendikalar işçilerin haklarını savunmada oldukça başarılı olmuşlardır. Sonuçta sanayide ki ücretler 1960 ve 70’li yıllarda % 50 oranında bir artış göstermiştir. Fakat özellikle 1975 sonrası yaşanan ekonomik krizlerinde etkisiyle işverenler reel ücret artışlarını karşılayamayınca sendikaların baskıları sonucunda 70’lerin sonlarında grev ve lokavtlarla iş hayatında çalkantılar yaşanmıştır (Zürcher,2004,391-392). Esas sorun sermaye sınıfının elde ettiği karı işçi ile paylaşmak istememesidir. Sermaye sınıfı kâr oranı arttıkça işçinin kazancını arttırmaktan ziyade,  sermayesini büyütmeyi hedeflemektedir. 1960’lı yıllarda bu durum sendikaların çalışmasıyla bir nebze aşılmaya çalışılmış fakat 70’lerde ortaya çıkan iki petrol krizi sonrasında uygulamaya konan neo-liberal politikaların etkisiyle uluslararası arenada da işçiler kazandıkları pek çok hakkı kaybetmeye başlamışlardır. 

Filmin çeşitli sahnelerinde, 1970’li yılların sonuna gelindiğinde televizyonun toplumsal alanda ulaştığı nokta da ortaya konmaktadır: Yusuf ve Kenan ceplerinde paraları az olmasına rağmen televizyon izlemek için bir kahvehaneye girerler; Böcek ve Kenan, Böcek’lerin evinde yemeklerden atıştırırken, bir taraftan da televizyon izlemektedirler; Falkonetti lakabı bir televizyon karakterinin adıdır; Böcek ise sohbetlerinde sürekli televizyon karakterlerinden bahsetmektedir. Televizyon 70’lerin sonunda Türk ailesinin evinin başköşesinde yerini alarak, bireyler üzerindeki etkisini ortaya koymuş, Türk insanının yaşama karşı duruşunu, yaşam ve düşünce yapısını biçimlendirmeye başlamıştır.

Film, seyircinin çocukların akrabalarını arayışları sırasında her gün yaşayıp farkına varmadıkları, yabancılaştıkları kent yaşamını fark etmesini ve büyükşehirde ki insan ilişkilerini, yaşam biçimlerini sorgulamasını sağlamaya çalışmaktadır (Esen,2002a,41). Yusuf ve Kenan ne yapacaklarını bilmez halde dolanırlarken kamera bize onlarla birlikte diğer yaşıtlarının durumlarını da göstermektedir. Kimi okula girmekte ve parkta eğlenmekte, kimisi çöpleri toplamakta, yük taşımakta, dövülmekte, kimisi de dilenmektedir. Aslında bu durum günümüzde de devam eden büyük bir açmazdır. Büyük umutlarla kentlere göç eden aileler kazandıkları ile geçimlerini sağlayamadıkları için çocuklarını da çok küçük yaşta çalıştırmaktadırlar. Bazen de dağılan ailelerin çocukları ya da büyük kentin diğer bir yüzü olan uyuşturucu ve fuhuş batağına saplanmış kişilerin çocukları çok küçük yaşta çalışmak ya da sokakta yaşamak zorunda kalmaktadırlar. 

Yusuf’un karakteri daha filmin açılış sahnesinde ortaya konmaktadır. Babası ve kardeşiyle birlikte hayvanları otlatırken babasından gizli sigara içmekte ve kaval çalmaktadır. 13-14 yaşlarında, asi yapılı bir çocuktur. Yaşının etkisiyle korkusuzdur ve yarınını düşünmez, bulduğunu o an tüketir. Bir işe sonucunu düşünmeden girişmektedir. Var olan düzene ayak uydurabilmekte, ahlak anlayışını çıkarları doğrultusunda esnetebilmektedir. Bu davranışına köylü oldukları için bir zanaatları olmadığını öne sürerek bahane üretmekte, fakat diğer taraftan hırsızlığı öğrenebilmektedir. Yusuf, kolay yoldan para kazanmayı seçen taraftır. Çünkü dürüst yolla, alın teri ile para kazanmak çok daha fazla uğraş ve sabır gerektirmektedir. 

Kenan ise açılış sahnesinde abisi sigara içip kaval çalarken, bir şeyler yazmaktadır. Filmde ‘kalem tutan elden zarar gelmez’ atasözünün temsili gibidir. Okumuşu, dürüst ve ahlaklı olanı temsil etmektedir.  10–12 yaşlarında, uysal ve duygusal bir yapıya sahip bir çocuktur. Yediği ekmeği daha sonra acıkacağını düşünerek attıracak kadar da tutumludur. Erdem sahibidir ve inançlarından ödün vermez. Geleneklerine ve dinine bağlıdır. Yusuf’a hırsızlığın günah olduğunu ve alın teriyle para kazanılması gerektiğini söylemektedir ve filmin sonunda emeğiyle para kazanmayı seçer.

Mustafa, filmde emekçi sınıfın temsilcisi ve olumlanan bir karakterdir. Alın teri ile para kazanmanın gerekliliğini ve önemini savunur. Geceleri duvarlara yazı yazması devrimci kişiliğini yansıtmaktadır.  Filmin çekildiği 1979 yılı, sol ve sağ ideolojinin çekişmesinin çok hareketli olduğu yıllardır. Duvarlara yazı yazmak daha çok sol düşünceye ait bir eylem olarak görülmektedir. Yusuf ve Kenan’la ilk tanıştığında Çarpık’ın yasal olmayan işlerle uğraştığını bu nedenle ondan uzak durmalarını söyler. Ustasıyla konuşarak çalışmış olduğu tornacıda onlara iş bulabileceğini söyler. Fakat söyledikleri sadece Kenan üzerinde etkili olmuştur. Yusuf, zanaatları olmadığı gerekçesiyle bu duruma pek sıcak bakmaz. Mustafa’nın babası da işçidir. Aile de emeğiyle para kazanmak kutsallaştırılarak anlatılmaktadır. Kenan’a başka bir atölyede iş bulduklarında Kenan evlerine gelir. Ona temiz bir banyo, sıcak bir yemek ve samimi bir aile ortamı sunarlar. Bu sahne ile izleyiciye, emeğiyle para kazanmanın insana çok fazla para kazandırmayacağı fakat temiz, sıcak, onurlu ve huzurlu bir ortam sunacağı anlatılarak işçi sınıfı kutsanmaktadır.

Böcek ise hep televizyon kahramanlarından söz etmektedir. Annesinin fahişelik yaptığını kabullenmiş, yaşadığı hayattan zevk alan, dost canlısı ve dürüst bir çocuktur. Yusuf ve Kenan’a geldikleri yeni ortamda yaşayan insanların yaşantıları hakkında bilgi verir, onlara rehberlik yapar. Çöplükleri mekân edinmiş, çöplüğün bir parçası olmuştur. Bu nedenle de takma ismi ile örtüşmektedir. Gerçek adı Cenk’tir. Hayatı olduğu gibi kabullenmiş olmasında başı sıkıştığında sığınabileceği bir evinin ve annesinin olmasının etkisi bulunmaktadır. Yusuf ve Kenan’ın ise birbirlerinden başka sığınabilecek kimseleri ve başlarını sokabilecekleri bir evleri yoktur. Orhan (2003,10), aileleriyle bir biçimde bağı devam eden sokak çocuklarının yine de hayata ailelerin bakış açısından bakmaya devam edebildiklerini belirtmektedir. 

Kimsesiz çocuklar, Büyükşehir’ler de tek başlarına yaşamanın tehlikelerinden korunabilmek için gruplar oluşturarak, güç birliğine gitmektedirler. Bu gruplar içerisinde kendine özgü kurallar hâkim olmakta ve çocuklar birbirlerine gerçek isimleri dışında lakapları ile seslenmektedirler (Orhan,2003,24). Çarpık’ ta 16–17 yaşlarında bir çocuktur. Bir çocuğa tecavüz ederek,  öldüren abisiyle birlikte iki yıl hapis yatmıştır. Mustafa’nın anlattığına göre hapiste yattığı sürede tüm kötülükleri öğrenmiştir. Hırsızlık çetesinin lideridir ve kimsesizdir. Oysa Yusuf’un bir kardeşi, Böcek’in ise annesi vardır. Kimsesiz çocuklar, kimi zaman aileleri kimi zaman da organize suç örgütleri tarafından suç aracı olarak kullanılmaktadır. Çarpık ta, hem kendisi gibi diğer çocukları da hırsızlık amacıyla suça teşvik etmekte hem de dönemin sağ-sol çatışmaları ekseninde sağ görüşlü örgütler tarafından kullanılmaktadır. Her türlü suç örgütüyle bağlantı içerisindedir. 
Filmin tek kadın karakteri, Böcek’in annesidir. Birçok Ömer Kavur filminde olduğu kadın, yine fahişelik yapmaktadır. Çok koruyucu olmasa da yine de Böcek’e sevgiyle yaklaşmaktadır. Dostu Ethem tarafından itelenir fakat yine de yaşama tutunmaya çalışmaktadır. Evinde televizyon sürekli açıktır. Televizyonun sunduğu sahte hayatları kendisi gerçek hayatta yaşamakta, rol yapmaktadır. Seyirci, Böcek’in ölümüne kadar Böcek’e olan sevgisini sorgular. Çünkü sevgilisi geldiğinde küçük çocuğunu dışarı çıkararak geceyi dışarıda geçirmesine ses çıkarmamaktır. Böcek’in ölümüyle sarsılır.

Film, o dönemin yaşanan siyasi olaylarına da farklı sahnelerde değinmektedir. Bu sahneler, filmin milliyetçi gruplar tarafından basılmasına neden olmuştur. İlk olarak Çarpık’a silah verecek ağabey ile Türk milliyetçisi bir parti olan MHP arasındaki bağlantıya işaret edilmektedir: İlk olarak Çarpık ve Yusuf alacak-verecek davaları için lokalde buluştuklarında Çarpık kendisinin artık daha mühim işleri olduğundan, artık ‘kutsal dava’ için çalışacağından bahseder. ‘Görevi alırsın ve gider yaparsın’ der. Bu durum filmin çekildiği dönemde yaşanan Sağ (ülkücü) ve Sol (devrimci) görüşlü örgütlerin çocuk yaştaki kişileri ‘kutsal dava’ adına kandırarak nasıl tetikçi olarak kullanıldıklarını anlatmaktadır. İkinci olarak Çarpık silahı eline geçirdiğinde neler yapmak istediğinden bahseder ve Mustafa’nın bir anarşist olduğunu, onların topunu halledeceklerini söyler. Mustafa’nın alın teri ile para kazanmak istemesi, duvara yazı yazması ve emeğin kutsallığından bahsetmesi ile sol görüşe sahip olduğu zaten seyirciye verilmiştir. Mustafa’nın solu temsil ettiği düşünüldüğünde karşı tarafında milliyetçi görüş yer alacaktır. Yani Çarpık ülkücü gruba mensuptur. Üçüncü olarak film, o dönemde polis ve milliyetçi görüş yanlılarının iş birliğine de gönderme yapmaktadır. Çarpık ve Yusuf’un karakola götürüldüğü gece, Çarpık ona silah veren ağabeyi tarafından kurtarılır. Ağabey, polisin kulağına bir şeyler fısıldar ve Çarpık serbest bırakılır. Son olarak filmde, o dönemde hapishanelerde yaşanan işkence olayı da aktarılmaktadır. Yusuf’un ifadesi alınırken ayağında ayakkabıları yoktur. Hücreye atıldığında ayaklarının üzerine basmakta zorlandığı görülür ve Yusuf’un ifade öncesinde falakaya yatırıldığı anlaşılmaktadır.

Filmin kapanış sahnesinde Yusuf, hırsızlık suçundan yakalanmış ve ıslahevine gönderilmiştir. Saçları kısacık kesilmiş, tek tipleştirilmiştir. Taşrada olduğu gibi farklılıklar törpülenmiştir. Yerleri silerken bir an duraksayarak camdan dışarıya bakar ve düşünür. Özgürlüğünü kaybetmiştir. Acaba buna değmiş midir? Kenan’sa küçük bir atölyede çalışmaya başlamış, emeğiyle para kazanmayı seçmiştir. Artık daha da yalnızdır ama mutludur. Tornasının başına geçtiğinde bakışları protez dişleriyle çocukları güldüren ustasına takılır. Belki de karşısında kendi geleceğini görmektedir. Çocukluğunu yaşayamadan torna başında yitip gidecek bir hayat. Onun yaşamı da farklı bir mahkûmiyet olacaktır.

Ömer Kavur Yusuf ile Kenan’la politik mesaj vermeyi değil, o yıllarda yaşanan ülke gerçeğini çocuklar aracılığıyla seyirciye anlatmayı amaçlamıştır (Gürmen,2005,84). Bunu yaparken militanca bir tavır takınmaz. Film, dönemin siyasal, toplumsal ve ekonomik yönünü eleştirel bir biçimde ortaya koymakta, konuyu çocuklar etrafında işlerken kentteki ilişkileri, tehlikeleri, yalnızlığı gerçekçi bir biçimde işlemektedir. Filmdeki çocukların yaşadıkları hayat ve karşılaştıkları zorluklar yetişkinlerin yaşadığı hayatın bir benzeridir. Filmde bir biçimde hayata tutunmaya çalışan insanların öyküsü anlatılmaktadır. 

Kavur filmde emek, emekçi ve toplumsal adaletten yana olduğunu ortaya koymaktadır (Esen,2002a,48–49). Ama yine de 10–12 yaşında bir çocuğun olması gereken yer konusundaki şüphesini, filmin son sahnesinde Kenan’ın bakışların da vermektedir. Emekçi bir çalışma. Evet! Ama ruhsal, zihinsel ve fiziksel gelişimini tamamlayarak, yetişkin bir birey olunduğunda.

Yusuf ile Kenan’ın finalinde 12 yaşındaki Kenan’ı torna tezgâhının başında görüntüleyerek ‘emekle sürdürülecek bir yaşam’ mesajı vermesi, bazı eleştirmenler tarafından küçük bir çocuğun kurtuluş önerisinin, işçilik olmasını eleştirmişlerdir. Ömer Kavur da bu yaşlardaki çocukların haklarının ailelerinin yanında olmak, oyun oynamak ve okula gitmek olduğunu belirtmiş fakat bir ülke gerçeği olarak ta bazı çocukların çalışmak zorunda bırakıldığını, Yusuf ile Kenan’la, korunmaya muhtaç bir çocuğun lümpen çevrelerde yasa-dışı işlerle uğraşmaktansa, bir işe girerek yaşamını emeğiyle sürdürmesinin daha doğru olacağını göstermek istediğini belirtmiştir. Bununla, küçük yaşlardaki çocukların çalışmasını desteklediği sonucuna varılmaması gerektiğini de ayrıca vurgulamaktadır.
3.3. Ah Güzel İstanbul Filminin Çözümlemesi

Filmin Künyesi
Yapım

: Alfa Film

Yönetmen
: Ömer Kavur

Senaryo
: Firuzan, Ömer Kavur

Öykü

: Firuzan’ın ‘Kuşatma’ kitabında yer alan aynı adlı öyküsünden uyarlanmıştır.

Görüntü Yönetmeni: Taner Öz

Müzik

: Melih Kibar

Yapım Tarihi
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: İletişimsizlik, yolculuk, yalnızlık ve yabancılaşma.
Filmin Kısa Öyküsü 

Kamil, şehirlerarası taşımacılık yapan bir nakliyat şirketinde kamyon şoförüdür. Bir uzun yol sonrası İstanbul’a döndüğünde arkadaşları ile önce bir meyhaneye, sonra da bir randevu evine gider. Burada Cevahir ile tanışır. Sefere çıkmadan önce iki saatlik bir boşlukta, tekrar Cevahir’i görmeye gider. Cevahir onun için bir tutku olmaya başlamıştır. Sefer dönüşü gittiği yerden aldığı hediye bluzu Cevahir’e götürür. Cevahir’de Kamil’e karşı sıcak duygular hissetmeye başlamıştır. 

Kamil Cevahir’e dışarıda buluşmayı teklif eder, buluşurlar. Birbirlerini tanımaya başlamışlardır. Aralarında artık bir ilişki vardır. Kamil bir ev tutar, Cevahir’i randevu evinden çıkartır, eve yerleşirler. Yeni ev, yeni ihtiyaçlar, Kamil’in eski kazancı yetmemeye başlar. Evlenmek istemektedirler. Ancak durumları henüz buna uygun değildir. Kamil daha önce reddettiği fazla kazanç için kendisine kaçak mal getirmesini teklif eden Cengiz’i arar. Cengiz için kaçak mal getirmeye başlar. 

Bu arada Cevahir tümüyle eve kapanmıştır. Dışarıyla tek ilişkisi Kamil’dir. Kamil’in ekonomik sıkıntılar nedeniyle olumsuz davranışları da Cevahir’i çözümsüzlüğe sürüklemektedir. Kamil’in kendisini arkadaşlarından saklıyor olması Cevahir’in ondan utandığını ve onunla evlenmek istemediğini düşünmesine yol açar. 

Kamil, mal getirmek için Mardin’e gittiğinde Cevahir, bu evliliğin olanaksızlığına karar verir ve evden ayrılır. Kamil ise Mardin’den dönerken Cevahir’e gelinlik kumaş almıştır. Kamil İstanbul’a dönerken, Cevahir bir daha dönmemek üzere gitmiştir.

Ah Güzel İstanbul Filminin Yapısal Şeması ve Değerlendirilmesi

Mekân
Filmin mekânını artık İstanbul’un arka sokaklarına dönüşmüş olan eski İstanbul semtleri oluşturmaktadır. Ahşap evler, dar sokaklar… Fakat İstanbul'da ki sahnelerin çoğu iç mekânlarda geçmektedir. Eski İstanbul mahallesi, modernleşmeyle kaybedilmeye başlayan eski değerlerimizin temsilcisi gibidir. Filmin en önemli mekânlarından biri de, İstanbul-Mardin arası karayoludur.

İç Mekânlar
Büro, kamyonun içi, Kamil’in bekâr evi, Kamil’in odası, genelev, meyhane, muhallebici, lokanta, başka bir lokanta, Cevahir’in evi, Erdoğanların evi, hastane, otel odası, kahvehane, Kamil ve Cevahir’in evi. 
Dış Mekânlar

 Köy evinin bahçesi, şehirlerarası yollar, Boğaz Köprüsü, Galata Köprüsü, Nakliyat şirketinin otoparkı, gecekondu semti sokakları, Kahvehanenin bahçesi, Nakliyat şirketi, kahvehane, İstanbul-Mardin karayolu, Mardin sokakları, İstanbul sokakları, Kamil’in evinin önü, şehir dışında bir piknik alanı, hastanenin bahçesi, deniz kenarı.
Zaman
Ah Güzel İstanbul’da çizgisel zaman anlayışı mevcuttur. Seyirci Kamil ve Cevahir’in tanışmasıyla, ilişkilerinin gelişimiyle ve nasıl sonuçlandığıyla ilgilenir. Hikâye, çizgisel bir seyir izlemektedir.   
Karakterler

Kamil, Cevahir, muavin Erdoğan, Cengiz, Erol, patron Halil, Ahmet, Cevahir’in kadın arkadaşı, Nuri baba, ev sahibi, ev sahibinin kızı, komşu kadın, Erdoğan’ın annesi, satıcı, kahveci, kamyon şoförü, kahveci.

Tema ve filmin değerlendirilmesi
Ah Güzel İstanbul,  Ömer Kavur’un Füruzan’ın 1972 yılında yayımlanan ‘Kuşatma’ adlı kitabında yer alan, aynı adlı öyküden uyarladığı filmidir. Ömer Kavur, Yatık Emine ve Yusuf ile Kenan’da yaşadığı problemler nedeniyle ciddi sorun oluşturmayacak ama yine de kadını anlatacak bir film yapmak istediğini, bunun için de beğendiği bu öyküyü filme uyarlamak istediğini belirtmiştir (Esen,2002a,67). Ah Güzel İstanbul, Ömer Kavur’un en büyük ticari başarı sağlamış filmidir. 
Ah Güzel İstanbul’da kamyon şoförü Kamil ile genelevde çalışan Cevahir’in umutsuz aşkı anlatılmaktadır. Konusu melodrama çok yatkın olmasına rağmen filmde herhangi bir melodramatik öğeye rastlanmamaktadır. Onaran (1995,118)’a göre benzer konular defalarca Yeşilçam filmlerine de konu olmuş, fakat bu filmlerde genelde bir genelev kadınının o ortamdan ayrılsa bile normal bir hayat yaşayamayacağı, bir erkekle mutlu olamayacağı anlatılarak seyirci iffete davet edilmiştir. Ah Güzel İstanbul’da ise bu mutluluğu esas bozan toplumsal değer yargılarından çok, iletişimsizliktir.

Toplumdan dışlanan genelev kadınlarının çoğu zaman karşılarına iki seçenek çıkmaktadır; ya yaşadıkları hayatı kabullenecekler ya da kurtuluşu ölümde bulacaklardır. Genelev kadınları cinselliği özendirici olarak görülmekte bu nedenle masum insanların aralarına karışmaları tehlikeli bulunmaktadır. Kimse onlarla konuşmak istemez. Böylelikle toplum dışına itilirler ve zamanla içinde yaşadıkları topluma yabancılaşırlar.  Aslında onları bu yola sevk eden, onların bedenlerini sömüren ve daha sonra da aşağılayan erkekler ve ataerkil düzendir (Soykan,1993,120). 

Cevahir, üzerine kuma getirilen annesinin intiharı sonrasında maruz kaldığı üvey anne baskısından kurtulmak için evden kaçmış, İstanbul’a gelmek için bindiği kamyon şoförü kendisine tecavüz edince toplumsal normların baskısıyla fahişe olmak zorunda bırakılmıştır. Kadını sadece cinsel meta olarak gören ataerkil düzen,  bazı kadınları annelik ve namus kavramını yücelterek kontrol altına alırken, diğer kadınları da metalaştırarak aşağılamakta ve bu durumu kontrol unsuru olarak kullanmaktadırlar.

Film’de Kamil’in İstanbul-Mardin arasında yaptığı yolculuklar önemlidir. Çünkü her yolculuk, film öyküsünde yeni bir değişimi de beraberinde getirmektedir. İlk yolculukta Kamil ile Cevahir’in ilişkisi başlar. Diğer yolculukta aynı eve taşınırlar. Bir sonraki yolculukta toplum baskısı nedeni ile ilişkileri bozulur. En son yolculukta ise Kamil Mardin’den Cevahir’in çok istediği gelinliği alarak ve onunla evlenmek isteyerek dönerken, Cevahir ise Kamil’in onu terk edeceğini düşünerek tekrar geneleve dönmemek için intihar eder.  (Görücü,2005,96). Kamil için yaptığı kamyon yolculukları, aynı zamanda Cevahir’le gizli yaşadıkları sevginin baskısından bir an için uzaklaşması anlamına da gelmektedir. Oysa Cevahir’in böyle bir şansı yoktur. Genelev’de yaşadığı toplumdan soyutlanma ve kapalı kalma duygusu evde de devam etmektedir. Sadece mekân değişmiştir. 

Filmin konusunun geçtiği 1980’lerin başında karayollarının yapısına baktığımızda karayolu ağının artan nüfus ve ticaret hacmine karşılık yetersiz kaldığı görülmektedir. Ayrıca yollarda daha çok kamyonlar görülmekte, tek tük binek otomobillere rastlanmaktadır. Türkiye’de Cumhuriyet sonrası ciddi karayol yapımı 1950’de başlayan Menderes hükümeti döneminde Amerikalıların teknik ve mali yardımları ile gerçekleştirilmiştir. Bu dönem de asfalt ve çift şeritli anayollar yapılmış, bu yeni anayollarla birlikte,  köy yollarında yapılan ıslah çalışmaları ile ülke ilk kez birbirine bağlanmıştır. Menderes Hükümetinin liberal ekonomi politikaları ile birlikte, Kemalist modernleşme programının önemli bir parçası olan ve komünist işi olarak görülen demiryolu yapımı durdurulmuş, liberal ekonominin vazgeçilmezi olan karayolu yapımına hız verilmiştir. Böylece kamu taşımacılığından, özel mülkiyet taşımacılığına geçilmiş, yapılan yeni yollarla birlikte artış gösteren ithal otomobil ve kamyonlar sayesinde daha etkin bir dağıtım ağı oluşturulmuştur. 

Kavur, filmin temalarından olan yolculukla birlikte dönemin karayollarının durumuna, trafik kazalarının nedenlerine ve şoförlerin eğitimsizliğine dikkat çekmek istemektedir. Film süresince görülen kamyon kazaları, kapitalist sermayedarların ‘az çalışanla, çok iş’ felsefesi sonucunda şoförlerin uzun yolları kısa sürede kat etmeye zorlanmalarını ve kamyon şoförlerinin eğitimsizliğini ortaya koyması bakımından dikkat çekicidir. Film seyircisi, seyrettiği trafik kazalarına karşı bir müddet sonra tepkisizleşmektedir. Trafik kazaları gerçek yaşamda olduğu gibi film içerisinde de kanıksanmış, dolayısıyla artık önemsenmez hale dönüşmüştür. Filmde otoyolların teknik yetersizlikleri ve şoförlerin trafik kurallarına uymaması, ehliyetsiz ve reşit olmayan yardımcılarına araç kullandırmaları kaza nedenleri olarak seyirciye aktarılmaktadır. 

Film süresince modern olanla geleneksel olanın çatışması karşımıza çıkmaktadır. Kamil’in Mardin’e gerçekleştirdiği yolculuk sırasında doğu illerinin o günkü fiziksel ve ekonomik yapısı seyirciye aktarılmaktadır. Şehirleşme henüz gerçekleşmemiş, insanlar geleneksellikle iç içe yaşamakta, taşıma ve ulaşım aracı olarak hala eşek kullanılmaktadır. Böyle geleneksel bir ortama giren modernleşmenin tek temsilcisi ise kamyondur. 

Filmde kullanılan mekânlarda filmin anlatımına katkı sağlamaktadır. Filmin önemli iç mekânlardan ilki Kamil’in bekâr evi, diğeri ise randevuevidir. Kamil’in bekâr odası, dönemin toplumsal yapısına ayna tutmaktadır: Duvarda asılı duran duvar halısı, yemek ve çay pişirmek için kullanılan piknik tüp, Fenerbahçe takımının posteri ve yatak başında çoğu zaman kaseti saran bir radyo-teyp… Filmin öyküsünün geçtiği dönemde kırsaldan şehre çalışmak için göç eden ve ailesini yanında getirmeyen pek çok erkek, bekâr evi olarak adlandırılan, içinde evin tüm bölümlerinin barındığı tek odalı mekânlarda kalmaktadır. Randevuevinin ortamı da gerçeğe uygun olarak düzenlenmiştir. Çalışan kadınların diyalogları, tavırları, kıyafetleri mekâna anlam katmaktadır. Çalışan kadınlar toplu olarak ele alınmıştır. Çünkü hepsinin hikâyesi aynıdır (Esen.H.,2009,108). Cevahir birlikte geçirdikleri mutlu birkaç saat sonrasında Kamil’in bekâr evinden ayrılırken kapıyı açtığında duvardaki İstanbul resmi aydınlanır ve Cevahir’in dışarı çıkmasıyla İstanbul resmi de karanlığa gömülür. Cevahir, sevdiği adamla paylaştığı mutlu ve huzurlu dünyadan, İstanbul’un karanlık yüzüne doğru yola çıkmıştır.  Kendisinin fahişe olduğu ve bu düşün gerçek olamayacağı gerçeğiyle bir kez daha yüzleşmiştir.  Bu nedenle ertesi gece kendisini görmek için randevuevine gelen Kamil’e yakın davranmaz ve kim olduğunu hatırlatmak ister. 

1950’lerin sonu ve 1960’ların başında tüketim olgusunun yapısı başta Amerika olmak üzere tüm dünyada değişime uğramış, Refah Devleti Uygulamaları nedeniyle meydana gelen refah artışı, hayat tarzlarında değişikliklere neden olmuş, çalışan insanlar ihtiyaçtan ziyade, istekleri doğrultusunda tüketim yapmaya özendirilmişlerdir. Televizyonlar, buzdolapları, arabalar, elektrikli süpürgeler vb. Bu dönüşüm Türkiye’de ancak 1970’ler de başlamış, esas ivmeyi 1980 sonrasında yapmıştır. 1979-1980’de yaşanan ikinci petrol krizi sonrasında yaşanan yokluklardan sonra hükümetin ithalat kısıtlamalarını kaldırmasıyla dükkânlardaki çeşitlilik göze çarpmaya başlamış, Avrupa’nın ya da Amerika’nın en son tüketim malları artık dükkânların raflarında yerini almaya başlamıştır. Bu lüks tüketim mallarını tüketenler sadece bu dönemde servet kazananlar değil, aynı zamanda özellikle 70’lerde gelirleri gerçek anlamda azalan çalışan kesimdir de. Bu alımı taksitli satışlar ve kredilerle sağlayabilmeye çalışmaktadırlar. Bu dönemin toplumunda teknolojiye, lükse, modern yaşamın sağladıklarına büyük bir açlık görülmektedir. Filmde Cevahir, bu dönüşümün temsilcisidir. Eve televizyon ve buzdolabı almak ister. Kamil fazla parası olmamasına rağmen Cevahir’in bu isteklerini karşılamaya çalışır. Fakat kazancı çok fazla olmadığı için elindeki parayı yettiremez. Bu durumdan çıkabilmek için arkadaşı Cengiz’in kaçakçılık teklifini kabul eder. Bu durumda farklı bir okuma yapmak mümkündür. Daha önce Cengiz’in kaçakçılık teklifini geri çeviren dürüst ve namuslu erkek karakter, sevdiği kadının ihtiyaçlarını karşılamak için kaçakçılık işini kabul ederek hem kişiliğinden ödün vermiş hem de yakalanması halinde özgürlüğünü riske atmıştır. ‘Âdem ile Havva’ hikâyesinde olduğu gibi kadın, erkeği baştan çıkarmış ve kötü yola, ahlaksızlığa sevk etmiştir.  

Filmin ana karakterleri Cevahir ve Kamil’dir. Cevahir bir genelev kadınıdır. Kendilerini bu hayattan çekip çıkartacak erkeği bekleyen genelev kadınlarının hayalini gerçekleştirmiştir. Sevdiği adamla birlikte bir yaşam kurmayı başarır. Evcimen bir yapıya sahip, iyi bir eş ve iyi bir komşudur. Yaşadığı yeni hayata sahip çıkmak için elinden geleni yapar. Fakat Kamil'in, arkadaşlarının Cevahir’i görmesini engellemek için uyguladığı üstü kapalı baskı, Cevahir için umut olarak başlayan bu yeni hayatı, bir tür ev hapsine dönüştürmektedir. Sürekli kim olduğunun anlaşılması ve hala evlenmediği için terk edilerek geldiği ortama geri dönme kaygısı taşımaktadır. Bu kaygı, onu intihara sürükler.

Cevahir, yaptığı iş nedeniyle yaşadığı toplumda ve ortamda dışlanacak bir kişiyken gerçekleri saklayarak yaşadığı ortamda kendisine bir yer edinebilmiştir. Ama bu yer sürekli tanınma tedirginliği nedeniyle kaygan bir zemin üzerine oturmaktadır. Ömer Kavur, Ah Güzel İstanbul ile toplumsal ikiyüzlülüğü de ele alır ve toplumsal normların baskıcılığının bireyleri nasıl yalancılığa zorladığını ortaya koymaya çalışmaktadır. Kamil ve Cevahir’in ev sahibesi ve kızı, Cevahir’i çok severler ve beğenirler ama fahişe olduğunu öğrenseler, ahlaksız diyerek ne oturmaya gidecekler ne de evlerinde oturmalarına izin vereceklerdir. Toplumun yansıması olarak filmdeki karakterlerde karşılarındaki kişileri kişilikleri ile değil yaptıkları iş, statü ve ait oldukları sınıf ile değerlendirmektedirler.

Kamil işinde başarılı, etrafında sevilen, vicdan sahibi biridir. Yaşlı kamyoncu Nuri Baba’ya yardımcı olmaya çalışan tek kişidir. Sıradan bir insanın yaşayabileceği tutarsızlıkları yaşamaktadır. Bir genelev kadınına âşık olmuş, fakat toplumsal normlar nedeniyle bulunduğu mekânda onu toplum önüne çıkaramamaktadır. Cevahir çok istediği halde hem toplumsal normların baskısı hem de ekonomik sıkıntılar nedeni ile onunla evlenemez. Kamil, Cevahir’in tanınmasından korkmaktadır. Aslında Kamil Cevahir’in genelevde çalıştığını kimse bilmese ya da arkadaşları Cevahir’i pavyonda görmemiş olsa onunla hemen evlenebilecektir. Bu çelişkili duygular altında çalışıp para biriktirerek, kendilerini tanıyacak insanların olmadığı bir yere gitmek istemektedir. Kamil, Cevahir’in fahişe olmasından rahatsız değildir. Rahatsız olduğu nokta büyük Öteki’nin bunu biliyor olması ve her an karşısına çıkabilme ihtimalidir. Bu duyguyla başa çıkamaz. Bu nedenle içine kapanır, iletişimsizleşir. İletişimsizlik, durumu daha da içinden çıkılmaz bir hale getirir. Kamil’in iletişimsizliği Cevahir’le kurmak istediği mutlu yuvayı bozar ve Cevahir’i intihara sürükler. İletişimsizlik filmin ana temasıdır.

Filmin yan karakterleri içinde en önemlisi Kamil’in muavini Erdoğan’dır. Erdoğan 16 yaşlarında, annesi tarafından haytalıktan kurtulsun diye Kamil’in yanına yardımcı olarak verilmiştir. O yaştaki bir çocuğun en doğal istekleri, bulundukları çevrede haytalık olarak nitelendirilmektedir. Babası olmadığı için annesi yaşı ilerledikçe kontrol edemeyeceğini ve sözünü geçiremeyeceğini düşünmektedir. Erdoğan, yaşı küçük olmasına rağmen Kamil’in adeta yol göstericisi gibidir. Kamil’in Cevahir’le olan ilişkisini destekler. Cevahir’in fahişe olduğunu bilmediği halde Kamil’in onu arkadaş çevresinden sakladığını, toplum önüne çıkartmadığını bildiği için o da bu durumu gizleyerek Kamil’e yardımcı olmaya çalışır. Girdikleri kaçakçılık işinden rahatsızdır ve memnuniyetsizliğini konuşmalarında ifade eder. Filmde ‘Akıl yaşta değil, baştadır’ atasözünün temsilcisidir. Hikâye’de 12 yaşında olan Erdoğan, filmde 16 yaşlarında verilmiştir. Ömer Kavur, bir önceki filmi Yusuf ile Kenan’ın finalinde 12 yaşlarındaki Kenan’ı torna tezgâhının başında görüntülemesi karşısında tepki almıştır. Kavur, bu filmde de benzer bir tartışmaya yol açmamak nedeniyle hikâyede daha küçük yaşta olan Erdoğan’ın yaşını büyütmeyi tercih etmiştir.

Filmin önemli yan karakterlerinden birisi de patron Halil’dir. Halil, felsefesi ‘ne kadar iş, o kadar para’ olan kapitalist bir işverendir. Yenidünya düzeninde uygulamaya konan neo-liberal politikaların ortaya çıkarmaya başladığı vahşi kapitalist patronların temsilcisidir. Kamil genç, başarılı ve güvenilir bir şoför olduğu için ona kullanması için yeni bir kamyon vermektedir. Bu sayede Kamil daha çok iş yapabilecek dolayısıyla kendisi de daha çok para kazanacaktır. Nuri Baba, artık yaşlandığı için onu önemsemez. Eski verimini alamayacağı için ona en eski kamyonu verir. Bu durum onu gözden çıkardığının da bir göstergesidir. Kavur, bu karakterle yine sermaye sınıfına eleştiri getirmektedir. Sermaye sınıfı işçileri en verimli çağlarında ve az para karşılığında çalıştırmakta, verilen ücretler ancak günlük yaşantılarını idame ettirmeye yettiğinden yaşlılıklarında hayatlarını güvence altına alamamaktadırlar. Dolayısıyla yaşlandıklarında da yaşamak için çalışmak zorundadırlar. Fakat Halil gibi patronlar, gençken emeğini sömürdükleri bu kişileri yaşlanınca iş hacimleri düştüğü gerekçesiyle istememekte hatta neredeyse doğal ayıklamaya yardımcı olmaktadırlar. Nuri Baba, kaza geçirip öldüğünde patron Halil, Nuri Baba’yla değil kamyonda ki malzemelerin zarar görüp görmediğiyle ilgilenmektedir. 

Filmde kadınlar ve erkekler iki ayrı saf olarak gösterilmektedir. Filmde yer alan kadınların hiçbirinin kocaları yoktur. Etraftaki erkekler de aile ortamlarında görülmezler. Ana karakterlerde, yan karakterlerde yalnızdırlar. Sadece Kamil ve Cevahir bir çifttir ama onlarda iletişimsizlik nedeniyle yalnızlık çekmektedirler. Bu ele alış biçimi “Erkekler marstan, kadınlar venüsten” sloganıyla kadın ve erkeklerin farklı dünyalara ait olduğu tezinin doğrulanmasıdır. Bu durum kadın ve erkeğin bir arada da olsa, birbirinden ayrı da olsa yalnız olduklarını göstermektedir. Sonuç hiç değişmemektedir. Kadın ve erkeğin hayata bakışları, hayattan bekledikleri ve hayatı algılayış biçimleri birbirinden farklıdır. Bu farklı arayışlar ve beklentiler çiftler arasında zamanla iletişimsizliğe yol açarak, erkek ya da kadının kendi içine kapanarak iletişimsizliğine neden olmakta bu durum da zaman içerisinde birbirlerine ve ilişkilerine yabancılaşmalarına neden olmaktadır.  

Filmde yine çalışma hayatı içerisinde kadın yoktur. Kadının yeri, evidir. Ailelerinden ya da eşlerinden kalan evlerinin bir katını ya da bir odasını kiralayarak geçimlerini sağlamaya çalışmaktadırlar. Kamusal alanda çalışan tek kadın figürü, fahişelerdir. Kahvede, nakliyat şirketinde çalışanlar hep erkektir. Filmin öyküsünün geçtiği dönem olan 1980’lerin başında kadın, henüz çalışma hayatında yerini alamamıştır.   

Ah Güzel İstanbul’un öyküsünün geçtiği yıllar, kırdan kente göç edenlerin büyük kentlerdeki çoğunluğu oluşturduğu ve büyük bir kültürel erozyonun yaşandığı yıllardır aynı zamanda. Bu toplumsal durum, filmde Cevahir ve Kamil’in arabesk bir filme gitmeleriyle ortaya konmaktadır. Ayrıca İstanbul’un zengin semtleri de filmde yer almaz. 70’li yılların ikinci yarısında Milli Cephe Hükümetlerinin başlattığı solcu avı ile insanlar depolitizasyona uğratılmışlar bu nedenle filmde aydın karakterine de rastlanmamaktadır. Film, İstanbul’a hâkim olmaya başlayan Öteki’lerin filmidir (Esen,H.,2009,109). 

Cevahir, son yolculuk öncesi evlerinde rakı masası hazırlar. Kamil ile birlikte şarkı söylerler fakat ilişkileri hakkında konuşmazlar. Kamil’in yüzünde umut ifadesi olarak yumuşak bir gülümseme vardır, fakat Cevahir hüzünlüdür. Geleceği hakkında karamsardır. Umut ve umutsuzluk aynı masa etrafındadır. İletişimsizlik nedeniyle duygu ve düşüncelerini birbirlerine açamazlar. İletişimsizlik, aşklarının sonunu hazırlamaktadır (Görücü,2005,99).

Ömer Kavur Ah Güzel İstanbul ile ataerkil toplumlarda ekonomik özgürlüğü olmayan, birey olarak değer verilmeyen ve dolayısıyla söz sahibi olmayan kadının kıstırılmışlığını anlatmaktadır. Kadın, ruhuna ve bedenine erkekler tarafından sarılan iplerden bir türlü kurtulamaz. Bu durumdan tek çıkış yolu kendi hayatından vazgeçmektir. Kavur, jenerikte bir kadın cesedinin kuyudan çıkartılmasının verildiği sekans ile seyirciye daha filmin başında, esas derdinin kadınla ve kadının sıkıştırılmışlığıyla, kıstırılmışlığıyla ilgili olduğu mesajını vermektedir. Filmin sonunda benzer sahne tekrarlanmaktadır. 
Filmin adında serzenişte bulunulan İstanbul, Anadolu insanına ‘taşı toprağı altın’ denilerek pek çok umut vaat eden, fakat vaat ettiklerini sunmayan bir İstanbul’dur. Cevahir ailesinde bulamadığı sevgiyi bulmak için evden kaçmış fakat fahişe olmak zorunda bırakılmıştır. Kamil ise daha iyi bir yaşam için İstanbul’a gelmiş, beklediği hayatı yaşayabilmek için vahşi kapitalist sistem içerisinde hayatını riske atarak çalışmakta ve illegal yöntemlere başvurmaktadır. Her ikisinin de yaşam alanları tek bir odadan ibarettir. Birlikte mutlu bir hayat kurmaya çalışırlar fakat gerek yetiştikleri gerekse de yaşadıkları toplumun normları bunu mümkün kılmaz. Serzenişte bulunulan bir diğer nokta ise insan ilişkilerinde karşımıza çıkmaktadır. Geleneksel değerlerini sürdüren insanlar arasındaki dayanışmanın yerini,  insana, dostluğa, emeğe saygı duymayan patronlar ve Cengiz gibi kolay yoldan para kazanmayı hedefleyen vurguncular almaya başlamıştır. 

Filmin final sahnesinde Kamil’in Mardin dönüşünde Cevahir'e sürpriz yapma hayaliyle aldığı beyaz gelinlik kumaş ve Cevahir’in törensel bir biçimde ölüme giden hazırlanışı paralel kurgu ile seyirciye verilmektedir. Cevahir ölüme giderken bile sevdiği erkeği düşünmektedir: Evi toplar, pişirdiği yemeği komşuya verir ve evden çıkar. Evden çıkarken ayağı tökezler. Hayatı da kendisi gibi yalpalamış, hatta alt üst olmuştur. Bir süre caddelerde dolaştıktan sonra Galata Köprüsü'nde durur, suya bakar. Çocukluğunda yaşadığı görüntüler belirir zihninde. Kamera haliç sularına çevrinirken, bir erkeğin yere attığı izmariti ayakkabısıyla ezmesine kesme yapar. Bunu gökyüzünde uçan bir martı görüntüsü izler. Kuralları erkekler tarafından koyulan bir dünyada kadın olarak yeni bir başlangıç yapmanın imkânsız olduğunu gören Cevahir, tek kurtuluş yolunun annesi gibi canından vazgeçmek olduğuna karar verir ve kendini suya bırakır. En azından bu şekilde özgür olabilecektir. 

12 Eylül 1980 darbesi, Türkiye’nin her alanında olduğu gibi sinema alanında da bir dönüm noktası olmuş ve sinema alanını etkilemiştir. 70’lerden itibaren ‘Sol’ düşünceye karşı açılan baskıcı uygulamalar, 12 Eylül darbesi sonrasında daha da çok artmış, yönetmenleri işçi sınıfını ve mülkiyet sorunlarını ele alan bir sinemadan bireyin sorunlarına eğilen bir sinemaya yönelmeye zorlamıştır. Bu filmlerde toplumsal eleştirinin sesi iyice kısılmış, cılız bir hal almıştır. Birçok yönetmen kadının toplumsal yaşamdaki konumunu ve yaşadığı sorunları ele alan filmler yapmaya başlamışlardır.
3.4. Kırık Bir Aşk Hikâyesi Filminin Çözümlemesi

Filmin Künyesi
Yapım

: Alfa Yapım

Yönetmen
: Ömer Kavur

Senaryo
: Selim İleri, Ömer Kavur

Görüntü Yönetmeni: Salih Dikişçi

Müzik

: Cahit Berkay

Yapım Tarihi
: 1981

Vizyon Tarihi
: 01 Ekim 1982

Süre

: 85ʹ

Oyuncular
: Kadir İnanır (Fuat), Hümeyra Akbay (Aysel), Kamran Usluer (Bedri Bey), Neriman Köksal, Halil Ergün (Yavuz), Orhan Çağman (Recep Bey), Özlem Onursal (Belgin), Güler Ökten (Fitnat), Orhan Aykanat, Nezihe Becerikli, Reha Kıral, Ferda Ferdağ, Leyla Altın, Muadelet Tibet, Mehmet Esen, Ahmet Açan, Osman Çağlar, Nurşen Girginkoç, Erol Özkök

Tema

: Değişim, yalnızlık, iletişimsizlik ve kasaba yaşantısı.

Filmin Kısa Öyküsü

Film, şehirlerarası bir yolcu otobüsünün mola verdiği bir lokantadan Aysel’in, Fuat’a telefon etmesiyle başlar ve flashback’le on yıl öncesine döner.

Aysel, İstanbul’dan Ayvalık’a atanmış bir edebiyat öğretmenidir. Lisenin resim öğretmeni Bedri beyle arkadaşlık kurar. Bir gün Bedri beyin daveti üzerine kasabanın ileri gelen ailelerinden Fuat’la yeni zenginlerinden fabrikatör Recep beyin kızı Belgin’in nişan törenlerine gider. Orada Fuat’la tanışır. Fuat, işleri kötüye gittiği için ailesinin zoruyla gönülsüzce Belgin’le nişanlanmıştır. Fuat, Aysel’den etkilenir ve nişan sonrası her gün Aysel’i görmek için çaba harcar. Aysel ilk başlarda gönülsüz davranır ama bir süre sonra o da Fuat’ın ilgisine karşılık verir. 

Bedri bey, yaşadığı derin yalnızlığa artık dayanamamaktadır. Aysel’e karşı beslediği karşılıksız sevgi de bu süreci hızlandırır. Yaşama ve insanlara karşı umudunu kaybetmiştir. Yaptığı resmi tamamlayıp kasabanın meczubuna vererek, denize açılır ve intihar eder. Aysel, Bedri beyin intiharından çok etkilenir. Cenaze sonrası Fuat, Aysel’i evine götürür ve onunla ilgilenir. Aralarında başlayan dostluk hızla, bir aşka dönüşür. Fakat bu aşk, diledikleri gibi yaşayamayacakları bir aşktır. Tepkilere rağmen sevgilerini yaşamak adına direnirler. Fakat Fuat’ın mali durumunun giderek bozulması, Fuat’ın yakınlarının ve kasabalıların baskısı üzerine Aysel, bu durumun düzelmesi için gitmesi gerektiğini düşünür. Fuat’ ta gitme diyemez. Aysel kasabadan ayrılır. 

On yıl sonra atandığı Muğla’ya giderken otobüsün Burhaniye’de verdiği molada Aysel Fuat’ı arar. Fuat Belgin’le evlenmiş ve başkalarının sunduğu sevgisiz yaşamı kabullenmiştir. Kısacık görüşmeleri anons sesiyle sona erer. Fuat sevgisiz evine döner ve Aysel’le birlikte çektirdikleri bir fotoğrafı çekmeceden çıkarır ve ona bakarken film karesi soluklaşır ve fotoğrafa dönüşür. 
Kırık Bir Aşk Hikâyesi Filminin Yapısal Şeması ve Değerlendirilmesi

Mekân
Ömer Kavur, Yatık Emine den sonra ele aldığı iki İstanbul öyküsünden sonra Kırık Bir Aşk Hikâyesi ile kasaba ortamına geri dönerek, Ege’de bir sahil kasabası olan Ayvalık’ı mekân olarak kullanmıştır. Filmin ana karakterlerinden biri de kuşkusuz kasabanın kendisidir. Kasabada şehirden farklı olarak işleyen bir yapı vardır. Kasabanın mekân olarak seçilmesi, Aysel ve Fuat arasındaki aşkın imkânsızlığı duygusunu seyirciye geçirmekte büyük rol oynamaktadır. Yönetmen, filmdeki karakterlerin psikolojisini izleyiciye mekânla bir bütün oluşturarak sunmaya çalışmaktadır.
İç Mekânlar
Lisenin girişi, lise müdürünün odası, Aysel’in evi, kasaba kahvesi, lokanta, meyhane, lisede bir sınıf, öğretmenler odası, Fuat’ların evi, nişan salonu, Recep Bey’in fabrikadaki odası, Belgin’in odası, Bedri Bey’in evi, Fuat’ın yatak odası, restoran, otelin resepsiyonu, otel odası, kilise, bağ evi, Yavuz’ların evi, bilardo salonu, Fuat’ların imalathanesi, otobüsün içi.

Dış Mekânlar
Burhaniye yolu üzerinde lokanta, Ayvalık’ın cadde ve sokakları, deniz kenarı, lisenin merdivenleri, kasabadaki evlerin dış görünüşü, otobüs, otobüs terminali, Belgin’lerin köşkü, köşkün bahçesi, Aysel’in evinin önü, kasaba kahvesi, fabrika bahçesi, zeytinlik, çarşı, kayık, mezarlık, bağ evi, fayton, araba, restoranın girişi.

Zaman
Filmde döngüsel zaman anlayışı vardır. Kurgu ve zaman dairesel bir yapı izlemektedir. İzleyici daha filmin açılış sahnesinde kadın ve erkeğin eskiden sevgili olduklarını ve ayrıldıklarını anlamakta film, seyirciye ikisi arasındaki ilişkinin nerede başlayıp nasıl geliştiğini değil, ayrılığın kökeninde yatan nedenlerin ne olduğunu vermektedir. Açılış sahnesinden on yıl önceye flashback’le dönülüp, hikâye anlatıldıktan sonra tekrar flasback’le şimdiye dönüldüğünde seyirci artık Aysel ve Fuat’ın neden ayrıldıklarını öğrenmiş olur.

Filmin başlangıcında kasabada kurulu bir denge vardır. Bu denge dışarıdan ve farklı olan Aysel’in gelişiyle bozulur fakat gidişiyle de tekrar yeni bir denge kurulur. Kurulan yeni denge en baştaki dengenin daha pürüzsüz halidir. Farklı olan gönderilerek yeniden denge kurulmuştur. 

Karakterler
Fuat, Belgin, Aysel, resim öğretmeni Bedri Bey, emekli edebiyat öğretmeni, Belgin’i n annesi, Zeytinyağı Fabrikası sahibi Recep Bey, Kayınbirader Yavuz, Fuat’ın ablası, Fuat’ın eniştesi, Fuat’ın annesi, lisedeki dedikoducu Tarih öğretmeni, meczup.

Tema ve filmin değerlendirilmesi
Kırık Bir Aşk Hikâyesi, Ömer Kavur’un senaryosunu, yazar Selim İleri ile birlikte yazdığı bir filmidir. Edebi bir uyarlama değildir. Kavur’un edebiyatçılarla iş birliği yapmasının nedeni; edebiyatçıların insana ve topluma daha ayrıntılı bakışından yararlanmak istemesidir. Kırık Bir Aşk Hikâyesi, Ömer Kavur’un12 Eylül 1980 Askeri darbesinin hemen ardından 1981 yılında çekmiş olduğu ikinci filmidir ve hikâyenin konusu da bu dönemde geçmektir. 

Kırık Bir Aşk Hikâyesi, toplumsal ve ekonomik zorluklar nedeniyle yarım kalmış bir aşkın öyküsüdür. Kasaba çevresinin baskısı, yerleşik ahlâk kuralları, ekonomik bağlılıklar, aile içi ilişkiler bu tutkulu aşkı imkânsız kılmaktadır. Film, kasabada gelişmeye başlayan kapitalist ilişkilerin insan ilişkilerine yansımalarını, insanlarında alınıp-satılabilecek bir mal haline dönüşmeye başladığını; sanat, sevgi, dostluk gibi kavramların yok olduğunu anlatmaya çalışmaktadır.

Filmin ana teması değişimdir. Filmde değişim, hem ekonomik hem toplumsal hem de insan ilişkilerindeki dönüşümler olarak verilmektedir. 1970’li yıllarda başlayarak, 12 Eylül 1980 askeri darbesi ile artarak devam eden toplum üzerindeki yasak ve baskılar, 1982 Anayasa’sı ile daha da pekiştirilmiş, askeri yönetim sonrasında başa geçen sivil yöneticilerde askeri yönetim anlayışını uzunca bir süre devam etmişlerdir. Bu süreçte Türk toplumu depolitize edilmiştir. Depolitizasyon, toplumsalla ilgili her şeyin reddi üzerine kurularak, Murat Belge’nin belirttiği gibi 12 Eylül askeri darbesi ile amaçlanan “yurttaşın edilgenleştirilmesi, düzen ve uyum içinde kalmanın ön planda tutulması, sendika gibi örgütlerin etkisizleştirilmesi, başkalarının sorunlarıyla ilgilenilmemesi” (Belge,1995,830) gerçekleştirilmiştir. Türk toplumunun depolitize edilmesiyle birlikte sağlanan toplumsalın reddi, küresel olarak gelişen bireycilik ile örtüşmektedir. 

Filmin kadın ana karakteri Aysel, ekonomik bağımsızlığa sahip, kendine güvenen, entelektüel, seksenlerin kendi dünyasını arayan ve kurmaya çalışan kadın kimliğinin birleştiği, yalnız bir kadındır. Aslında bu yalnızlığı kendi tercihidir. İstanbul’un siyasi ve toplumsal ortamından uzaklaşmak için sakin bu kasabaya tayin istemiştir. Özgürlüğüne sahip olabilmek için çevredeki insanlarla mesafeli ilişkiler kurmayı tercih eder. Bunda bulunduğu ortama ve kültüre yabancı olmasının da payı bulunmaktadır. Fakat geldiği bu kasaba sakin görünüşünün altında farklı, ayrıca çevresinde farklı olanı da fark edebilecek bir yapıya sahiptir. Aysel, bulunduğu ortamda farklılığını ortaya koyması durumunda kurulu olan düzenin onu dışlayacağını ve cezalandıracağının bilincindedir. Bu nedenle âşık olana kadar farklılığını kendine saklamayı tercih eder.  

Kasabalı, eğitimli de olsa özgür bir kadına alışkın değildir. Aysel’i akşam yemeğine davet eden lise müdürü, Aysel’in olumsuz yanıtı karşısında ‘yalnız, kadın başınıza nerde yemek yiyeceksiniz?’diye sorduğunda Aysel ‘ben alışkınım’ diye cevaplar. Filmin kadın karakterinin, bu biçimde çizilmesi Türk sinemasında kadın imajının değişmeye başlamasının ilk örneklerindendir. Bunun nedeni ticari kaygılar ve toplumsal değişmedir. 12 Eylül 1980 Askeri Darbesi sonrasında daha da zorlaşan sansür koşulları altında sinemada politik konulara yer verilememesi nedeniyle yönetmenler, konu sıkıntısı çekmekte bu nedenle de suya sabuna dokunmayan konulara yönelmişlerdir. Aynı zamanda 70’lerin ortalarından itibaren sinemadan uzaklaşan kadın seyirciyi sinemaya çekmeye çalışmak bir diğer amaçtır. Fakat kadın seyircinin artık kalıplaşmış kadın tiplemelerini ve olayları tüketmek istememesi üzerine yönetmenler kadını ilgilendiren sorunlara daha gerçekçi biçimde yaklaşmaya başlanmışlardır. Yeni dönemde, kadının ya kutsal anne-eş ya da fahişe olarak iki zıt kutba yerleştirildiği Yeşilçam filmlerinden, kadının birey olarak özgürleşmesinin ele alındığı temalar işlenmeye başlanmıştır. 

Filmin erkek ana karakteri Fuat, kasabanın eski varlıklı ailelerinden birisinin oğludur. Ailesinden kalan zeytinyağı imalathanesi ve zeytinlikleri vardır. Fakat imalathane eski teknolojiye sahip olduğundan ve geleneksel yöntemlerle üretim gerçekleştirdiğinden fabrika kadar kazançlı olamamaktadır.  Babası vefat ettiğinde kendisi işle ilgilenmeye başlamış,  işlerin yolunda gitmemesi nedeniyle fabrikatör Recep Bey’e borçlanmış ve kasabanın ortamının insan üzerinde yarattığı baskıdan bunalmıştır. Bu olumsuzluklarla boğuştuğu bir sırada kasabaya gelen Aysel’le birlikte onu saran sıkıcı yaşamda bir pencere açılmış olur. Onunla aşk duygusunu ve arzuyu tanımaya başlar.  

Dönemin siyasal konjonktüründe özellikle sol görüşe mensup olan veya olduğu düşünülen devlet memurları görev yerlerinden sürgün edilmektedir. Aysel, Ayvalık’a ilk atandığında lise müdürüne kendi isteğiyle tayin edildiğini özellikle belirtmektedir. Çünkü yeni atandığı bu küçük kasabada sürgün edilen biri olarak görülmenin yaşamını daha da zorlaştıracağının bilincindedir. Yerine atandığı emekli edebiyat öğretmeninin boşalttığı eve taşınır. Emekli öğretmen giderken Aysel’e sarmaşığını da bırakır. Sarmaşık, kasabadaki yaşamın metaforu gibidir. Ağacı çepeçevre sarıp onun dış dünya ile ilişkisini kesen sarmaşık, ağacın rahat nefes almasını engellemektedir. Dışarıdan bakıldığında sarmaşık ve ağaç birlikteliği çok güzel ve her herhangi bir sorun yokmuş gibi görünmekte, ağacın çaresizliğini fark etmek neredeyse olanaksızdır. Zamanla sarmaşık, sardığı ağacın nefes almasını daha da engelleyerek ağacın kurumasına neden olur. Kasabadaki insan ilişkileri de sarmaşık ve ağaç ilişkisi gibidir. İlk başlarda samimi ve yakın ilişkiler şehir yaşamındaki mesafeli ilişkiler sonrasında bireyin hoşuna gitmekte, fakat bu samimiyet zaman içerisinde bireyi sarmaşık gibi sarmakta, kuşatmakta ve nefes alamaz hale getirmektedir. Bireyin hayatı kısıtlanmaya başlar, özgür davranmasına ve yaşamasına müsaade etmez. Bireyin sıra dışılığını ifade etmesi durumunda ise onu toplumdışına iter, dışlar. Dışlanan birey zamanla içinde yaşadığı topluma yabancılaşır ve yalnızlaşır. Bu nedenle kasabaya dışarıdan gelerek var olan düzenin yapısına uyum sağlayamayan karakterler yalnızdırlar.  

Kasabada ataerkil bakış açısı hâkimdir ve kamusal alanda kadına pek rastlanmaz. Kamusal alanda kadınların görüldüğü yer sadece okuldur. Öğretmenlik mesleği, içeriği ve statüsü bakımından kadınların ev işlerinin uzantısı olarak görülen mesleklerden biridir (Öztürk,R.,2000,65). Dedikoducu tarih öğretmeninin, öğretmenler odasında örgü örmesi kamusal alan okulun, aslında kadınlar için özel alanlarının bir uzantısı olarak nitelendirildiğinin ispatıdır.  Filmde kasabalı kadınlara, daha çok evlerinde düzenledikleri çay partilerinde ve kadınlar arasında yapılan toplantılarda dedikodu yaparken rastlanmaktadır. Kadınlar üretmeyen daha çok tüketen olarak gösterilmektedir. 

Film, kasaba yaşamının sıkıcılığını, tekdüzeliğini, değişmezliğini de ortaya koymaktadır. Kasaba, kendine özgü toplumsal kuralları ve ahlak anlayışı ile bireyleri belli bir yaşam tarzına mahkûm kılmaktadır. Kasaba, sıkıcı bir yaşamın sürdüğü, sanayileşen ve zenginleşen bir mekândır. Önemli olan var olan düzenin devam etmesidir. Kasabada, aile de bu amaçla kurulmaktadır. Kasabanın yeni zengini Recep Bey,  kızının evliliğine de bu düşünceyle yaklaşmaktadır. Recep Bey, Belgin ve Fuat’ın nişan yüzüklerini takarken bu düşüncesini şu cümleyle ifade eder: ‘İnsanlar doğarlar, evlenirler ve çocukları olur’. Kasabada hayat bundan ibarettir. Recep Bey’in de bu evlilikten beklentisi damadının, kurduğu fabrikayı işletmesi ve büyütmesidir. 

Fuat ta Belgin de aslında sevgisiz yapılan bu evliliği istememektedirler. Fakat her ikisi de bu konuda ailelerinden destek bulamazlar. Fuat’ın ablası yaşam standardının düşmemesi için Fuat’ın Belgin ile evlenmesi konusunda baskı uygulamaktadır. Belgin’in annesi de Fuat’ın kendisini sevmediğini söyleyen Belgin’e ‘Sever, sever. Baban da öyleydi. Birbirimize alıştık. Zenginiz, itibarımız var. Hayattan başka ne ister insan’ diyerek evliliğe bakış açısını ortaya koyarak Belgin’i ikna eder. Kasabada evlilik aşkın sonucu değil, düzenin bir gereği olarak gerçekleştirilmektedir. Fuat ve Belgin de fazla direnememiş, var olan düzene teslim olmuşlardır.   

Kasabalılar, okullarını bitirdiklerinde çoğu zaman ailelerinin belirlediği kişilerle evlenip çoluk çocuğa karışmakta, iş, güç derken belli kalıplar içerisinde hayatı yaşamaya mecbur edilmektedirler. Kendilerine dayatılan bu hayatta sanata, hayallere, tutkuya yer yoktur. Kasabadaki bu monotonluktan aslında herkes şikâyetçidir. Fakat kimsenin mücadele edecek gücü yoktur. Aysel, Bedri Bey ile ilk tanıştığında Bedri Bey lisenin duvarlarında asılı olan resimlerin öğrenciler tarafından yapıldığını fakat kasabanın mazbut yaşamı içerisinde evlenip çoluk çocuğa karıştıktan sonra hiçbirinin sanatla ilgisinin kalmadığını üzülerek dile getirmiştir.

Kasabaya dışarıdan gelenler de var olan yapıyı değiştirmek yerine çoğu zaman var olan yapıya uyumlaşmaktadırlar. Çünkü bu çok eski ve kalıplaşmış yapıyı değiştirmeye çalışanlar ya toplumdan dışlanırlar ya da öğütülürler. Aysel’in yerine atandığı edebiyat öğretmeni de Bedri Bey de kasabanın monotonluğu için aynı şeyleri söylerler. Her ikisi de geldikleri kasaba ortamına uyumlaşmayı tercih etmişlerdir. Çünkü var olan düzeni değiştirmek çok kolay olmayacak, büyük mücadele gerektirecektir. Kimsenin bu mücadeleyi verecek gücü bulunmamaktadır. Var olan düzenden memnun olmayan emekli edebiyat öğretmeni kasabadan uzaklaşmayı, Bedri bey ise intihar etmeyi seçer. Bu durum ülkenin içinde bulunduğu dönemle de özdeşleştirilebilmektedir. 70’ler boyunca süren sağ-sol çatışması ve ardından gelen 12 Eylül 1980 askeri darbesi sonrasında bireyler depolitize edilmiş, sindirilmişlerdir. Bireylerin mücadeleci ruhları ehlileştirilmiş, baskılanmıştır. Bireyler, kişisel huzurları için mücadele etmektense durumu kabullenmek zorunda bırakılmışlardır.

Film, Türkiye’nin modernleşme biçimine de eleştiri yapmaktadır. Bedri Bey, Aysel’in eski edebiyat öğretmeninin evine taşındığını duyduğunda bunun nedenini sorar. Aysel, bu kararı almasında ekonomik şartların etkili olduğunu ama yaptığı seçimin daha sonradan hoşuna gittiğini ve mahallenin kendine has bir yapısı olduğunu belirtir. Bedri Bey de Türk insanı olarak yeniliğe açılamadığımızı çünkü eskiyi toptan inkâr ettiğimiz için yeniyi de sindiremediğimizi söyler. Kasabada da modernleşme sadece biçimsel boyutu ile gerçekleşmektedir. Yeni, evler, apartmanlar yapılmakta, fabrikalar kurulmakta ama bütün kültür, içki, kumar ve şatafatlı yaşamdan ibaret sayılmaktadır. Modernleşmenin düşünce biçiminin bir türlü serpilememesi toplumsal yapıda deformasyonlara neden olmaktadır. Türkiye’de de modernleşme sadece ekonomi alanında gerçekleşmiş, entelektüel, kültürel ve estetik boyutu eksik kalmıştır 

Filmin temalarından biri de iletişimsizlik ve yalnızlıktır. Bulunduğu ortamla iletişim kuramayan birey, zamanla kendi içine çekilmekte ve yalnızlaşmaktadır. Bedri Bey, bu kasabaya atanırken çok farklı umutlar besleyerek gelmiş, fakat kasabada entelektüel birikimini paylaşacak kimseyi bulamadığı, hayata bakış açısı, hayattan beklentileri, değer algıları ve ilgi alanları kasabalılardan çok farklı olduğu için çevresiyle sağlıklı bir iletişim kuramamış ve bu durum yalnızlaşmasına neden olmuştur. Görünürde yalnız değildir. Kurduğu sığ dostluklarıyla bugüne kadar yaşayabilmiştir. Aysel’le tanıştıklarında ortak paylaşımları olduğunu fark eder ve ikisi arasında güzel bir dostluk başlar. Bedri Bey, zaman içinde Aysel’e duygusal yakınlıkta hissetmeye başlar. Fakat duygularının karşılıksız olduğunu fark ettiğinde yıllardır yaşadığı kasabanın boğuculuğuna, sıkıcılığına daha fazla katlanamayarak intihar etmeyi seçer. İntihar etmek için yine sevdiği iki mekânı; teknesini ve denizi tercih eder. Tekneye binmeden önce son yaptığı tabloyu kasabanın meczubuna vermesi manidardır. Sanata değer vermeyen kasaba halkına tablosunu bırakmaktansa, akli melekelere sahip olmayan birine bırakmanın daha doğru olacağını düşünür. En azından meczup kasabalılardan daha çok sanatını anlamak için çaba harcayacak ve değer verecektir. 

Bedri Bey’in intiharı Fuat ve Aysel’i birbirine yakınlaştırır. Aralarında başlayan dostluk zamanla aşka dönüşür. İkisi de kasabanın boğuculuğunda birbirlerine sığınırlar. İlişkilerine bir süre gizli devam ederler fakat küçük bir kasabada ilişkilerinin ortaya çıkması çok uzun sürmez. İlişkileri ortaya çıktığında korkmadan meydan okumaya çalışırlar. Hatta Fuat aşkını kasabalılara ispat etmek, adeta haykırmak için Aysel’le faytona binerek kasabanın sokaklarında dolaşır. Fakat ne Belgin’in ailesi ne de Fuat’ın ailesi bu meydan okumayı kabul etmezler. Töreler, çıkar baskıları, var olan düzenin kuralları işletilir ve bu aşk ilişkisi sonlandırılır. Fuat, nişanlısına döner ve Aysel’de sevgilisinin huzuru için başka bir yere tayin ister ve kasabadan ayrılır. Kurulu düzen işlemiş ve galip gelmiştir. Yıllar sonra mola yerinde karşılaştıklarında Aysel’in hala yalnız olduğunu anlarız. Fuat ise evlenmiş iki çocuğu olmuştur. Anons sesiyle birbirlerinden ayrılarak sevgisiz hayatlarına geri dönerler.

3.5. Göl Filminin Çözümlemesi

Filmin Künyesi

Yapım

: Alfa Yapım

Yönetmen
: Ömer Kavur

Senaryo
: Selim İleri

Görüntü Yönetmeni: Salih Dikişçi

Müzik

: Atilla Özdemiroğlu

Yapım Tarihi
: 1982

Vizyon Tarihi
: 01 Şubat 1983

Süre

: 83ʹ

Oyuncular
:  Müjde Ar (Nalân), Hakan Balamir (Murat), Talat Bulut (Hasan), Orhan Çağman, Ferda Ferdağ, Mehmet Esen, Aydan Burhan, Yılmaz Kurt, Nuran Oktan, Orhan Aykanat, Kazım Eryüksel, Hikmet Gül, Reha Kıral.

Tema

: Yalnızlık, iletişimsizlik, yabancılık, yabancılaşma, arayış ve iktidar sorunu.

Filmin Kısa Öyküsü
Nalân Şeyda, pavyon şarkıcısıdır. Büyükşehirden sıkılarak yeni umutlarla kasabaya gelir. Onu, tren garında çalışacağı gazinonun sahibi Faruk Bey karşılar. Yolda arabayla giderlerken Nalân, kasabanın kenarında kurulduğu Eğridir gölünü görür ve durmak ister. Gölün kenarında durduğunda sazlıkların arasından kayığıyla balıkçı Hasan çıkar. İkisi de göz göze gelirler. 

Murat Bey, kasabanın ileri gelenlerindendir. Büyük toprak sahibidir. Üç yıl önce intihar eden karısının ölümünü kabullenememiştir. Bu nedenle duygusal dengesizlikler yaşamaktadır. Çok çabuk sinirlenmekte ve çok fazla tepki vermektedir. Görüşlerinin sorgulanmasından hoşlanmaz. Evinde, ölen karısının gözleri görmeyen annesiyle birlikte yaşamaktadır.    

Murat Bey, Nalân’ın şarkı söylediği gazinoya gelir. Nalân’la göz göze geldiğinde Murat Bey’in bulunduğu ortamla bağlantısı kesilir ve gözünün önüne gelinlik giymiş bir kadının yüzü gelir. Kadının yüzü Nalân’ın yüzünün aynısıdır. Murat Bey,  Nalân’ı ölen karısı Sabiha sanmaktadır.

Murat Bey, saplantılı bir şekilde Nalân’ın ölen karısı olduğuna inanır ve onu getirmesi için şoförü Dursun’u gönderir. Nalân başına geleceklerden habersiz olayı netleştirmek için Murat Bey’in bahçesine gelir. Murat Bey ve Nalân konuşurlarken Murat Bey, Nalân ile hep karısıymış gibi konuşur. Nalân da Murat Bey’in söylediklerine pek bir anlam veremez ama yine de onu kırmadan yanıtlar vermeye çalışır. 

Hasan’da gazinoda Nalân’ı dinlemeye gider. Nalân, şarkısının bir bölümünü onun masasında söyleyerek elindeki çiçeği Hasan’a uzatır. Gazino dışında da birkaç kez karşılaşırlar. Nalân, bir sabah Hasan’ın kayığıyla gölde kendisini gezdirmesini ister. İkisi de birbirlerinden hoşlanmışlardır.

Murat Bey ise Nalân’ın gönlünü kazanmaya çalışmaktadır. Ona hediye olarak pahalı ve değerli bir yüzük gönderir fakat Nalân kabul etmez.  Nalân’ın gönderdiği hediyeyi kabul etmemesine çok sinirlenen Murat Bey, Nalân’ı kaçırarak eve hapseder. Kasabada Murat Bey’in yeni şarkıcıyı kapattığı haberi hızla yayılır. Hasan da bunu öğrenir ve olayın aslını bilmediği için üzülür. 

Nalân’ı evine götürdüğünde kayınvalidesi Murat Bey’i Sabiha’nın öldüğüne ikna etmeye çalışsa da Murat ısrar eder. Nalân’ı Sabiha’nın odasına yerleştirir ve kapısını kilitler. Nalân, odada otururken Sabiha’nın gelinlik fotoğrafına bakar. İkisi arasındaki benzerlik onu da korkutur. Sabiha’nın annesi ona Sabiha’nın çok hastalandığını, doktorların derdine çare bulamadığını ve Sabiha’nın gölde intihar ettiğini anlatır.

Nalân bir yolunu bularak gece yarısı Murat’ın evinden kaçmayı başarır. Bunu fark eden Murat Bey Nalân’ın peşine düşer ve yakalar. Onu elinden sürüklercesine tutarak kasabada bir eve getirir. Burası Murat ve Sabiha’nın yaşadığı evdir. Nalân’ın Sabiha olduğunda ısrar eder. Nalân karşı koymaya çalışsa da başaramaz. Sabiha’nın gelinliğini zorla Nalân’a giydirir ve Sabiha ile sevişircesine Nalân’la sevişmeye başlar. Nalân’la zorla birlikte olur. Sevişme sonrasında güçsüz duruma düşen Murat Bey’in dizlerinin üzerine çökmesini fırsat bilen Nalân evden kaçarak Hasan’ın evine gider ve ondan yardım ister. Yaşadıklarını anlatır.

Nalân’ın Hasan’a gittiğini öğrenen Murat Bey, onu almaları için hizmetlisi Dursun’ u gönderir. Fakat Hasan Nalân’ı vermez ve onu savunur. Murat Bey, Hasan’a karşı zaten tepkilidir. Çünkü Sabiha’nın cansız bedenini de gölden Hasan çıkarmıştır. Murat Bey’e giderek Nalân’ın eşyalarını vermesini ister. Murat Bey, bu duruma çok sinirlenir ve elindeki kamçıyla Hasan’ı hırpalar. Eve döndüğünde onu kanlar içinde gören Nalân bunların kendi yüzünden olduğunu söyleyerek kendini suçlar. Hasan’ın yaralarını temizler. Bu olay ikisini birbirine daha da yakınlaştırır. Nalân gerçek adının Emine olduğunu söyler.

Hasan’ın yakın arkadaşı Yaşar’ın düğünü vardır. Hasan gitmek istemez. Çünkü gelinin dayısı Murat Bey’in hizmetlisi Dursun’dur. Kötü bir olaya neden olmak istemez. Fakat Yaşar ısrar eder ve Hasan düğüne Nalân ile birlikte gider. Düğünde eğlenirlerken Murat Bey elinde tüfekle düğün salonuna girer. Herkes donup kalır. Murat Bey’in Nalân ve Hasan’ı vurması beklenirken, Murat Bey tüfeği başına doğrultur ve ‘Sen yoksun. Sen yoksan yok olsun her şey’ diyerek silahı başına doğrultarak herkesin gözü önünde intihar eder. Tavan kanlanır. Dursun ceketini Murat Bey’in üzerine örter. Herkes şaşkındır.

Nalân ve Hasan, Hasan’ın annesinin yanına gitmek üzere kasabadan ayrılırlar. Onlar ayrılırlarken kasabanın balıkçıları gölde balık tutmaktadırlar. Hayat kaldığı yerden devam etmektedir.  

Göl Filminin Yapısal Şeması ve Değerlendirilmesi

Mekân
Mekân olarak Eğridir gölü etrafında kurulmuş bir kasaba seçilmiştir. Gölün, kapalı bir su birikintisi olması, kasabanın sıkıştırılmışlığının, dışa kapalılığının seyirciye geçirilmesi konusunda yardımcı rol oynamıştır. 

İç Mekânlar
Tren kompartımanı, arabanın içi, Murat Bey’in bağ evi, kahvehane, Yaşar’ların evi, gazino, gazinonun kulisi, Hasan’ın evi, otelin resepsiyonu, Nalân’ın otel odası, lokanta, bağ evinin mutfağı, Murat Bey’in konağı, düğün salonu.

Dış Mekânlar
Tren garı, kahvenin önü, mezarlık, kasabanın sokakları, göl kenarı, göl, meyve bahçesi, panayır, kayık.

Zaman
Göl filminde döngüsel zaman anlayışı vardır. Filmin şizofren ağası Murat Bey zamanı ve kişileri karıştırmaktadır. Karısına benzeyen Nalân’ı gördüğünde zamanda geriye dönmüş ve geçmişte yaşamaya başlamıştır. Geçmişe yapılan dönüşler zamanın çizgisel olarak algılanmasını engellemektedir. Film, tek ve özel bir olayın nereden başlayıp,  nasıl gelişip, nasıl sonlanacağı yerine filmin başından beri öldüğünü bildiğimiz Sabiha’nın ölümünün, nedeninin ne olduğu ve ölümünün nasıl olduğu üzerine kuruludur. 

Karakterler
Murat Bey, Nalân, Hasan, Yaşar, Yaşar’ kız kardeşi Nesrin, Dursun, Fidan, Sabiha, Sabiha’nın annesi.

Tema ve filmin değerlendirilmesi

Göl, Türk sinemasında tecimsel kaygı gütmeden yapılmış, fantastik öğeleri olan öyküsüyle çizgi dışı bir filmdir. Ömer Kavur’un yeni bir üslup denemesidir. Senaryosu Selim İleri tarafından kaleme alınmıştır. Filmin ana teması yabancılık ve yalnızlıktır. Nalân da, Murat Bey de, Hasan da, Sabiha da yalnız ve çevrelerine, kendilerine yabancıdırlar. 

Nalân, şöhret olma uğruna pek çok bedeller ödemek zorunda kalarak en sonunda pavyon şarkıcısı olmak zorunda kalan, otuzlu yaşlarda, yalnız bir kadındır. Bir zamanlar âşık olmuş fakat aşkı beklediği gibi sonuçlanmayınca, büyük hayal kırıklığı yaşamıştır. Yaşadığı bu hayal kırıklığı sonrasında kendini kaderin rüzgârına bırakmıştır. Yalnızlık, kendisinin bilinçli tercihi değildir. Çünkü tercih etmek zorunda kaldığı yaşam biçimi nedeniyle çevresi tarafından dışlanmakta, yalnızlığa itilmektedir. Bu nedenle yalnız olması gerektiğine inanmaktadır. Çünkü onunla birlikte olmak isteyecek kişi de toplum tarafından dışlanacaktır. Kendisinin düştüğü bu çukura başkasının da düşmesini istememektedir. Çevresiyle iletişim kuramadığından çevresine ve zamanla kendisine yabancılaşmıştır. Artık o da Nalân mı, Emine mi olduğunu bilemez. Nalân’ın ailesi yaşadıkları nedeni ile onunla görüşmez. O da artık onları yok saymaktadır. Bu durumda kendisine yabancılaşmasına destek sağlamaktadır. Murat Bey’in birlikte olma teklifini düşünürken ‘Hayatın kaymaya görsün kimse elini uzatmaz. Geçmişten kurtulamazsın’ der. İnsanlar ona hep çıkarları için yaklaşmışlardır. Murat Bey’in de kendisiyle birlikte olmak istemesine bu nedenle bir anlam veremez.


Filmin ana erkek karakterlerinden Hasan, açık denizlere açılmayı düşleyen ve her günü başka bir yerde geçirmeyi hayal eden, maceraperest ruhlu biridir. Yaşadığı küçük kasabaya sığmayacak kadar özgür bir ruha sahiptir. Cesur, dürüst ve korkusuzdur.  Otuzlu yaşlarını sürmekte olmasına rağmen henüz evlenmemiştir. Bir yere bağlanıp kalmak istemez. Kendini henüz bulamamışken yaşadığı bu hayata başka birini dâhil etmenin anlamsız olduğunu düşünmektedir. Bu nedenle yakın arkadaşı Yaşar’ın kardeşi Nesrin’in ona olan aşkını görmezden gelmektedir. Yaşadığı kasabanın insanlarından farklıdır. Bu nedenle Yaşar haricinde iletişim kurabildiği kimse yoktur. İlişkilerinde hep mesafelidir. Hasan’ın yalnızlığı bilinçli bir yalnızlıktır. Nalân gibi o da iletişim kuramadığı çevreye yabancılaşır ve kendini bulmaya çalışır. 


Murat Bey ise kasabanın ileri gelen zengin ailelerinden birinin oğludur. Dedeleri kasabaya iki asır önce gelmişler ve uçsuz bucaksız topraklara sahiptirler. Kasabanın yerlisidir. Kırklı yaşlarını sürmektedir. Dengesiz ve saldırgan bir kişiliğe sahiptir. Üç yıl önce çok sevdiği eşi Sabiha’yı kaybetmiştir. Çevresinde dostu olabilecek kimse yoktur. Murat Bey’in karısına olan tutkusu, ölümüyle birlikte giderek saplantıya dönüşmüştür. Bu durum onun daha da içine kapanmasına ve saldırganlaşmasına neden olur. Çevresiyle sağlıklı iletişim kuramadığı için zamanla çevresine yabancılaşmıştır. Murat Bey’in karısı Sabiha ya karşı da saldırgan tavırları olduğu, Nalân’a tecavüz ederken verilen flashbacklerle seyirciye verilmeye çalışılmaktadır. 

Murat Bey’in karısı Sabiha, kasabalı değildir. Gelin olarak geldiği bu kasabada hem çevreye hem de Murat Bey’in saldırgan ve baskıcı tavırlarına alışamamış, içine düştüğü bu yabancı ortam akıl sağlığını kaybetmesine neden olmuştur. Bu yabancı ortamda tek desteği gözleri görmeyen annesidir. Sabiha’nın hastalığı doktorlar tarafından tedavi edilemeyerek onu intihara sürüklemiştir.

Yalnızlık temasına yolculuk teması da eşlik etmektedir. Fakat bu yolculuk, kişinin kendini bulması için yaptığı ruhsal bir yolculuktur. Nalân da Hasan da kendilerini bulmaya çalışırlar. Nalân kendini bulmak için büyükşehirden bu küçük kasabaya gelir. Yaşadıkları onu çok yormuş ve yıpratmıştır. Kasabada huzur bulmayı düşlemektedir. Aslında oraya buraya savrulmaktan yorulmuş, bir yere kök salmayı ve aile kurmayı istemektedir. Fakat şarkıcı Nalân ve Emine arasında bölünmüş bir kişiliktir ve gerçekte kim olduğunu bilmemekte, bulmaya çalışmaktadır.  Hasan ise bir yere kök salmaktan korkmaktadır. Kendini bağlayacak sorumluluklardan kaçar. Daha önce şehirde yaşamış, üç yıl öncede karşı kıyıdan bu kasabaya yerleşmiştir. Farklı mekânlarda karşılaşacağı yaşamlarda kendini bulmaya çalışmaktadır. 

Maddi olanaklarına güvenen Murat Bey’in iktidar sorunu da bulunmaktadır. İsteklerine ve görüşlerine karşı çıkıldığında kaba kuvvete başvurmaktan çekinmez. Nalân’a tecavüz eder, Hasan’ı kırbaçlar. Çevresinde olan insanlara değer vermez, onların kendisine ihtiyacı olduğunu düşünmekte bu nedenle çalışanlarına köle gibi davranmaktadır. Çalışanları onun iktidarını koşulsuz kabul ederek itaat etmekte, dediklerini sorgulamadan uygulamaktadırlar. Bunda kasabanın kendine özgü kurallarının da etkisi bulunmaktadır. Kasabada büyük ekonomik güce sahip kişiler ağa olarak görülmekte ve kasabalılar ağalara itaat etmeyi boyunlarının borcu olarak addetmektedirler. Hatta ağanın emrinde çalışıyor olmak kasaba içerisinde bir statü sembolü olarak bile görülebilmektedir. Devletin kurumlarının da kasabadaki sayısı düşünüldüğünde ağa, işveren veya zor durumda kaldıklarında başvuracakları bir merci olarak görülmektedir. Murat Bey’in Nalân’ı ölen karısına benzetmesi ve yerine koymak istemesi aslında geçmişe, geçmişteki daha güçlü iktidara duyulan özlemdir. Yıllarca dönüşünü beklediği karısını, Nalân la özdeşleştirip tekrar kaybettiğinde yaşamı alt üst olur. Nalân ve Hasan, Murat Bey’in iktidarına karşı koymakta, kabul etmemektedirler. Artık özlediği eski egemen gücüne kavuşamayacağını anladığında ise ölmeyi tercih eder. 

Ömer Kavur, Göl filminde yer alan karakterlerin kendi kendilerini tanımaya çalışmaları ve sorgulamalarıyla aslında izleyicinin kendini sorgulamasını sağlamak istemektedir. Karakterler, toplumdan soyutlanmış değildirler. Hasan aracılığıyla balıkçıların yaşadığı sıkıntılar, Murat Bey’in arazilerinin mahsulünü almaya gelen firma yetkilisinin, fazla olan mahsulü depolayıp kışın daha fiyatlı satacağını söylemesi ile toptancıların fırsatçılığı ve çiftçinin durumu gibi toplumsal değinmelerde filmde yer almaktadır. Ayrıca Kavur, bu filmde de kasabaya özgü işleyen ilişkilere yer vermektedir. 
3.6. Körebe Filminin Çözümlemesi

Filmin Künyesi
Yapım

: Delta Film

Yönetmen
: Ömer Kavur

Senaryo
: Barış Pirhasan, Ömer Kavur 

Görüntü Yönetmeni: Orhan oğuz

Müzik

: Neşet Ruacan

Yapım Tarihi
: 1985

Vizyon Tarihi
: Kasım 1986

Süre

: 93ʹ

Oyuncular
: Türkan Şoray (Meral), Cihan Ünal (Turgay), Aykut Sözeri (Halis), Tomris Oğuzalp, Tuluğ Çizgen, Ferda Ferdağ, Sevda Aktolga, Nurettin Şen, Gözdem Görenler, Ümit Yesin, İsa Çelik, Dursun Ali Sağıroğlu.

Tema

: Arayış, yolculuk, iletişimsizlik, farkına varış, kadın

Filmin Kısa Öyküsü


Meral, eşinden boşanmış, sekiz yaşındaki kızıyla İstanbul’un nezih semtlerinden birinde yer alan bir sitede oturmaktadır. Kırklı yaşlarındadır ve bankada çalışır.  


Bir gün her sabah olduğu gibi kızını okula gönderdikten sonra işe gider. Fakat akşam eve döndüğünde Elif evde yoktur. Paniğe kapılır ve aramaya başlar. Elif’in arkadaşı Buket’ten Elif’in o gün okula hiç gitmediğini öğrenir. Telaşı daha da artar. Durumu karakola bildirir. Olaydan eski kocası Halis’in de haberi olur. 

Halis, Avukatı Turgay beyle birlikte Meral’in evine gelir. Kaba tavırları ve sözleriyle olaydan Meral’i sorumlu tutar. Turgay araya girerek olayı yatıştırmaya çalışır. Turgay da beş yıl önce eşini ve kızını, mesleğinin neden olduğu bir çatışmada kaybetmiştir. Hep birlikte Elif’i aramaya başlarlar. 

Halis, Meral’e karşı kaba davranışlarını sürdürmekte, her ikisi sürekli tartışmaktadır. Aramalar bir türlü olumlu sonuç vermez. Bir süre sonra herkes normal yaşantısına geri döner. Bu arada Meral’e aramalar konusunda yardımcı olan Turgay’la Meral arasında güzel bir dostluk gelişmeye başlar. 

Turgay ve Meral Elif’i aramayı bırakmazlar. Çünkü Meral kızının yaşadığına inanmaktadır. Gazetelere ilanlar verirler, duvar ilanları bastırırlar. Bu olayların ardından Meral’i bir adam arar ve çocuğunun ellerinde olduğunu söyleyerek, çocuğa karşılık bir milyon Türk lirası ister. Meral çalıştığı bankadan izinsiz olarak denkleştirdiği parayı verilen adrese götürür. Fakat adamlar Meral’i tuzağa düşürmüşlerdir. Parayı alırlar ve Meral’i döverek orayı terk ederler. Meral o gün İstanbul’un o güne kadar hiç görmediği yüzüyle tanışır. Meral çalıştığı bankadan yaptığı yolsuzluk nedeniyle açığa alınır ve hakkında soruşturma başlatılır.

Tam umutlarını kaybetmek üzereyken Turgay ve Meral, Elif’in kaçırılmasıyla ilgili kördüğümü çözerler. Elif bir yanlışlık nedeniyle kaçırılmıştır. Meral’in komşusu Ayşe daha önce karanlık işler yapan Recep’le birlikte olmuş ve hamile kalmıştır. Recep onu terk edince çocuğunu tek başına doğurmuş ve Bekir’le evlenmiş, Bekir’e de çocuğunun babasının öldüğünü söylemiştir. Fakat hapisten çıkan Recep, kızı Buket’i Ayşe’den almayı istemiş, kızını hiç görmediği için de aynı sitede oturan Elif’i Buket sanarak, yanlışlıkla kaçırmıştır.

Turgay, Ayşe’nin eski eşi Recep’in yaşadığı kasabaya gider ve Elif’in kendi kızı olmadığına ikna etmeye çalışır. Fakat bunu başaramayınca Elif’i kapalı tutulduğu evden kaçırarak Meral’e getirir. Meral ve Elif’in kucaklaşmasıyla film sona erer.

Körebe Filminin Yapısal Şeması ve Değerlendirilmesi

Mekân
Filmde mekân olarak İstanbul’un iki farklı yüzü seçilmiştir: Üst-Orta sınıfın yaşadığı semt ve kenar semt. Bir diğer mekân ise Recep’in yaşadığı kasabadır. 
İç Mekânlar
Apartmanın merdivenleri, market, banka, karakol, apartmanın girişi, kayıp çocuk bürosu, Elif’in odası, morg, bakkalın çırağı Haydar’ın evi, arabanın içi, Halis’in bürosu, trenin içi, Turgay’ın bürosu, sergi salonu, araba tamirhanesi, Turgay’ın evi, banka müdürünün odası, kafeterya, lokanta, kahve, karate salonu, Recep’in evi.
Dış Mekânlar
Çocuk Parkı, Meral’in evinin önü, İstanbul’un arka sokakları, tren yolu, gar, Turgay’ın evinin verandası, mezarlık, telefon kulübesinin önü, şehirlerarası yol, kasabanın sokakları, Recep’in evinin bahçesi.

Zaman
Körebe filminde çizgisel zaman anlayışı vardır. Hikâye, Elif’in kaçırılması, ararken yaşananlar ve bulunması üzerine kuruludur. İzleyici bu kaçırılmanın nasıl başladığı, nasıl geliştiği ve nasıl sonlandığıyla ilgilenir.
Karakterler

Kaçırılan Kızın annesi Meral,  Halis’in avukatı Turgay, Meral’in eski eşi Halis, Kaçırılan kız çocuğu Elif, Bakkalın çırağı Haydar, Haydar’ın abisi Hayrettin, Elif’i kaçıran Recep, Buket’in annesi Ayşe, Recep’in kızı Buket, Apartman Yöneticisi Selahattin, Meral’in teyzesi, sokak çocukları, trendeki insanlar, basın mensupları, Meral yakın arkadaşı. 

Tema ve filmin değerlendirilmesi


Körebe, Ömer Kavur’un gerilim ve yolculuk temalarını işlediği bir karafilm çalışmasıdır. Kavur Körebe’nin yapımını, 12 Eylül darbesi sonrasında büyük dönüşümün yaşandığı, baskı ve korku kültürünün egemen olduğu bir dönemde gerçekleştirmiştir. Film, korunaklı yaşamların göz ardı ettiği, tehlikeli, karanlık ilişkilerin ve işlerin döndüğü büyükşehirlerdeki arka sokak gerçeğini vurgulamaktadır.

Filmin isminin Körebe olması, filmin açılış sahnesinde yer alan ‘körebe oyunu’ nun yer almasından ziyade metaforik anlamda kullanılmıştır. Körebe, insanların kendi yaşantıları dışında başka yaşantılara gözlerini kapattıklarını, görmezden geldiklerini ifade etmektedir. Seyirci, film süresince yaşadığı kentin bilinenin dışındaki yüzünü, buralarda var olan farklı yaşam koşullarını ve bu koşullar altında hayata tutunmaya çalışan insanları, kaçırılan kızını arayan bir annenin somut arayışı üzerinden görmektedir. Film aynı zamanda toplumun unuttuğu, kötü yaşam koşulları içinde büyüyen, umut vaat edilmeyen bu genç insanların geleceğin potansiyel suçluları olabileceğine ve toplum tarafından o gözle görüldüğüne dikkat çekmektedir.

Meral orta yaşlarda, eşinden boşanmış, sekiz yaşındaki kızıyla birlikte yaşayan, çalışan, eğitimli bir kadındır. Gündüz çalıştığı için okuldan dönen kızı Elif’i evde kapıcının karısı karşılamaktadır. Bu durum ‘çalışan anne’ olgusunu da ortaya koymaktadır. Kızını sorumluluklarının farkında olarak iyi yetiştirmeye çalışır. Anne-kız arasında sıcak ve sevgi dolu bir ilişki vardır. Yaşadığı hayatın monotonluğundan resim yaparak uzaklaşmaya çalışmaktadır. Resim, hayatında önemli bir yer tutmaktadır. Elif kaçırıldığında eve gelen Halis ‘Çocuğuna sahip çıkacağına bu saçmalıklarla uğraş sen’ diyerek Meral’in yaptığı resimlere saldırarak onu suçlar. Meral, yıllardır yaşadığı bu korunaklı ve zengin İstanbul’dan kızının kaybolmasıyla çıkar ve yaşadığı kentin karanlık, pis ve her türlü kötülüğe gebe varoşlarıyla tanışır. Kızının kaçırılması onun gözündeki bağı çıkararak yaşadığı hayatın gerçekleriyle yüzleşmesine ve etrafına daha detaylı bakmasına neden olmuştur.

Filmin ana erkek karakteri Turgay, kendinden emin bir kişiliğe sahip, işini seven bir avukattır. Kızını ararken Meral’in en büyük destekçisi olur. Aralarındaki dostluk bir süre sonra yerini duygusal yakınlığa bırakır. Meral gibi oda üst-orta sınıfa mensuptur. Beş yıl önce oğlunu ve eşini avukatı olduğu bir dava nedeniyle silahlı saldırı sonucunda kaybetmiştir. Meral ile bir diğer ortak noktaları, resme karşı duydukları ilgidir. Elif’i ararken çıktıkları yolculukta o da içsel bir yolculuk yaşar, geçmişiyle ve korkularıyla yüzleşir. Hayatına tekrar yön vermeye başlar.

Filmin bir diğer karakteri Halis ise 80’ler Türkiye’sinde ticaretle uğraşan bir işadamıdır. İşi nedeni ile sık sık iş seyahatlerine çıktığından bazı hafta sonları kızını almayı unutmakta, aldığı zamanda ona video izletmeyi tercih etmektedir. İlgili bir eş olamadığı gibi, kızıyla da iyi bir iletişim kuramaz. Başta Meral’e olmakla üzere çevresindeki insanlara karşı kaba davranır. Önyargılı, bencil ve suçlayıcıdır. Meral’i iyi bir eş ve anne olmamakla suçlamaktadır. Meral’in onun hakaretlerine katlanmayarak boşanmasını hazmedememiştir. Kendi çıkarlarını her şeyden üstün tutar. Meral’le boşandıkları halde onu sahiplenmeye çalışmaktadır. Türk toplumunun erkek egemen yapısından kaynaklanan yaygın geleneksel erkek tipinin bir örneğidir.

Filmin ana teması arayıştır. Meral’in kaybolan kızını araması, bir süre sonra içsel bir yolculuğa dönüşerek şehirdeki bireyin kendisini, ilişkilerini ve yaşamını sorgulamasına neden olmaktadır. Meral de yaşadığı yeni deneyimler ve edindiği yeni bilgiler doğrultusunda kendi yaşamını sorgulamaya başlar. Artık güvenli yuvasından çıkmış, İstanbul’un tenha köşelerinde yaşanan farklı yaşamların farkına varmıştır. Kızını ararken kara çarşaflı bir kadının yanındaki kız çocuğunu kendi kızı sanarak onların peşinden trene biner. Trende işe giden ya da işten gelen toplumun alt sınıfından insanlarla karşılaşır. Bu karşılaşma Büyükşehir’in birbirleriyle temas etmeyen iki farklı sınıfına ait kişilerin karşılaşmasıdır. Bu iki sınıfın yaşam biçimleri, ekonomik yapıları, kültürleri birbirinden çok farklıdır. Meral, aynı şehirde farklı hayatlar yaşamak zorunda kalan insanlar arasındaki eşitsizliğin farkına varır. 

Körebe, bir grup oyunudur. Oyun grup içerisinden bir ebenin, serbestçe dolaşarak gruptan başka arkadaşlarını eliyle yakalamasıyla, ebelikten kurtulması üzerine kuruludur. Ebe olan kişi gözleri bağlı olduğu için etrafını göremez ve bu nedenle etraftan duyduğu seslerle ve hisleriyle hareket etmektedir. Filmde körebe oyununda olduğu gibi Meral de kızını adeta gözleri kapalı bir biçimde, hisleri doğrultusunda aramaktadır. Kızının kaçırılmasıyla ilgili en ufak bir iz bulunmamakta, yapılan tüm yasal aramalar sonuçsuz kalmıştır. Kızını kaçıranlar fidye dahi istemezler. Herkes Elif’in bulunmasından ümidi kesmiştir. Fakat Meral, annelik hissiyle kızının yaşadığını hissetmekte ve aramalarına devam etmektedir. 

Körebe, aynı zamanda toplumsal sınıflar arasındaki iletişimsizliği de ifade etmektedir. Apartman yöneticisi Selahattin Bey polise Elif’in kaçırılmasından bakkalın çırağı Haydar’ın sorumlu olduğunu söyleyerek tutuklanmasına neden olur. Selahattin Bey’e göre Anadolu’dan İstanbul’a göç etmiş, kötü şartlarda yaşayan, fakir görünümlü, toplumun alt sınıfına ait Haydar zaten potansiyel suçludur. Bir de Elif’in kaçırıldığı gün işe gitmediğini öğrendiğinde suçu onun işlediği kesinleşmiştir. Selahattin Bey, yaşadığı kötü şartların Haydar’a her türlü kötü işi yaptıracağına inanmaktadır. Oysa Haydar yaşadığı kötü şartlara rağmen yeni yetişmekte olan bir gençtir ve o gün işe gitmemesinin nedeni belki yaşadığı şartları biraz olsun unutmak belki de biraz mutlu olabilmek için maç izlemek istemesidir. Haydar sahip olduğu kötü şartları biraz olsun iyileştirebilmek ve hasta olan ağabeyi Hayrettin’e bakabilmek için bakkalda çıraklık yapmaya başlamıştır. Herhangi bir eğitimleri ve aileleri olmadığı için yapabilecekleri çokta fazla seçenekleri yoktur. Meral, Hayrettin’le konuşmaya gittiğinde Hayrettin ‘… Ben dediydim Haydar’a oralarda başına iş alırsın, çalışma diye. Oldu olacak işte' der. Yaşadıkları şehirdeki farklı sınıflar tarafından çıraklık işi bile onlara çok görülmekte, orta sınıf ya da üst sınıf için hep potansiyel suçlu gözüyle bakılarak dışlanmaktadırlar. Onlarda dışlandıklarının farkındadırlar. Böylece farklı sınıflara ait bu kişiler birbirlerine yabancılaşırlar. Bu yabancılaşma da farklı sınıflar arasında iletişimsizliği meydana getirmektedir.   

Filmde kadın sorunu boşanmış bir kadın üzerinden ele alınmaktadır. Meral, evliliğinde mutsuz olduğu için boşanmayı istemiştir. Çünkü eski eşi tarafından psikolojik şiddete maruz kalmakta, sürekli aşağılanmaktadır. Elif, kaçırıldığında Meral’in evine gelen Halis ‘Elif nerde Allah’ın salağı’, ‘Karı olamadın, bari anne ol, salak’ diyerek sürekli Meral’e hakaret etmektedir. Fakat Meral’in boşanma isteği Halis ve teyzesi tarafından çok olumlu karşılanmamıştır. Çünkü Türk toplumunda boşanmış kadın sahipsiz kadın olarak algılanmakta, kadın çalışsa bile tek başına yaşayamayacağı kanısı yaygındır. Elif’in kaçırılması, teyzesi ve Halis tarafından Meral’in boşanmasıyla ilişkilendirilmektedir. Halis, boşandıkları halde Meral üzerinde iktidarını korumaya çalışmaktadır. Avukat Turgay, Elif’in neden kaçırıldığını anlamaya çalışırken Halis’e ‘Canım bir düşün hele, kendi ilişkilerini, Meral hanımın ilişkilerini’ diyerek olayı sorgulamaya çalışırken Halis ‘İlişkisi falan olamaz onun. Merak etme gözüm üstünde her zaman’ diyerek cevap verir. Türk toplumunda kadın boşansa da eski eşinin tahakkümü altındadır.

Körebe, toplumsal bakış açısıyla ele alınan bir filmdir. Meral’in arayışı sürerken arka planda Türkiye’nin sosyo-ekonomik yapısı verilmektedir. Elif’i arayış sürerken Meral ailesi olmayan, sokaklarda, sur diplerinde yaşayan, kimsesiz, terk edilmiş çocukların tekin olmayan, her tür tehlikeye açık yaşamlarını görmektedir. Bu çocuklar, illegal örgütler tarafından kullanılmaya ve sömürülmeye açık durumdadırlar. Bu görüntüler, Kavur’un 1979 yılında çektiği Yusuf ile Kenan’dan bu yana Türkiye’de ki ‘sokak çocukları’ gerçeğinin çok değişmediğini göstermektedir.

Haydar ve abisi Hayrettin’in yaşadığı mekân, büyük umutlarla İstanbul’a göç eden ve bekâr odalarında yaşamak zorunda kalan insanların dramını ortaya koymaktadır. Kaldıkları mekân ev denemeyecek kadar yıkık, terk edilmiş bir binadır. Bu mekân, aynı zamanda yalnızlık, dışlanmışlık duygularını da pekiştirmektedir. Sokaklarında çöplerin, dilenen insanların olduğu, tekinsiz İstanbul’un varoş semtlerinden birindedir. Kaldıkları oda bomboştur. Köşede derme çatma bir yatak, eski bir soba ve birkaç odun parçası bulunmaktadır. Yaşadığı kötü şartlara bir de beslenememe eklenince Hayrettin zafiyete yakalanmıştır. Sık sık öksürük nöbetleri geçirmektedir. Bitkinlikten gözleri morarmış, bir deri bir kemik kalmıştır. Meral, bu evde nasıl yaşadıklarını sorduğunda Hayrettin, çaresizliklerini dile getirir ‘Kimin canı bu evde oturmak ister ki. Sokakta yürüyemez olduk. Burada da koymadılar…’ Yaşayacakları bir evleri ve daha iyi şartlar sağlayacak işleri de yoktur. Bir de toplum tarafından dışlanınca çaresizlikten bu viraneye sığınmışlardır. Haydar en azından yiyecek yemek için bakkalda çalışmaya başlamış, fakat onu dışlayan ve potansiyel suçlu olarak gören toplum tarafından suçlanarak bu şansını da yitirmiştir. Belki de bu suçlama, hem kendine olan özgüvenini zedeleyeceği için hem de işveren tarafından olumsuz karşılanacağı için bir daha iş bulma şansını elinden alacak ve kendisinden beklendiği gibi illegal yollara sapmasına neden olacaktır.

Filmde 1980’lerde gelişen video olgusuna da değinilmektedir. 12 Eylül darbesi öncesinde Başbakanlık Müsteşarı Turgut Özal’ın mimarı olduğu, ekonomik yaşamı yeniden düzenleyen, para ve döviz piyasasına liberalizm getiren 24 Ocak kararları, zamanla enflasyonun artmasına neden olmuş bu nedenle film yapım maliyetleri artmıştır. Liberalizm gereği yabancı sinema kurumlarına tanınan haklar, sinema ve film işletmeciliğinde yeni ayakların oluşmasına neden olurken, yerli film üreticileri bu durumdan olumsuz etkilenmişlerdir. Üretim maliyetlerinin yükselmesi, üretilen filmlerin gösterileceği salonların bulunmaması ve ailelerin sinemadan uzaklaşarak televizyon seyircisi olmakla yetinmesi sonucunda film yapımcıları video ve televizyon filmciliğine yönelmişlerdir. Video filmlerinin gördüğü ilgi, özel televizyon kanallarının ortaya çıkışına kadar devam etmiştir (Onaran,1995,11). Filmde, Elif ve Buket okuldan eve birlikte dönerlerken sohbet ederler.  Buket, video izlemek için dayılarına gideceğini söyler. Elif’te ona ‘Ben de Pazar günü babamda izleyeceğim’ cevabını verir. Bu diyalog, videonun 80’lerin ortalarında Türk toplumundaki önemini ortaya koymaktadır. 70’li yıllarda evlerinde televizyonu olmayanların televizyonu olanlara misafir olmasının yerini 80’lerde videosu olanlar almıştır. 

Körebe’de 12 Eylül sonrası şekillenen insan tipleri de verilmektedir. Bunların en barizi apartman yöneticisi Selahattin Bey’dir. Selahattin Bey, asker emeklisidir. Apartmanı da askeri nizamlara göre yönetmekte, kurallar koymaktadır. Çöplerin kuralına uygun çıkarılmadığından dert yakınmaktadır. Yabancılara karşı şüpheci ve önyargılıdır. Apartmanın yöneticisinin asker emeklisi olarak karakterize edilmesi 12 Eylül Darbesi sonrasında büyük kentlerin yakınlarındaki belediyelerin, sıkıyönetim koordinesine ve onlara emredecekleri şekilde ana belediyelere bağlanmış olmasına bir göndermedir. Bu oluşumun gerekçesi olarak belediyelerin hizmeti aksatacak kadar politize olmaları gösterilmiştir. Yerel yönetimlerin sıkıyönetime bağlanması ile kurulmaya çalışılan yeni düzenin kontrolü daha da kolaylaştırılmış, böylece askeri yönetim anlayışı ülkenin her tür kurumuna sirayet etmiştir. Diğer bir karakter ise; Recep Sarı’dır. Recep 70’li yıllarda ülkücü bir gruba dâhil olarak ‘dava adamı’ olmuştur. Muhafazakâr, küçük bir kasabada yetişmiştir. Ayşe ile kasabadan eski sevgililerdir ve gizli gizli buluşurlar, evlenmeyi planlar. Fakat Ayşe hamile kaldığını söylediğinde çoluk çocukla uğraşamayacağını söyleyerek onu terk eder. Bir daha da Ayşe’yi arayıp sormaz. Ankara’da karıştığı siyasi bir davada silahıyla birinin ölümüne yol açtığı için hapse girer. Ayşe’de ondan bir daha haber alamaz. Çocuğunu doğurur ve şimdi ki eşi Bekir’le tanışır ve evlenir. Bekir’e eski kocasının öldüğünü söylemiştir. Buket, Recep’in kızıdır. Yıllar sonra Ayşe’den kızını almak ister ve yanlışlıkla Elif’i kaçırır. Şiddet ve korkutarak istediğini yapabileceğine inanmaktadır. Suça yatkın biridir. Yeni dönem oluşan mafya tipine uygun bir karakterdir.

Körebe’deki yolculuk, insanların çok yakınında yaşadıkları halde hiçbir şekilde haberdar olmadıkları farklı bir dünyaya yapılan yolculuktur. Meral, kızı kaçırıldıktan sonra eski eşinin avukatı Turgay’la kızını aramaya çıkar ve aslında yanı başında olan, ama daha önce hiç haberdar olmadığı bir dünyanın içine girer. Bu dünya çocukların sokakta, sur diplerinde yaşadığı; ülkücü çetelerin, dolandırıcıların kol gezdiği tekinsiz bir dünyadır. Zamanla bu yolculuk karakterlerin içsel bir yolculuğuna dönüşür. Turgay’da Meral’de geçmişleriyle hesaplaşırlar. Turgay yaptığı içsel yolculukla sevdiği şeyleri yapmaktan kendini alıkoymanın kaybettiklerini geri getirmeyeceğini anlayarak yeniden resim yapmaya karar verir. Yapmak istediklerinin önünde Elif’i engel olarak gören Meral ise, esas engelin kendisi olduğunu ve gerçekte yapmak istediği şeyleri yeterince savunmadığının idrakine varır (Görücü, 2005,97). Elif, annesine hep ‘Benim resmimi ne zaman yapacaksın’ diye sorduğunda Meral ise ‘Senin resmini yapabilmem için daha çok çalışmam gerek’ diye ötelemektedir. Meral, bu arayış esnasında sahip olduğumuz ve bizim için önem arz eden şeylere onları kaybetmeden önce yeteri kadar değer ve önemi vermemizin gerektiğini de fark eder. Bu sevdiğimiz bir insan, sevdiğimiz bir hobi, aile, yaşam standardı olabilir. Elif’in çok istediği resmini o kaçırıldığında, yanında yokken yapar.
3.7. Amansız Yol Filminin Çözümlemesi
Filmin Künyesi
Yapım

: Delta Film

Yönetmen
: Ömer Kavur

Senaryo
: Barış Pirhasan, Ömer Kavur

Görüntü Yönetmeni: Orhan oğuz

Müzik

: Uğur Dikmen

Yapım Tarihi
: 1985

Vizyon Tarihi
: 07 Şubat 1985

Süre

: 87ʹ

Oyuncular
: Kadir İnanır (Hasan), Zuhal Olcay (Sabahat), Yavuzer Çetinkaya (Yavuz), Mine Çayıroğlu (Ayşe), Ferda Ferdağ, Ümit Yesin, Hasan Yıldız, Mustafa Dik.

Tema

: Yolculuk, arayış, yalnızlık, yabancılaşma, iletişimsizlik.

Filmin Kısa Öyküsü

Hasan, zengin olma hayaliyle sevgilisi Sebahat’ı geride bırakarak Almanya’ya gider. Fakat orada aradığını bulamaz ve başına gelen bir olay nedeniyle hapse düşer. Hapiste geçirdiği zaman içerisinde Sebahat’ı arama cesaretini kendinde bulamadığı için haber vermez. Hapisten çıktıktan sonra arkadaşı Sabri’nin desteği sonucunda tır şoförlüğüne başlar ve İstanbul’a gelir. 

Sebahat, Hasan’ın yakın arkadaşı Yavuz’la evlenmiştir. Yavuz geçirdiği bir kaza sonrasında sakat kalınca düzenli olarak çalışmaz ve illegal işler yapmaya başlar. Sebahat’ta kızını yetiştirebilmek için fahişelik yapmaya başlar. Yavuz, durumun farkındadır fakat bir tepki vermez. 

Hasan, İstanbul’a geldiğinde Yavuz ve Sebahat’ı yaşadıkları sefalet içerisinde bulur. Sebahat, Hasan’ın kendisini bu durumda görmesinden dolayı mutsuzdur. Hasan ve Yavuz’un birlikte oldukları bir gün Hasan, Yavuz’un kirli işlerine tanık olur. Bir paket yüzünden iki adam Yavuz’un peşine düşerler. Yavuz paketi Hasan’ın yanında bırakarak kaçar. Paketle masada yalnız kalan Hasan da peşlerinden koşar, Yavuz’u arar ama bulamaz. 

Eve gittiğinde Yavuz’u kovalayan adamları bulur. Adamlar Sebahat ve Ayşe’yi hırpalamışlardır. Bir fırsatını yakalayarak Sebahat ve Ayşe’yi evden kaçırır. Tehlikede olduğunu düşündüğü Sebahat ve Ayşe’yi Sebahat’ın memleketi olan Mardin’e, akrabalarının yanına götürmeye karar verir. Tırla üçü birlikte yola çıkarlar. Yol boyunca Yavuz’u takip eden adamlar tarafından takip edilirler. 

Yolculuk devam ederken Sebahat’la aralarında olan aşk yeniden canlanır. Ancak Sebahat, artık umutlarını ve gücünü yitirmiştir. Akrabalarının da kendisini bu durumda görmesini istemez ve yolda Ayşe’yi Hasan’a bırakarak kaçar. Hasan, bir süre Sebahat’ı arar ama bulamaz. Bu sırada Ayşe ile Hasan arasında güzel bir dostluk başlar. 

Sebahat’ı bulamayan Hasan Ayşe’yi Sebahat’ın halasının yanına Mardin’e götürmeye karar verir. Mardin’e vardıklarında Ayşe’yi bir miktar parayla birlikte halanın yanına bırakır. Yavuz’da Hasan’a bıraktığı parayı almak için Mardin’e gelmiştir. Mardin’in dar sokaklarında yürürken Yavuz’la karşılaşır. Yavuz, parasını ister. Hasan’da ona istediği parayı verir. Yavuz bu para ile yeni bir hayata başlayacağını söyler. Sebahat ve Ayşe’ye ne olacağını sorduğunda ‘onlar başlarının çaresine bakarlar’ cevabını alır ve Yavuz’un yanından ayrılır. Tam bu sırada Yavuz’un peşindeki iki adamın Yavuz’ a saldırdıklarını fark eder. Yavuz’a yardım için koşar fakat geç kalmıştır. Adamlar Yavuz’u bıçaklayarak öldürürler. Kavgada Hasan’da yaralanmıştır. Hastanede tedavisi yapılırken verdiği ifade de kişileri tanımadığını sadece yardım etmek isterken yaralandığı yönünde ifade verir.

Hastaneden çıktığında Sebahat’ın halasına giderek Ayşe’yi alır. Birlikte Sebahat’ı bulacaklardır. Hasan, Sebahat’ı yalnız ve çaresiz bıraktığı gibi Ayşe’yi de bırakmak istemez. Tıra binerek birlikte yola koyulurlar.

Amansız Yol Filminin Yapısal Şeması ve Değerlendirilmesi

Mekân
İstanbul-Mardin arası şehirlerarası yol, filmin en önemli mekânıdır. Yol, fiziksel bir yolculukla birlikte ruhsal bir yolculuğu da ifade etmektedir. Karakterler yolculuk boyunca kendileriyle ve birbirleriyle hesaplaşırlar. Bir diğer önemli mekân ise İstanbul’un kenar mahalleleri ve Anadolu kenti Mardin’dir.  

İç Mekânlar
Tır’ın içi, nakliyat şirketi, Yavuz ve Sebahat’ın evi, Sebahat’ın teyzesinin evi, birahane, taksinin içi, telefon kulübesi, yol üzerindeki lokanta, yol üzerindeki otel, hastane.

Dış Mekânlar
Türkiye Sınır Kapısı, nakliyat şirketinin otopark alanı, gecekondu mahallesinin sokakları, Sebahat’ın evinin bahçesi, Sebahat’ın evinin verandası, mezarlık, Tırların mola verdiği çay bahçesi, Mardin-İstanbul karayolu, İstanbul sokakları, telefon kulübesinin dışı, yol kenarındaki kırlık arazi, benzin istasyonu, Mardin sokakları, Sebahat’ın teyzesinin evinin bahçesi.
Zaman
Amansız Yol filminde çizgisel zaman anlayışı vardır. Önceden sevgili olan Sebahat ve Hasan yıllar sonra karşılaşırlar. Hikâye, aralarında ayrılık yaşanan iki eski sevgilinin tekrar karşılaşmaları sonucunda birbirleriyle ve kendileriyle hesaplaşmaları üzerine kurulmuştur. İzleyici bu hesaplaşmanın nasıl başladığı, nasıl geliştiği ve nasıl sonlanacağıyla ilgilenmektedir.

Karakterler
Hasan, Sebahat, Ayşe, Yavuz, Sabri, Sebahat’ in halası, Yavuz’un peşindeki iki kişi. 

Tema ve filmin değerlendirilmesi

Amansız Yol, Ömer Kavur sinemasında yolculuk temasının en bariz biçimde işlendiği filmidir. Filmin ana mekânı, yollardır. Kavur, İstanbul-Mardin yolculuğu boyunca kullandığı güzergâhtaki çevreyi, hem olayı desteklemek hem de toplumsal bir gözlemin güncel izlenimlerini sunmak için kullanmaktadır.


Yol teması, modern sinemada sıkça kullanılan bir temadır. Yolda herhangi bir cemaatin içinde yer alınmadığından toplumun bağlayıcı yapıları ve ilişkileri dışında kalınmaktadır. Yol, aynı zamanda evsizlik, ait olmama, bir cemaatin üyesi olmama halinin de mekânıdır. Kimi zaman filmin karakterleri kendilerine bir yuva aramak için, kimi zaman bağlı oldukları toplumdan kaçmak için yola çıkmaktadırlar. Bu yolculuk esnasında kimseye ev olmayan geçici mekânlarda uyurlar ve yemek yerler (Algan,2010,121).

Amansız Yol, yaşamın her alanında belirginleşen, insanlar arasındaki iletişimsizliklere ve sevgi bağlarının kopmasına yol açan yabancılaşma olgusunu ele almaktadır. Hasan, toplumun alt sınıfının bir üyesidir. Sebahat’la evlenip, daha iyi bir hayat yaşayabilmek amacıyla Almanya’ya gitmiştir. Fakat kısa zamanda zengin olma ve sınıf atlama isteği onun illegal işler yapması sonucunda hapse girmesine neden olmuştur. Hapiste olduğu süre içerisinde başarısız olduğunu açıklamak istemediği için, Sebahat ve çevresiyle tüm iletişimini koparır. Hapisten çıktığında ise çevresine yabancılaşmıştır. Büyük umutlarla gittiği Almanya’dan büyük bir hayal kırıklığı ile dönmüş, oraya ait olamamıştır. Fakat artık döndüğü ülkesindeki yaşama da yabancıdır. Öyle ki yeni bir hayat kurma umuduyla Türkiye’ye döndüğünde eski sevgilisi Sebahat’ın fahişelik yaptığını öğrendiğinde bile herhangi bir tepki vermez. Sebahat’ın Almanya için ‘Orada yabancılıkta var’ sözü üzerine Hasan’ın ‘Burada yok mu?’ yanıtı, Hasan’ın yabancılaşmasını ve yalnızlığını en iyi ifade eden diyaloğudur. Hasan, hayata tutunacak bir şeyler aramaktadır. Ama yine de gelecekten umutludur. Bunu, Sebahat’ın sevgisini yeniden kazanarak başarmayı amaçlamaktadır. 

Sebahat’ta sevdiği erkeğin kendini terk etmesi ve iletişimlerinin kopmasının ardından çok ta istemeyerek Yavuz’la evlenmiş, Yavuz’un sakat kalması sonrasında kızına bakabilmek için çaresizlik içerisinde fahişelik yapmaya başlamıştır. Yaşama ve mutluluğa sırtını dönmüş, aslında yalnız bir kadındır. Sebahat, para karşılığında cinselliğini sattığı için cinsiyetine yabancılaşmıştır. Hayata dair umutlarını, insanlara karşı güvenini yitirmiştir. Kızından başka kimseyi umursamaz. Çevresine, kendisine, hayatına yabancılaşmıştır. Yaşadığı hayatın sorumlusu olarak aslında Hasan’ı görmektedir. İçten içe Hasan’a onu bırakıp gittiği için öfke duymaktadır. Hasan’la iletişimsizliğinin altında aslında bu öfke yatmakta, bu öfkesine rağmen hala Hasan’ı sevmektedir. Duygularındaki bu gelgitler zaman zaman davranışlarına ve sözlerine yansımaktadır. 

Yavuz ise giriştiği tüm işlerde başarısız olmuş, kaybeden biridir. Bu başarısızlıklarına bir de alkollüyken geçirdiği trafik kazası sonucu sakat kalması eklenince kendini daha da yetersiz hissederek umursamaz bir tavır takınmış ve kirli işler yaparak kısa yoldan zengin olmayı amaçlamıştır. Yavuz karakterinde, 1980 sonrasında toplumsal değer yargılarında ve ahlaki sistemde meydana gelen erozyonun bütün yansımaları görülmektedir: sadece kendini düşünen, bireysel hareket eden, köşe dönmeci zihniyete sahip, çıkarları doğrultusunda hareket eden. Dünyada en önemli şeyin ‘para’ olduğunu düşünmektedir. Yavuz, filmde 80’lerle ortaya çıkan bireyselleşmeye en iyi örnek teşkil etmektedir. Kendisinden başka kimseyi, çocuğunu bile düşünmez. Sebahat’la ilişkilerinden bahsederken ‘Sebahat bana, ben de ona yüküm’ der. Aile birliğini ve sorumluluğunu bir yük olarak görmektedir. Bu durum Türk toplumunda bireyselleşmenin kısa sürede geldiği boyutu ortaya koyması bakımından önemlidir. 
1980’lerden 1990’lara Türkiye’de gündelik yaşantıda büyük bir değişim meydana gelmiş; değişim, tüketim, çeşitlenme ve benzeşme gündelik yaşantının seyrini belirleyen kavramlar haline dönüşmüştür. Bu dönüşüme yol açan iki unsur: 12 Eylül 1980 askeri darbesi ve sonrasında yönetime gelen ANAP iktidarının uyguladığı neo-liberal politikalardır. 12 Eylül askeri darbesinin, Türk siyasal hayatında yarattığı kırılma ANAP iktidarının uygulayacağı politikalara bir hazırlık dönemi olarak görülmekte, darbenin yeni sağın kurucu öğelerinden biri olduğu belirtilmektedir. 1980 döneminin kültürel ortamı da yeni sağ parti ANAP’ın politikalarıyla belirlenmiştir. Siyasal düzeyde baskı ve otoriter düzenlemelerin, ekonomik alanda ise liberalizmin hakim olduğu bu yeni dönemde Cumhuriyetin kurucu kadrolarının, ulusu belli bir kültür düzeyine ulaştırma düşüncesinden uzaklaşılarak, eğiticiliğin yerini ticari kaygılarla şekillenen kültürel popülizm almıştır (Yüksel,2003,19-41).

1980 sonrasında uygulan neo-liberal politikaların ortaya çıkardığı bireycilik anlayışı, sadece ekonomik alanın değil aynı zamanda toplumun nasıl örgütlenmesi gerektiğini de belirten bir yaklaşımdır. Bu yaklaşım biçimi kültürün tanımını da değiştirir ve bu yeni süreç, tüketimin her alanda hâkim olduğu ve özgürlüklerin kuralsızlıkla iç içe girdiği bir süreçtir. Filmin açılış sahnesinde Hasan’ın Kapıkule Sınır Kapısı’ndan Türkiye’ye giriş yaptığı sırada tırın radyosundan dönemin Cumhurbaşkanı Kenan Evren’in duyulan konuşması dikkat çekicidir. Evren konuşmasında ‘Türkiye’de birçok demokratik ülkede kâğıt üzerinde kalan hürriyetlerin daha çok kullanıldığını’ ifade etmektedir. Oysa toplumsal ve siyasal muhalefetin susturulduğu ve üzerinde baskı uygulandığı bir ortamda hiç kimse bu sunulduğu söylenen özgürlükleri kullanma cesaretini gösterememektedir. Bu dönemde oluşan toplumsal, siyasal ve kültürel ortam neticesinde insanlar sırf kendilerini düşünmeyi, çıkarları doğrultusunda hareket etmeyi, köşe dönüp hayatlarını kurtarmayı kendilerine ilke edinmişlerdir. 

Teknolojik gelişmelerle küreselleşme hız kazanmış, kültürlerarası iletişimin artmasına neden olmuştur. Bu doğrultuda dönemin ideolojik söylemi de ‘bireyselleşme’ ve ‘özgürleşme’ kavramları etrafında biçimlenmiştir. Bireyselleşme ve özgürleşme zamanla daha çok düzenle barışık kalarak ekonomik çıkar sağlamanın aracı haline dönüşmüştür. Bu konjonktürde eşitlikçi bir düzen devre dışı kalmış, yerini iş hayatında başarı, köşe dönme, kolay yoldan zengin olma gibi anlayışlara bırakmıştır. 80’lerle birlikte toplumsal olan terk edilerek, bireyin çıkarlarının ön planda tutulduğu faydacı bir tutum benimsenmiş, 12 Eylül darbesi ile esas amaçlanan gerçekleştirilmiştir. Amansız Yol, gerek Hasan’la gerek Sebahat’la gerekse de Yavuz’la Türk toplumunda gerçekleşen bu dönüşümün örneklerini seyirciye sunmaktadır. Hasan’da Sebahat’ta birer anti-kahramandır.  Karakterler pasif direniş halindedir. Hayata karşı bir yılgınlıkla yaklaşmaktadırlar. Hepsi geçmişlerinde kirli işlere bulaşmışlar, bundan dolayı suçluluk duymaktadırlar. Hem kendilerine hem de hayata yabancılaşmışlardır.

Yolculuk ve arayış filmin diğer önemli temalarıdır. İstanbul-Mardin arasında yapılan yolculuğa, içsel bir yolculuk ta eşlik etmektedir. Yolculuk, biraz da bu arayışın nedenidir. Karakterler yolculuk boyunca kendilerini ve geçmişi sorgulayarak bir değişimden geçerler. Başlangıçta Yavuz’u kovalayan adamlardan kaçış olarak başlayan yolculuk, Sebahat’ın Hasan’ı ve Ayşe’yi bırakarak kaçmasıyla arayış yolculuğuna dönüşür. Yolculuğun sonunda karakterler artık başladıkları yerde değillerdir. 

İletişimsizlik filmin önemli temalarındandır. Filmin tüm kahramanları iletişimsizlik yaşamaktadır. Hasan, Sebahat’ı geri de bırakıp Almanya’ya gittiğinde orada hapse düşer fakat başarısız olmaktan utandığı için bu durumu Sebahat’a anlatmak için iletişime geçmez. Sebahat’ta kendisini bırakıp gittiğini düşündüğü Hasan’la iletişime geçmeye çalışmaz ve çocukluk arkadaşları Yavuz’la evlenir. Fakat evliliğinde de iletişimsizlik hâkimdir. Yavuz ile sorunlarını paylaşmazlar, sohbet ettikleri dahi görülmez. Yaşadığı sevgisiz ve iletişimsiz aile ortamı nedeniyle Ayşe’de çevresiyle iletişim sağlayabilen bir çocuk değildir. Oyuncak bebeği, mavişe sığınır. Mavişi, bir iletişim aracı olarak kullanmakta, isteklerini sanki mavişin istekleriymiş gibi dile getirmektedir. Filmde Ayşe’nin kasabalı çocuklarla kurduğu sözsüz iletişim dikkat çekicidir ve iletişimin karşıdaki kişiyi tanımaya çalışmakla veya ihtiyaçlarının, beklentilerinin farkında olmakla sözsüz olarak ta kurulabileceğine iyi bir örnek oluşturmaktadır.

Filmde iletişimsizliği anlatan en iyi simge, asılı kalan telefon ahizesidir. Sebahat’ın kaçışının ardından Hasan’la yaptığı telefon görüşmesinde Hasan, Sebahat’a gitmemesi için yalvarır fakat Sebahat konuşmayı yarım bırakarak telefon kulübesinden ayrılır. Sebahat, kaçmasının nedenini açıklamaz; belki Hasan’ın yıllar önce kendisini bırakıp gitmesinden ve yıllarca kendisini arayıp sormamasından ötürü hala kırgın ve öfkeli olduğu için belki de yaşadığı hayattan pişmanlık ve utanç duyduğu için kaçmaktadır. Her ikisi de birbirlerini sevmelerine rağmen birbirlerine kendilerini ifade edemezler, iletişim kuramazlar.  

Film, 12 Eylül darbesi sonrasında Türkiye’de meydana gelen değişimleri de seyirciye sunmaktadır. 1981 yapımı Ah Güzel İstanbul filminde İstanbul-Diyarbakır arasında görüntülenen yollarda meydana gelen değişiklikler dikkat çekmektedir: çift şeritli yollar, viyadükler, paralı yol gişeleri. Fabrikaların bacaları sanayileşmedeki gelişmeyi simgelemektedir. Ayşe, garsonun getirdiği gazozu geri çevirerek, ‘Coca Cola’ ister. 1980 sonrası uygulanan ekonomik politikalar sonrasında Amerikan malları Türkiye’de yaygınlaşarak, pazarı büyük ölçüde ele geçirmeye başlamıştır. Hasan, annesinin mezarını ziyarete gittiğinde mezarlık görevlisi aradığı mezarın parsel numarasını sorar. Artık hiçbir şey aynı değildir. Filmin başında gösterilen şip-şak fotoğraf makinesi da manidardır. Her şeyin yolsuzluklar, usulsüzlüklerle şip-şak halledildiği yeni bir döneme göndermedir. Amansız Yol, dönemin Güneydoğusunu da büyük bir gerçeklikle seyirciye sunmaktadır. Mardin’in labirenti andıran dar sokaklarının görünümü, orada yaşanan hayatın zorluğunu ve tekinsizliğini vurgulayabilmek için sembolik olarak kullanılmıştır.

Hasan, İstanbul-Mardin arası yaptığı yolculuk boyunca yaptığı içsel hesaplaşma sonrasında kendisinin sebep olduğunu düşündüğü bu kötü hayattan Sebahat’ı kurtararak, tekrar birlikte olma fırsatını kaybetmek istemez. Sebahat’ı yüzüstü bıraktığı için pişmandır ve onun yaşadığı hayattan kendisini sorumlu tutmaktadır. Gelecek için umutludur ve yeni bir yaşama başlamak için Ayşe’yi de alarak Sebahat’ı aramaya çıkarlar.  

 
Gürmen (2005,87), Amansız Yol’un Ömer kavur sineması için bir dönüm noktası olduğuna işaret ettiğini söyler ve şimdiye kadar birey ve toplum ilişkilerindeki açmazları irdeleyen ve fanteziden çok gerçekliği ön plana çıkaran bir sinemayı benimseyen Ömer Kavur, Amansız Yol’dan sonra daha metaforik, daha imgelere dayalı bir hikaye anlatımını ön plana çıkaracak, gerçek anlamda yapmak istediği filmler yapmaya başlayacaktır.
3.8. Anayurt Oteli Filminin Çözümlemesi
Filmin Künyesi
Yapım

: Odak /Alfa Film Ortak Yapım

Yönetmen
: Ömer Kavur

Senaryo
: Ömer Kavur

Öykü

: Yusuf Atılgan’ın aynı adlı eserinden uyarlanmıştır.

Görüntü Yönetmeni: Orhan oğuz

Müzik

: Atilla Özdemiroğlu

Yapım Tarihi
: Ekim 1986

Vizyon Tarihi
: 19 Ekim 1987

Süre

:110ʹ

Oyuncular
: Macit Koper (Zebercet), Serra Yılmaz (Zeynep), Şahika Tekand (Gecikmeli Ankara Treni ile gelen kadın), Orhan Çağman, Osman Alyanak, Yaşar Güner, Aslan Kaçar, Cengiz Seçici.

Tema

: Yabancılaşma, yalnızlık, sevgi arayışı, iletişimsizlik, içe yolculuk.

Filmin Kısa Öyküsü

Zebercet, Anadolu’nun bir kasabasında konaktan eve dönüştürülen anayurt otelinin kâtibidir. Otelin müşterileri genelde tek gecelik konaklama yapan o bölgeden geçmekte olan kişilerdir. Zebercet’in bu monoton yaşantısı, gecikmeli Ankara treniyle gelen esrarengiz bir kadının bir gece otelde kalmasıyla değişir. Kadın, ertesi gün bir hafta sonra döneceğini söyleyerek, civardaki köylerden birine gider. Zebercet kadını tutku ile beklemeye başlar. Kadının kaldığı odayı yarım bıraktığı sigarayı, çay içtiği bardaktaki ruj lekesi, unuttuğu havlusu ile hiç bozmadan bekletir. Otelin hizmetçisi Zeynep, dayısı tarafından yıllar önce otele bırakılmış boşanmış köylü bir kadındır. İşi olmadığı zamanlarda yalnızca uyur. Zeynep uykudayken Zebercet, zaman zaman onunla cinsel ilişkiye girmektedir.

Gecikmeli Ankara treniyle gelen kadının köyden dönüşünün gecikmesiyle Zebercet’te ruhsal değişimler başlar. Kadının kaldığı odaya girerek, ilk karşılaşmalarını, konuşmalarını tekrar tekrar yeniden yaşar. Esrarengiz kadının geri dönmesinden umudu kesince yalnızlık ve iletişimsizlik, terk edilmişlikle birleşir ve Zebercet dışındaki dünyayla kurduğu tüm köprüleri yavaş yavaş yıkmaya başlar. 

Geceleri esrarengiz kadının kaldığı odada kalır. Kullandığı çay bardağını, içtiği sigaranın izmariti dudağına değdirir. Kaldığı bazı geceler kadının kullandığı havluyla mastürbasyon yapar. Kadın gideli 13 gün olmuştur. Gece yataktan kalkar ve Zeynep’in odasına gider. Zeynep uyumaktadır. Uyandırmaya çalışır fakat Zeynep uyanmaz. Zeynep’le sevişmeye çalışır fakat aklında esrarengiz kadın olduğu için birlikte olamaz. Son kurmaya çalıştığı iletişimi de kuramayınca Zeynep’i boğarak öldürür. 

Düştüğü baskı, iletişimsizlik duvarı, sevgisizlik Zebercet’i şizofreni durumuna getirir. Annesi, gecikmeli Ankara treninden inen kadın, çocukluğu gibi sanrılar arasında intihar etmeye karar verir. Özenle hazırlanır, tıraş olur, temiz elbiseler giyer ve kendini asar. 

Anayurt Oteli Filminin Yapısal Şeması ve Değerlendirilmesi

Mekân
Kullanılan mekân, filmin ana karakterlerinden biridir. Mekân olarak, Nazilli’de otele dönüştürülmüş Demirci Efe’nin konağı tercih edilmiştir. Otel, bir ruh halinin temsili olarak karşımıza çıkmaktadır. Otelin duvarları, merdivenleri, otelin dışarıdan görünüşü hikâyenin anlatımına katkıda bulunmaktadır.

İç Mekânlar
Anayurt Oteli, otelin resepsiyonu, Zebercet’in odası, Zeynep’in odası, otelin merdivenleri, otelin koridorları, otelin mutfağı, gecikmeli Ankara treniyle gelen kadının odası, berber dükkânı, şekerci dükkânı, lokanta, meyhane, horoz dövüşünün yapıldığı yer, sinema, karakol, mahkeme salonu, taksinin içi.
Dış Mekânlar
Otelin Bahçesi, pazar yeri, kasabanın cadde ve sokakları, otelin önü, çarşı, sinemanın önü, adliye binası, mezarlık.

Zaman
Anayurt oteli filminde çizgisel zaman anlayışı vardır. Hikâye, bize Zebercet’i tanıtarak başlar. Gecikmeli Ankara treni ile gelen esrarengiz kadının geri dönmemesi üzerine Zebercet’te ki ruhsal dönüşümü ve otel hizmetlisi Zeynep’i öldürmesi verilir. Zebercet’in intihar etmesiyle hikâye sona erer.

Karakterler

Otel kâtibi Zebercet, gecikmeli Ankara treni ile gelen kadın, otelin hizmetçisi Zeynep, berber, bakkal, horoz dövüşü izleyenler, horoz dövüşünde tanıştığı genç, kasabaya atanan öğretmen çift, köylüler, tiyatrocular, fahişe, emekli albay, kestaneci, meyhanedekiler, tüccarlar, mezarlıktaki yaşlı adam.

Tema ve filmin değerlendirilmesi
Anayurt Oteli, Ömer Kavur’un Yusuf Atılgan’ın 1973 yılında yayımlanan aynı adlı eserinden uyarladığı filmidir. Yusuf Atılgan, Türk edebiyatında modernist yaklaşımı benimsemiş, eserlerinde bireyin yalnızlığı, iletişimsizlik ve yabancılaşma temalarını ele almıştır. Edebiyat uyarlamalarında yazınsal metin ya da yapıtın yazarıyla, eseri sinemaya aktaracak yönetmen arasında bir ‘özdeşlik’ olması gerektiğini savunan Kavur için Anayurt Oteli romanı, bu özdeşliği sağlayan bir eserdir. Öyle ki Kavur Anayurt Oteli romanı için ‘eğer bir yazar olsaydım böyle bir eser yazmayı isterdim’ demektedir (Kıraç,2003,Belgesel). Bu özdeşlik Türkiye’nin her zaman en iyi on filmi arasında yer alan Anayurt Oteli’nin oluşmasını sağlamıştır.

Anayurt oteli, Kavur’un sinema anlatımının doruğa ulaştığı filmidir. Film, kasaba yaşantısından yola çıkarak 12 Eylül askeri darbesi sonrasında Türkiye’de değişen koşullar ve yaşama ortamı hakkında pek çok bilgi vermektedir. Film, darbe sonrasında yabancılaşmanın sıradan birey üzerinde yarattığı tahribattan bahsetmekte, filmin ana karakteri Zebercet, 12 Eylül askeri darbesi sonrasında toplumun geniş bir kesiminin ruh halini temsil etmektedir. 

12 Eylül ile birlikte yürürlüğe konan sıkıyönetim uygulamalarıyla, toplumsal yaşamda radikal değişimler meydana gelmiştir. Bu uygulamalarla bir araya gelmek, topluca yapılan etkinliklerde bulunmak bireylerin hayatlarından çıkardıkları bir olguya dönüşmüştür. Daha önceki hiçbir askeri darbede bu kadar yoğun biçimde rastlanmayan bu kırılma durumu, sadece sinemaya gitme alışkanlığında değil, kültür alanının tüm unsurlarını derinden etkilemiştir. Değişen bu hayat tarzı 80’li yıllar sinemasındaki hâkim türleri ve öykü dinamiklerini de belirlemiştir.   

Zebercet, prematüre olarak dünyaya gelmiş, bu nedenle zayıf bünyeli bir adamdır. Narin yapısı nedeniyle çevresi tarafından her zaman hafife alınmıştır. Otuz altı yaşındadır. On yaşında sünnet olmuş, aynı yaz annesini kaybetmiştir. Annesi, Keçecizade’lerden Haşim Bey’in beslemelerinin birinden olan gayrimeşru çocuğudur. Zebercet, bu durumdan rahatsızdır ve gerçeğin farklı olduğuna kendini inandırmak istemektedir. Otel, onun kendisini daha iyi hissettiği, çevreden yalıttığı bir mekândır. Çevresine karşı ilgisiz, toplumsal değer yargılarına duyarsız ve inançsız biridir. Dönemin temel sorunlarıyla karşı karşıya gelen bir prototiptir. Aslında Zebercet’in sorunları bireysel değil toplumsaldır (Esen,H.,2009,113).

Gecikmeli Ankara treniyle gelen kadın, çekici biridir ve adı belirsizdir. Kadının adının belirsizliği yazar ve yönetmenin anlamsız bir tercihi değildir. Böylece kadın, çekiciliğinin yanı sıra aynı zamanda gizemlilikte kazanmakta, böylece cinsel mutsuzluk yaşayan bir karakter için platonik aşkın koşulları oluşmaktadır. Zebercet için kadının kaldığı oda çok önemlidir. Çünkü bu odada dünyaya gelmiştir. Gecikmeli Ankara treni ile gelen kadının otelden ayrılmasından sonra bu oda, Zebercet’in hayatının merkezi olacaktır. O gece sonrasında Zebercet’in hayatı asla eskisi gibi olmayacaktır. Zebercet tamamen değişir ve bekleyen bir adama dönüşür. 

Zebercet, küçük yaşta annesini kaybetmiş, gerek çevresiyle gerekse de kadınlarla iletişimsizliği nedeniyle sevgisiz büyümüştür. Bu nedenle sevgi arayışı içerisindedir. Otele gelen öğretmen çiftin mutlu ve doyurucu cinselliğini kulağını kapıya dayayarak dinleyen Zebercet, kendi mutsuzluğunu ve doyumsuzluğunu daha derinden hissetmiştir. Fakat gecikmeli Ankara treniyle gelen çekici kadın, Zebercet’in bütün dünyasını değiştirerek düş dünyasını harekete geçirir ve istediği gibi bir sevgi ve doyurucu bir cinsellik yaşayabileceği konusunda umutlarını yeşertmiştir. Zebercet, böylesi bir aşkın özlemi içinde yaşadığı hayata tutunmaya çalışmaktadır. Beklediği kadının gelme umudunu taşıdığı dönemde berbere gider, yeni elbise ve ayakkabı alır. Kendisini hayal ettiği buluşmaya hazırlamaktadır.

Filmde kullanılan konaktan dönüştürülmüş otel, Zebercet’in ruh halini ortaya koymaktadır. Bu kasvetli otelin karanlığı ile dış dünyanın aydınlığı arasındaki tezatlık, zihni gerçekle-hayal arasında gidip gelen bir karakter için en uygun görsel dili yaratmıştır. Dış mekânlarda yapılan çekimler Zebercet’in yabancılığını, yalnızlığını vurgulamak amacıyla kullanılmıştır (Özinal,[30.05.2013]).  

Yalnızlık, filmin ana temalarından biridir. Kavur, yalnız olan Zebercet’in çevresinin nasıl olduğunu da seyirciye aktarmaktadır. Bununla seyircinin Zebercet’in yalnızlığının, koşullar gereği mi yoksa kişisel tercihi mi olduğunu görmesini ister. Zebercet’in aradığı; bir insan sıcaklığı, yakınlıktır. Fakat bunu yaşadığı taşrada bulamaz. Aradığı yakınlığı hiç tanımadığı ‘gecikmeli Ankara treni’ ile gelen kadında bulduğunu düşünür ve bu durum zamanla onda saplantılı bir hale gelir (Akpınar,2009,30).

Otelin hizmetlisi Zeynep şişman, çekicilikten uzak, saf bir kadındır. On yıl önce dayısı tarafından köyden getirilmiş, temizlik işlerini yapması için işe alınmıştır. Hantal ve uykusu çok ağardır. Zebercet, kadının bu durumundan yararlanarak o uyurken onunla cinsel birliktelik yaşamaktadır. Kadının farkında olmadığı bu cinsellik biçimi Zebercet’in mutsuzluğunun bir göstergesidir. Aslında Zeynep olanların farkındadır, sadece bu gerçekle yüzleşmemek için uyuyormuş gibi yapmaktadır. Çünkü dayısı da uykusunun ağır olmasından yararlanarak ona tecavüz etmiş, evlendirildiği adam tarafından da bakire olmadığı gerekçesiyle reddedilerek evine geri gönderilmiştir. Bu nedenle bu gerçekle yüzleşmemeyi tercih etmektedir.

Kavur sinemasının en ilginç kadın-erkek ilişkisi, Anayurt Oteli’nin karakterleri ‘gecikmeli Ankara treni’ ile gelen kadın ile Zebercet arasında yaşanmıştır. Zebercet, Kavur’un daha önceki erkek karakterlerine benzemez. Bastırılmış cinselliğinin, yüzleşmek zorunda kaldığı eşcinselliğinin ve faşizan davranışlarının ardında, kadınlarla iletişimsizliği yatmaktadır. Zebercet cinselliğini, hastalığından dolayı sürekli uyuyan otelin temizlik görevlisi Zeynep ile gidermeye çalışmaktadır. Zeynep, cinsel ilişki anında uyumaya devam etmektedir. Aralarında hem fiziksel hem de sözlü bir iletişim yoktur. ‘Gecikmeli Ankara treni’ ile gelen kadınla da bir iletişim kuramamış, adını dahi öğrenememiştir. Kadının bir gece kaldıktan sonra otelden ayrılmasının ardından ise kadının kullandığı eşyaları fetiş hale getirerek, onlarla mastürbasyon yapmaya başlar. Zaman içerisinde iletişimsizlik nedeniyle Zebercet, kendisine ve otele yabancılaşır (Kıraç,2008,108).

Yabancılaşma filmin temalarından biridir. Yabancılaşma olgusu siyasal, toplumsal, psikolojik vs. pek çok nedenle ortaya çıkabilmektedir. Genellikle yabancı duran, yabancı olan kişi, bir iletişimsizlikle karşı karşıyadır. Bu iletişimsizlik, yabancılaşan bireyin kendi tercihidir ve bunun nedenlerini kendisi çözemediği için patolojik bir durum ortaya çıkabilir. Filmde Zebercet kişiliği, bu duruma iyi bir örnektir (Kavur,2001,238)

Aslında kasaba esnafı Zebercet’e ilgi ve alaka göstermektedir. Daha önce gittiği berbere bir müddet gitmediğinde, berber önce çırağını göndererek sonra da kendisi gelerek ‘bir hatamız mı oldu’ diyerek durumu sorgular. Diğer yandan Zebercet’in ortalıkçı kadını öldürdükten sonra kadının her zaman alışveriş yaptığı bakkal Zebercet’e kadının niye gelmediğini sorar. Zebercet, tuhaf bir biçimde bu iki durumu da yadırgar. Bu yadırgama, taşradaki aşırı ilginin neye benzediğini bilmeyen bir yabancının yadırgaması gibidir. Aslında Zebercet, taşradaki insanlara ve yaşama aşinadır. Fakat annesinin Haşim Bey’in gayrimeşru çocuğu olduğu yönünde yapılan söylentiler Zebercet ve kasabalılar arasında bir iletişim sorunu oluşturmaktaydı. Zebercet, taşra ve taşralılara değil ama kasabadaki insanların kendisi hakkında bildiği bilgiye yabancılaşmayı istemektedir.

Zebercet, etrafındaki kadın karakterlerle ilişkilerinde her zaman çekingen, kadın-erkek ilişkilerinde zorlanan ve iletişim kuramayan bir karakterdir. Gerek ulaşılamayan kadın olarak konumlandırdığı gecikmeli Ankara treni ile gelen kadını, annesiyle aynı adı taşıyan kadın öğretmeni, temizlikçi kadını, otele gelen fahişeleri nesneleştirmektedir. Gerek kadınlarla ilişkileri ve cinsellik sorunsalı Zebercet karakterini anlamak için önemlidir: Eli yanlışlıkla kadın öğretmenin eline dokunduğunda çekinir, temizlikçi kadının sevişirken ona karşılık vermemesi üzerine onu öldürür. Zebercet’in kadın karakterlerle olan iletişimsizliği ve cinsel isteklerini yönlendirecek nesneler bulma konusundaki arayışları dayısı Faruk ile özdeşlik kurularak verilmeye çalışılmaktadır. Tıpkı dayısı Faruk’un abisi Rüstem’in karısı Semra’ya âşık olması ve bu aşkını itiraf edemediği için kendini asması gibi Zebercet’in de gecikmeli Ankara treni ile gelen kadına duyduğu ve onun sonunu hazırlayan ulaşılmaza beslenen aşk, sanki kalıtsal bir davranış kodu göndermesi taşımaktadır. Zebercet’in kendini astığı plandan sonra kamera, aile fotoğraflarına çevrinirken gecikmeli Ankara treni ile gelen kadın’ın fotoğrafını görürüz. Fotoğraftaki kadın, Rüstem dayısının eşi Semra’dır. Bu fotoğraf, Faruk dayısıyla Zebercet arasındaki benzeşen kader anlayışına bir örnek teşkil etmektedir. 

Zebercet, dış dünyaya çıktığında karakter değiştiren, çevresinden ve toplumdan ürken biridir. Yaşadığı kasabaya, insanlarına yadırgayan gözlerle bakmaktadır. Filmde pazar meydanında verilen dua sahnesinde bu yadırgama çarpıcı şekilde gözler önüne serilmektedir. Kasaba eşrafı ellerini açmış, hoparlörden yapılan duayı dinlemektedir. Zebercet ise kasabalıların ne yaptığına anlam veremeyerek, sanki kasabaya ilk kez gelmiş ve böyle bir olaya tanık olmuş birinin tavrını sergilemektedir. Askerliği dışında hiç kasaba dışına çıkmamış olan Zebercet tarafından, pazaryerinde yapılan duanın ve kasabalıların davranışlarının yadırganması, bireyin iletişimsizlik sonucunda kendi mekânına, gündelik hayata, topluma yabancılaşmış bir karakteri ortaya koymaktadır. 

Zebercet, filmde her an her şeyden vazgeçebilecek bir karakter olarak sunulmaktadır. Seyirci onu toplumdan kopuk, her an kendine zarar verebilecek biri olarak sabitlemekte, sadece onun ne zaman eyleme geçeceğini merak etmektedir. Örneğin Zebercet, dış dünyada ilk kez görüntülendiği sahnede yolun ortasında yer alan beyaz çizgilerin üzerinde sanki sırat köprüsünde yürür gibi yürümektedir. Seyirci, etrafından geçen arabaların ona çarpıp çarpmayacağını ya da onun kendini arabaların altına atıp atmayacağını takip etmektedir.

Ömer Kavur’un filmde kullandığı tarihler Türk siyasal hayatının belli kırılma noktalarına dikkati çekmektedir. Konağın inşa edildiği tarih 1839, Tanzimat Fermanı’nın ilan edildiği tarihtir. Konağın otele dönüştürülmesi Cumhuriyet’in ilan edildiği 1923’te gerçekleşmiştir. Zebercet’in doğum yılı 1950, Demokrat Parti’nin iktidara geldiği, sünnetinin yapıldığı ve annesinin öldüğü 1960, 27 Mayıs askeri müdahalesinin gerçekleştiği yıllardır. Zebercet’in otelde çalışmaya başladığı 1971, 12 Mart Muhtırasının, otelin yöneticiliğini üstlendiği ve babasının öldüğü 1980 ise Türkiye’deki 12 Eylül askeri darbesinin tarihleridir. İntihar ettiği gün olan 10 Kasım ise Mustafa Kemal Atatürk’ün ölüm tarihidir. Kavur, filmde kullandığı bu tarihlerle ülkemizin modernleşme, özgürleşme ve demokratikleşme sürecinde uğradığı değişimlerle, bireyin iç dünyası üzerinden toplumda meydana gelen değişimler arasında bir paralellik kurmayı amaçlamıştır (Esen,H.,2009,111). 

Platonik aşk yaşadığı gecikmeli Ankara treniyle gelen kadının, Baytar’ın sevgilisi olduğunu ve geri dönmeyeceğini öğrenmesi Zebercet için sonun başlangıcıdır. Oteli tadilat nedeniyle kapattığını söyleyerek müşterileri geri çevirir ve otelin dışına çıkar. Dışarıda gittiği mekânlarda çevresiyle iletişimsizliği çeşitli biçimlerde ortaya çıkmaktadır. Artık hayatını değiştirebilmek, iletişim kurabilmek, arzuladığı gibi bir cinsellik yaşayabilmek konusunda ki tüm umutları tükenmiştir. Birlikte olmak için Zeynep’in yanına yattığında Zeynep’in her zaman ki gibi donuk davranması sonucunda Zebercet, Zeynep’i boğar. Olayın tek görgü tanığı ve temizlikçi kadının yegâne dostu olan kediyi de başına tavayla vurarak öldürür. 

Zebercet’in temizlik görevlisini ve otelin kedisini öldürdükten sonra otel dışında katıldığı yaşam da en az onun iç dünyası kadar vahşidir: Horoz dövüşü izlemeye gider, meyhanede kavga çıkarır, kestanecinin tezgâhını dağıtır. Dış dünyada bu yaşananlar, Zebercet’in iç dünyasındaki şiddetin dışa yansımasıdır. Aynı zamanda dış dünyaya yapılan bu açılım Zebercet’in iç yolculuğudur. Zebercet bu iç yolculuk sonrasında şiddeti kendine çevirir ve kendini asarak intihar eder. Zebercet, iç yolculuğun neden olduğu değişimin bedelini hayatıyla ödemiştir (Kıraç,2008,108–109).

Filmin kapanış sahnesinde kamera Zebercet’in boşlukta sallanan ayaklarından otelin iç mekânlarına çevrinir. Bu iç karartıcı ortam sergilendikten sonra kamera Anayurt otelinin dışa açılan kapısına yönelir. Karanlık ve aydınlık, ölüm ve yaşamı simgelemektedir. 
3.9. Gece Yolculuğu Filminin Çözümlemesi

Filmin Künyesi
Yapım

: Alfa Film 

Yönetmen
: Ömer Kavur

Senaryo
: Ömer Kavur 

Görüntü Yönetmeni: Salih Dikişçi

Müzik

: Atilla Özdemiroğlu

Yapım Tarihi
: Mart 1987 

Vizyon Tarihi
: 21 Aralık 1987

Süre

: 107ʹ 

Oyuncular
: Aytaç Arman (Yönetmen Ali), Macit Koper (Senarist Yavuz), Zuhal Olcay (Nesrin), Şahika Tekand (Oyuncu Şeyda), Arslan Kaçar, Orhan Çağman, Nurseli Çamlıbel, Osman Alyanak. 

Tema

: İletişimsizlik, yabancılaşma, yalnızlık, içsel yolculuk ve sinema. 

Filmin Kısa Öyküsü 


Yönetmen Ali, yaptığı filmler anlaşılmadığı gerekçesiyle piyasada pek talep görmeyen bir yönetmendir. Yakın arkadaşı olan Yavuz, Ali’ye yardımcı olmak için kendi yazdığı senaryoyu Ali’nin çekmesi konusunda yapımcıları ikna etmiştir. Yavuz ve Ali, çekecekleri film için mekân bakmak amacıyla yola çıkarlar. Yavuz’un isteği üzerine ilk uğradıkları mekân Ayvalık’tır. Fakat Ali mekânı beğenmez. Gerçi Ali bu filmi çekmek konusunda da çok gönüllü değildir. Ayvalık’ta umduklarını bulamayınca yola devam ederler ve Fethiye’ye gelirler. Yavuz hep filmi çekeceklerini düşünürken, Ali başka şeylerle ilgilenmektedir. Geceleri uyuyamamakta, sebebini bilmediği sıkıntılar yaşamaktadır.


Filmin bir sahnesi için ıssız bir yer gerekmektedir. Rehber olarak tuttukları çocuklar, onları terk edilmiş bir Rum köyüne götürürler. Köy, her ikisine de olağanüstü gelir. Senarist, senaryosu için çok uygun mekânlar bulmuştur. Ali ise bu terk edilmiş Rum köyüyle çok farklı bir etkileşim içindedir. Kasabada yalnız dolaşmaya çıkar. Yavuz, filmi için tespitlerini tamamladığı için dönmek ister ve çocuklarla birlikte köye döner. Ali terk edilmiş bu köyde biraz daha kalır. Köye Yavuz’un yanına döndüğünde filmi çekmek istemediğini söyler. O güne kadar çektiği filmlerin kendisinden, düşündüklerinden, çekmek istediklerinden çok farklı olması, onun artık bu filmi çekmesine engel olmaktadır. Bir müddet terk edilmiş Kayaköy’de kalarak kendini arayacaktır. Yavuz’u otobüsle İstanbul’a gönderir. 

Ali terk edilmiş Kayaköy’e dönerek yıkık kiliseye yerleşir. Her türlü kaygıdan uzak, düşündüğü gibi yazmaya başlar: Geçmişini, okul çıkışı vurularak öldürülen kardeşini, yaşadığı acıları. Bir anlamda kendisini sorgulamaktadır. Ali’nin sorunu, geçmişi ile hesaplaşabilmektir. Yazarken, bu hesaplaşmayı yapmaktadır. 

İstanbul’da ki çevresi ile yabancılaşma yaşayan, iletişim kuramayan Ali, kasabada eski sinema işletmecisi şimdinin mobilyacısı, çoban çocuk, Kayaköy’ün mübadele öncesi sakini yaşlı adam, köyün öğretmeni ile dostça ilişkiler kurar. Ali tamamladığı yazılarını alarak denizin kenarındaki yamaçtan yazdıklarını savurur. O günden sonra Yönetmen Ali’yi kimse görmez. 

Yavuz, yeni bir film ekibi ile Kayaköy’e gelerek filminin çekimini gerçekleştirir. Ali’yi bunaltan yoz ve sığ ilişkiler bir kez daha gözler önündedir. Yavuz, Ali’yi düşünmektedir. Filmin çekimi tamamlandığında onun kaldığı kilisedeki eşyalarını toparlar. Ortadan kaybolma nedenini bulmaya çalışır. Ali’nin senaryosunu denize fırlattığı yerlerde dolaşırken senaryodan birkaç sayfa bulur. Telaşla aramasını sürdürür. Bulduğu sayfalardan biri başlıktır. Başlıkta “Gece Yolcuğu” yazmaktadır.
 Gece Yolculuğu Filminin Yapısal Şeması ve Değerlendirilmesi

Mekân

Filmde mekân olarak Fethiye yakınlarında Rum köyü Kayaköy’ün seçimi temayı destekleyerek, anlatıma katkı sağlamıştır. Köy mübadele zamanında boşaltılmıştır.

İç Mekânlar
Arabanın içi, lokanta, otel, meyhane, kilise, telefon kulübesi, sınıf, hastane, morg, öğretmenin evi, İstanbul’da Ali’nin evi, yapımcının İstanbul’da ki evi, köy kahvesi, mobilya mağazası.

 
Dış Mekânlar
İstanbul deniz kenarı, feribot, Ayvalık sokakları, benzinci, arabanın dışı, yol, telefon kulübesinin dışı, kafeterya, kilisenin çevresi, köy kahvesi, mezarlık, terminal.

Zaman
Gece yolculuğu filminde döngüsel zaman anlayışı vardır. Film, daktiloda bir senaryo yazımı ile başlar. Yazılmakta olan senaryo aslında izlemekte olduğumuz filmin senaryosudur. Bu durum zamanın kendi içinde bir döngüye sahip olduğunu göstermektedir. Hikâye, yönetmen Ali’nin işini, kendisini ve sistemi sorgulaması üzerine kuruludur. 

Karakterler
Yönetmen Ali, senarist Yavuz, telefon kulübesindeki adam, telefonda konuştuğu kadın, oyuncu Şeyda, yönetmen Ali’nin eşi Nesrin, öğretmen, çoban çocuk, eski sinema işletmecisi yeni mobilya mağazası sahibi, Kayaköy’ün mübadele öncesi sakini yaşlı adam, genç yönetmen.

Tema ve filmin değerlendirilmesi
Gece Yolculuğu,  Kavur’un bireyin psikolojisine yönelik hikâyelerin sinemada çok fazla karşılığının olmadığı bir dönemde büyük bir tereddütle çekimine başladığı fakat büyük başarı kazanacak olan Anayurt Oteli’nden sadece dört ay sonra çekimini gerçekleştirdiği ve kendisiyle yüzleştiği, filmidir. Kavur bu filmle içinde biriken kötü enerjiyi boşalttığını ifade eder ve Gece Yolculuğu, Kavur sinemasında yeni dönemin ilk filmidir (Kıraç,2003,Belgesel). 

Ömer Kavur, Anayurt Oteli’ne kadar çektiği filmlerle edindiği mesleki deneyimler sonucunda sinemanın sadece bir meslek olmadığını, daha çok bir ifade aracı olduğunu düşünmeye başlamıştır. Bu ifade alanı için de daha farklı arayışlar içerisine girerek en iyi tanıdığı sinemayı ve yönetmeni anlatmak üzere Gece Yolculuğu’nu çekmeye karar verir. Kavur bu filmde, yaratıcılıkta insanın karşı karşıya kaldığı temel sorunları gündeme getirerek irdelemeye çalışmıştır.

Gece Yolculuğu, Kavur’un en kişisel filmi olma özelliğini taşımaktadır ve filmin senaryosu yönetmenin kendi özgün senaryosudur. Filmde, ticari kalıplar içerisinde niteliksiz filmler çeken bir yönetmenin içsel hesaplaşması anlatılmaktadır. Film, iki ana eksen üzerine oturmaktadır. İlk olarak yönetmenin piyasadan ve yaptığı filmlerden hoşnutsuzluğu gösterilirken, ikinci olarak Türk sinema piyasasına dair bazı olgular gösterilmektedir. 

Filmin ana teması yabancılaşmadır. Filmin açılış sahnesinde görüntülenen bahçe içerisindeki müstakil ev, yönetmen Ali’nin mutlu ve huzurlu bir çocukluk geçirdiğini göstermektedir. Yakın ilişki içerisinde olduğu bir ağabeyi vardır. Hayata eleştirel bakmasından sol görüşe sahip olduğunu anlarız. Üniversite eğitimi sonrasında yönetmen olarak çalışmaya başladığında siyasal ve toplumsal filmler çeker. Fakat politikayla ilişkisi sadece film çekmekten ibarettir. Kendisinden daha aktif olarak politikayla uğraşan ağabeyinin, özellikle de düşünsel olarak mücadele ederken vurularak öldürülmesi, Ali’yi çok etkilemiştir. 12 Eylül 1980 askeri darbesi sonrasında kurulan hükümetin askeri ve polisiye tedbirlerle siyasal eleştirileri bastırmaları, faili meçhul cinayetler, yönetmen Ali’yi korkutmuştur. Ali bu nedenle susarak kaçmayı tercih eder. Uzun bir süre başkaları tarafından kaleme alınan, kendisiyle örtüşmeyen, hissetmediği, sadece piyasanın ticari kaygılarla belirlediği, suya sabuna dokunmayan aşk filmleri çekmiştir. Kişiliğindeki bu zorunlu dönüşüm ve bastırılmışlık Ali’nin kendisine, hayata, etrafındakilere ve mesleğine yabancılaşmasına neden olmaktadır. Yönetmen Ali karakteri, yaşanılan travmanın entelektüel kişiliklerdeki boyutunu temsil etmektedir ve yaşadığı bu travma içine kapanmasına neden olmuştur. 

Yönetmen Ali’yi susması ve korkması zamanla rahatsız etmeye başlar. Bu durum şimdiye kadar yaptığı işleri ve yaşamını sorgulamaya başlamasına neden olur. Artık ticari kaygılarla belirlenen, başkalarının yazdığı öyküleri değil kendi öyküsünü oluşturmak ve kendi kişiliğini, duygularını çektiği filmlere yansıtan, katan bir yönetmen olmak istemektedir. Yönetmen Ali, Kayaköy’de tanıştığı ‘Küçük Prens’ kitabını okuyan çocuk çobana ‘kompozisyonlarında nelerden bahsediyorsun?’ diye sorduğunda çocuk çoban ‘Buraları. Yani, bildiklerimi. Bilmediklerimi nasıl anlatırım’ diye yanıtlar. Yönetmen Ali’de çocuk çoban gibi başkasının yaşanmışlığını duyumsamanın, çok kolay olmadığını düşünmektedir. Bu nedenle yakın arkadaşı Yavuz’un senaryosuna ilgi duymaz. Çünkü bir şeyi özel kılan, onun için harcanan zaman, yaşanmışlıklar ve emektir. 

Yönetmen Ali, Kayaköy’de kendi öyküsünü yazmaya başladığında seyirci, kısa süreli flashbacklerle geçmiş anılarına geri döndüğünü görür. Ali’nin geçmişinde yer alan iki olay, belleğindeki tazeliğini korumaktadır. Bunlardan biri ağabeyinin 1980 döneminde politik nedenlerle öldürülmesidir diğeri ise eşi Nesrin ile iletişim kuramaması ve bu iletişimsizliğin sonucunda Nesrin’in onu terk etmesidir. Ali, politikadan uzak biri olduğu için ağabeyinin öldürülmesini ve o dönemde yaşanan kavgaya bir türlü anlam veremez ve bu nedenle ağabeyinin ölümü onu çok sarsmıştır.    

Filmin ana temaları iletişimsizlik ve yalnızlaşmadır. Ali’nin yabancılaşması etrafındaki insanlarla iletişimsizleşmesine ve bunun akabinde yalnızlaşmasına neden olmuştur. Üniversiteden yakın arkadaşı Yavuz’la da eşi Nesrin’le de sağlıklı bir iletişim kuramaz. Nesrin, öğretmendir. Sürekli olarak iletişimsizliklerinin nedenini sorgulamakta, anlamaya çalışmaktadır. Ali'ye ulaşamayacağını anlayınca ona duygusal ve entelektüel anlamda yetmediğini düşünerek onu terk eder. Yavuz, yapımcıların artık Ali ile çalışmak istemediklerini söylerken ‘sebebi iletişimsizlik mi yoksa çektiğin filmler mi bilemiyorum’ der. İletişimsizliği nedeniyle Ali, işinde de sorunlar yaşamaktadır. En yakın arkadaşı Yavuz’la bile sağlıklı bir iletişim kuramamaktadır. 

Mekân tespiti için Yavuz’la birlikte seyahat ederlerken Fethiye yakınlarındaki Kayaköy’e geldiklerinde mekân Ali de çağrışımlar yapar ve onu çok etkiler. Terk edilmiş olan bu mekân Ali’nin yalnızlığını, arayışını, yabancılaşmasını temsil etmektedir. Burada önce anılarına döner, ardından da iç yolculuğa çıkarak kendi öyküsünü oluşturmaya başlar. Yönetmen Ali’nin kendi içsel yolculuğunda, ilk çıkış noktası kendi öykülerini filme çekmek istemesi olmasına rağmen, gerçekte Ali’nin kendi geçmişi ve kimliği ile bir hesaplaşma da söz konusudur. 

Kayaköy de Ali gibi yabancılaşmış, yalnız bir köydür. 1923 yılında imzalanan Türk-Rum nüfus mübadele anlaşması sonrasında köyde yaşayan Rumların Yunanistan’a, Türklerin ise daha elverişli yerlere göç etmesiyle köy boşalmıştır. Ali’nin Kayaköy de karşılaştığı köyün eski sakinlerinden yaşlı adam, Rumlarla birlikte yaşadığı yıllardan ve komşularından özlemle ve sevgiyle bahsetmektedir. Yaşlı adam, köyün Turizm Bakanlığı tarafından turizme açılmasından şikâyetçidir: ‘Ne anlayacaklar ki’ der. O da yönetmen Ali gibi kişinin kendi yaşanmışlıklarının, duygularının, birey için çok daha etkili ifade aracı olacağını, başkalarının yaşanmışlıklarının diğer kişiler tarafından doğru algılanamayacağını, yeteri kadar anlaşılamayacağını düşünmektedir. Yaşlı adam yaşadığı güzel yılları unutmak istemediği için anlatmak, paylaşmak istemektedir.   

Filmin bir diğer karakteri olan Yavuz ise piyasa koşullarını benimsemiştir, değiştirmeye çalışmaz. Ali’nin üniversiteden yakın arkadaşıdır ve Ali’ye yardım etmek istemektedir. İletişim kuramadıkları ve ticari kalıplar içerisinde bekleneni vermekte zorlanan Ali ile çalışmak istemeyen yapımcıları, senaryosunu kendi yazdığı filmin, yönetmenliğini Ali’nin yapması konusunda ikna etmiştir. Fakat Ali mekân tespiti için yaptıkları yolculukla birlikte yaşadığı içsel yolculukla birlikte artık kendi öykülerini filme çekmeye karar verdiği için Yavuz’un filmine mesafeli davranmaktadır.  

Film, ikinci eksende Türkiye sinema piyasasına dair, bazı olguları ortaya koymaktadır. 1980’lerle birlikte değişen toplumsal, kültürel ve ekonomik koşullar, Türk sinemasına da yansımıştır. Sinema ayakları dağılmış, dağıtım şirketleri yabancı şirketlerin eline geçmiştir. Sinema salonları arka arkaya kapanmaya başlamıştır. Sinema salonlarının kontrolünün yabancı şirketlere geçmesi ile birlikte yabancı filmlerin salonlarda egemenliği artmış, yerli filmler salon sıkıntısı çekmeye başlamıştır. Sinema salonlarının kapanması ve azalan sinema seyircisi nedeniyle krize giren bölge işletmeciliğine dayalı üretim tarzı, yerini daha ucuz maliyetle büyük kitlelere film ulaştırmayı başarabilen video işletmeciliğine bırakmıştır. Böylece sinema seyircisi, ‘aile’leden ‘birey’e geçişi tamamlamıştır (Tunç,2012,141–142). Filmde, Anadolu’da kapanan sinema salonları, yönetmenlerin seyirci beklentileri doğrultusunda ve ticari kaygılarla film yapmaya zorlanmaları da ele alınmaktadır. Filmde yönetmen Ali, kasabanın sinemasını ararken sinema sokağını bulur. Kasabada sinemanın sokağı vardır ama sinemanın yerini artık bir mobilya mağazası almıştır. Seyirci koltukları yerini, satılık koltuklara bırakmıştır. Mobilya mağazasının sahibi, eski sinema işletmecisidir ve Ali’ye ne tür film çektiğini sorar. Fakat Ali’nin cevap vermesini beklemeden ‘söyleme söyleme hep aynı terane’ der. Eski sinema işletmecisinin aynı terane dediği olgu, bir dönem Türk sinemasında egemen olan dildir. Bu dili öyküleri, karakterleri birbirine benzer filmler oluşturmuştur. Bu filmlerin anlamı uzlaşımdan ötürüdür ve yönetmenin bu uzlaşımları kırması çok güçtür. Çünkü bu uzlaşımlar, tecimsel sinemanın koşullarının sonucudur. Eski sinema işletmecisi ‘napacaksınız ki sinemayı her yerde video var. İstediğiniz kaseti alıp izleyebilirsiniz’ diyerek 1980’li yıllarda videonun yaygınlaşmasıyla zaten azalan sinema seyircisinin video nedeniyle daha da azaldığına vurgu yapmaktadır.

Filmin önemli sahnelerinden biri; her gece aynı saatlerde telefon kulübesine gelerek konuşmadan karşısındaki kadının sesini dinleyen adamdır. Bu sahne literatüre “postmodern trük” olarak giren; bilinmeyen bir kişiden gelen telefon ve o telefondan sonra kahramanın hayatında gözle görülür bir değişimin başlaması hikâyesinin Türk sinemasında ki ilk örneğidir (Kıraç,2002,68). Siyasi suç nedeniyle kaçak olduğunu anladığımız telefon kulübesindeki adam, Ali’nin ağabeyinin ölümünün kendisi üzerinde yarattığı duyguyu anlatmaktadır. Kulübedeki adamın dinlediği kadın sesi yönetmen Ali’nin çelişkilerini tetikler ve kesintisiz bir sorgulama sürecinin başlamasına neden olur. Yaşadığı bu sorgulama süreci yönetmen Ali’ye kendi senaryosunu yazmak için güç verir. Bu sekans, Kavur’un 12 Eylül askeri darbesinin kendisi üzerinde yarattığı travmanın dışa vurumudur. Ayrıca telefon kulübesi sahnesi iletişimsizliği de vurgulamaktadır. Kaçak olduğu anlaşılan adam, karşısındaki kadını sadece dinler. Kadının tüm ısrarına rağmen onunla konuşmaz. En sonunda telefon ahizesini bırakarak kulübeden ayrılır.

Filmin bir diğer önemli karakteri, köyün öğretmenidir. Öğretmen, kendi köyünde öğretmenlik yapmakta, köyün dışarıyla ilişkilerini sağlamaktadır. Öğrencilerinin ufkunu açmak için onlara farklı kitaplar okutmaktadır. Köyün çocuk çobanı da öğrencisidir. Öğretmenin filmin bir sahnesinde tamir ettiği saat, toplumsal ve etik değerlerin değişimine yapılan vurgu olarak algılanmaktadır.

Yönetmen Ali, Kayaköy’den ayrılırken, çantasını alır ve denizin kenarındaki uçuruma gelir. Belli bir süre düşündükten sonra elindeki senaryoyu denize doğru fırlatır ve ortadan kaybolur. Seyirci, yönetmen Ali’nin intihar ettiğini düşünürken aslında gerçek farklıdır. Ali’yi aramaya çıkan arkadaşı Yavuz, Ali’nin son görüldüğü mekânda yazdığı senaryonun sayfalarını bulur. Sayfalardan birinin üzerinde ‘Gece Yolculuğu’ yazmaktadır. Filmin adının Gece Yolculuğu olması nedeniyle yönetmen Ali’nin yazdığı senaryoyu filmleştirerek istediği yeni başlangıcı gerçekleştirdiğini görürüz.

Aliye Akdoğan ([30.05.2013],2–3), Gece Yolculuğu’nu toplumsal süreçlerden soyutlanarak salt bireyi ele alan bir film olarak değerlendirmekte ve eleştiri getirmektedir. Akdoğan’a göre birey, yaşadığı toplumun bir parçasıdır ve yaşadığı toplumsal ilişkilerin içinde şekillenir ve ona göre davranmaktadır. Bireyin yaşadığı bunalımlar ve acılar sadece sonuçlarıyla anlatıldığında, nedenleri ve toplumsal ilişkileriyle birlikte ele alınmadığında bu acılar ve bunalımlar bireyin içsel bunalımlarına dönüşmektedir. Bu nedenle bireysel bir konu anlatılırken bunun bütün toplumsal süreçler içinde değerlendirilmesi yapılarak verilmesi gerekmektedir. Filmde yönetmen Ali’nin etrafında gelişen olaylar ve çevresi seyirciye verilmediği için, Ali’nin neden sürekli üzgün olduğu, neden az konuştuğu ve derin yalnızlığının nedeni seyirci tarafından anlaşılamamakta ve bu durumun nedeni olarak Ali’nin içinde yaşadığı sistem değil de Ali’nin kişisel karamsar dünyası olarak algılanmaktadır. Oysa Ali’nin bu derin yalnızlığının, hayatı sorgulamasının nedeni kardeşi gibi pek çok kişinin ölümüne yol açan, korku tohumları eken 12 Eylül 1980 askeri darbesidir. 

Toplumu ve toplumsal koşulları sinemada anlatmanın en iyi yolunun bireyi ve onun psikolojisini anlatmaktan geçtiğine inanan Kavur, Gece Yolculuğu’nda birey ve onun psikolojisi üzerinden örtük bir biçimde toplumsal gerçekliği yansıtmaya çalışmıştır. Bireyin psikolojisinden ve yaşadığı içsel çatışmalardan yola çıkarak toplumun psikolojisine ışık tutmaya çalışmaktadır. 
3.10. Gizli Yüz Filminin Çözümlemesi

Filmin Künyesi

Yapım

: Alfa Film 

Yönetmen
: Ömer Kavur

Senaryo
: Orhan Pamuk

Öykü

: Orhan Pamuk’un ‘Kara Kitap’ adlı eserinde yer alan  ‘Karlı Gecenin Aşk Hikâyeleri’ adlı öyküsünden uyarlanmıştır.

Görüntü Yönetmeni: Erdal Kahraman 

Müzik

: Cahit Berkay

Yapım Tarihi
: 1990 

Vizyon Tarihi
: 01 Ocak 1991

Süre

: 115ʹ 

Oyuncular
: Fikret Kuşkan (fotoğrafçı), Zuhal Olcay (kadın), Rutkay Aziz (saatçi), Sevda Ferdağ (fotoğrafçının annesi), Aslan Kaçar (ağabey), Savaş Yurttaş (kasaba saatçisi), Ayton Sert, Ali Uzun, İskender Sönmez, Celal Dayan, Ahmet Açan Tuncay Akça, Süer İzat, Salih Kalyon, Şerife Yaman, Nurettin Şen, Zahide Şeker, Kemal İnci, Yaşar Kutbay.

Tema

:  Arayış, zaman, iletişimsizlik ve yabancılaşmadır.


Filmin Kısa Öyküsü 
Film, pavyon fotoğrafçısının hikâyesini anlatarak başlar. Genç adam İstanbul’a, ‘şehirler şehri’ ne okumak için gelir. Fakat aklı okumaktan ziyade İstanbul dadır. İstanbul’un büyüsüne kapılıp okulu bırakınca babasıyla ters düşer ve babasının harçlığını kesmesi sonucunda geçinebilmek için pavyon fotoğrafçılığına başlar. 

Genç adam, pavyon fotoğrafçılığı yaparken gizemli bir kadından teklif alır. Kadının istediği, her gece pavyonda çektiği fotoğrafları sabahları kendisine getirmesidir. Gizemli kadın, insan yüzlerinde saklı bir sırrın arayışı içindedir. Genç adam iki sene boyunca her gün çektiği fotoğrafları bu gizemli kadına götürür ve kadın bu fotoğrafları inceledikten sonra, sonunda aradığı yüzü bulur. Genç adamdan fotoğraftaki yüzün kime ait olduğunu öğrenmesini ve ona hayatta en çok ne istediğini sormasını ister. Fotoğrafçı adamı bulur ve kadını saatçilik yapan bu adama götürür. Kadının yıllardır aradığı yüz, bu saatçinin yüzüdür. 
Aradığı yüzü bulan kadın, hiçbir iz bırakmadan evinden ayrılarak ortadan kaybolur. Kadına karşı gizli bir aşk bezleyen genç adam kadını bulmak için saatçinin dükkânına gider. Fakat saatçi de gizemli kadın gibi ortadan yok olmuştur. 

 Genç adam, babasının ölüm haberini alır ve ailesinin yaşadığı kasabaya, ‘ölüler şehri’ ne gelir. Artık İstanbul’a dönmeyecektir. Babasının defin işlemleri sonrasında annesi akrabalarına ait bir arsayı satın almak için ondan ellerindeki altınları akrabalarına götürmesini ister. Yolculuk esnasında mola yerinde televizyon ekranında saatçiyi görür. Ekran başında kederli insanlar bu videokasetini izlemektedirler. Genç adam kadına duyduğu umutsuz aşkla kadını bulmak için tekrar yola koyulur. 

Genç adam, ‘garipler şehri’ ne gelir videokasetinin sahibi olan kasabanın saatçisini bulur ve kadını sorar. Kasaba saatçisi kadının kendisine tamir için bir saat bıraktığını ve almaya geleceğini, videokasetini de ‘seyret, rüyalarını hatırlayacaksın’ diyerek emanet olarak bıraktığını söyler. Genç adam kasaba saatçisini videokasetini kendisine para karşılığında satması konusunda ikna eder. Ailesine ait altınlardan bir kısmını vererek kaseti alır ve kadını beklemeye başlar.

Beklemeye başlamasının üzerinden dört ay on dört gün geçer, ailesine ait altınların sonuncusunu da bozdurur. Gizemli kadın saati almaya kasabanın saatçisine gelir. Genç adam kadını gördüğünde otel odasının camına büyülenmişçesine dayanır. Kadın izlendiğini hissederek otel odasının camına bakar. Fakat kendisini izleyenin genç adam olduğunu anladığında hızla arabasına binerek oradan uzaklaşır. Genç adam ardından yetişemez fakat arabadan atılan bir şeker kâğıdının üzerinde yazanlar sayesinde kadının nereye gittiğini anlar ve tekrar kadının peşine düşer.

Bu sefer ‘kalpler şehri’n dedir. Saat kulesinin görünüşünü takip ederek kadını aramaya koyulur. Yolda tesadüfen kadını görür fakat onu takip ederken yine kaybeder. Ertesi sabah kahvehanede karşılaştığı bir adamın kendisini kadına götüreceğini fark ederek adamı takibe başlar. Bu sefer kadının yaşadığı eve ulaşmayı başarır ve içeri girer. Evin içerisinde kalbini açmaya gelmiş kederli insanlar vardır. Fotoğrafçıda kalbini açmaya gelen diğer mutsuz kişilerin yaptığı gibi babasından yadigâr kalan köstekli saati eline alarak kendi hikâyesini, kadına olan tutkulu aşkını anlatmaya başlar. Gizemli kadın görünmeden fotoğrafçının söylediklerini dinlemektedir. Fotoğrafçı bir içgüdüyle başını karanlığa çevirdiğinde kadının kendisini dinlediğini görür. Fakat kadın kendini geri çeker. Genç adam yerinden kalkarak kadını gördüğü tarafa yönelir ve kapıyı açar. Karşısında kadın durmaktadır. Çok yakınında olmasına rağmen bir ulaşılmazlık vardır. Kadın, ondan orayı terk etmesini ister ve genç adam koruma eşliğinde evden çıkarılır. 

Evden çıkan genç adam, kasabanın saat kulesine gider. Geceyi burada geçirmek ister. Fakat saatin sesinden uyuyamaz. Saatin sarkacını devreden çıkararak saatin sesini keser. Saat durmuştur. Genç adam uykuya dalar. Fakat gün ışırken saatin çalmasıyla uyanır. Kadın, saati kurmaktadır. Genç adama, saati neden durdurduğunu sorduğunda genç adam, ‘unutmak istiyordum’ yanıtını verir. Kadın, genç adama tren bileti verir ve aslında onun da genç adama karşı duyguları olduğundan bahseder. Fakat kadın, genç adama ‘Ben bütün ömrümü saatlerde, yüzlerde geçireceğim… Birbirimizi hiç görmeyeceğiz… İnan bana aradığın o hayal ben değilim, hiç değilim’ der ve saat kulesinden çıkarak arabasına yürür. Genç adam da saat kulesinden çıkarak arabanın yanına gelir. Kadın, genç adamın evinde unuttuğu babasına ait cep saatini vererek uzaklaşır. Genç adam yalnız ve hüzünlüdür.

Gizli Yüz Filminin Yapısal Şeması ve Değerlendirilmesi
Mekân
Filmde dört ayrı mekân kullanılmıştır. İlk mekân ‘şehirler şehri’ İstanbul’dur. İkinci mekân fotoğrafçının ailesinin yaşadığı ve babasının ölümü üzerine gittiği ‘ölüler şehri’dir. Üçüncü mekân ‘garipler şehri’dir. Dördüncü mekân ise kadını bulduğu ve kederli kişilerin kalplerini açtıkları ‘kalpler şehri’dir. Bu mekânlar arasında ‘şehirler şehri’ İstanbul dışında diğer mekânların neresi olduğunu bilmeyiz. Diğer şehirlerin isimlerini bilmememiz aslında döngüsel olarak mekânların birbirinin aynı olmasındandır.

İç Mekânlar

Kadının evi, meyhane, kadının arabasının içi, fotoğrafçının ailesinin evi, saatçinin dükkânı, mola yeri, fotoğrafçının ailesinin evi, mandıra, otel odası, otel lobisi, kasaba saatçisinin dükkânı, otobüsün içi, kalpler şehrinde kadının evi, kalpler şehrindeki kahvehane,  saat kulesi. 

Dış Mekânlar

Şehirler şehri İstanbul’un arka sokakları, saatçinin sokağı, ölüler şehri sokakları, mezarlık, okulun önü, okulun bahçesi, saat kulesinin önü, garipler şehri sokakları, kalpler şehrinde kadının evinin sokağı.   

Zaman
Gizli Yüz’de döngüsel zaman anlayışı vardır. Filmde birçok yer değiştirilmesine, aylar geçmesine rağmen aynı durumlar, geçmişte yaşananlar tekrar tekrar yaşanmaktadır. Zamanda ve mekânda ki bu tekrar, zamanda döngüyü film dili olarak ortaya koymaktadır.

Karakterler
Fotoğrafçı, kadın, saatçi, tansiyoncu cüce, aşçı, kapıcı, telgrafçı, fotoğrafçının annesi, ağabey, ağabeyin eşi, baba, öğretmen, imam, şoför, kasaba saatçisi, kasap, su memuru, can yoldaşı, otelci, otel temizlik görevlisi, eskici, yorgancı, çıkrıkçı, koruma, ev kadını, yaşlı adam, lacivertli adam, eskicinin kızı.
Tema ve filmin değerlendirilmesi

Gizli Yüz, senaryosu Orhan Pamuk’un ‘Kara Kitap’ romanının içerisinde yer alan ‘Karlı Gecenin Aşk Hikâyeleri’ adlı hikâyeden yola çıkılarak yine Orhan Pamuk tarafından senaryolaştırılmış bir Ömer Kavur filmidir. Film zamanı, zamanın götürdüklerini, ardında bıraktıklarını, kaybolan kültürleri, kendine yabancılaşan, kim olduğunu, ne aradığını bile unutan insanların dramlarını ele alırken aramanın bulmaktan çok daha önemli olduğunu vurgulamaktadır. Açar (1992,54), Gizli yüz’ün temel malzemesinin metafizik bir arayış olduğunu söylemektedir. Ona göre film, metafizik ve esrarlı bir gücün varlığını aşkınlık düzleminde kanıtlamaya çalışmaz ama bu soruya yanıt bulmaya çalışan Tasavvufa, sayısız göndermeler yapmaktadır.   

Film, insanların karakterlerinin yüze yansıdığına inanan bir kadının, genç bir fotoğrafçı aracılığıyla eksik olan diğer yarısını aramasını konu almakta ve rüya, zaman, kendi hikâyesini anlatabilmek ve bir şeylerin arayışında olmanın üzerinde durmaktadır. Yönetmen Kavur da insan yüzlerine dikkatlice bakıldığında bir anlam bulunacağına inanmaktadır (Sonok,1991,54).

Fotoğrafçı genç, babasının karşı çıkmasına rağmen Anadolu’dan İstanbul’a Hukuk okumaya gelmiş yirmili yaşlarda bir üniversite öğrencisidir. Fakat amacı okumaktan önce, İstanbul’a gelmektir. Çünkü kendini doğduğu, büyüdüğü kasabaya ait hissetmemekte bu nedenle yaşadığı kasabanın sıkıştırılmışlığından uzaklaşmak, farklı dünyalar tanımak istemektedir. Ailesi ile ilişkisi mesafelidir. Hayattaki amacını aramaya, arayışa meyilli bir yapıya sahiptir. Okulu bıraktığında babası tarafından cezalandırılarak harçlığı kesilir ve geçimini sağlayabilmek için pavyonda fotoğrafçılık yapmaya başlar. Bu iş aracılığı ile kendisini arayışa sürükleyecek kadınla tanışır ve hayatı değişir.

Kadının da kendine ait bir hikâyesi vardır. Çok küçük yaşta annesini kaybetmiş, babasıyla çocukluğunu geçirmiştir. Bir kız çocuğu olarak babasına hayrandır ve en büyük korkusu, babasının kendisini terk etmesidir. Korktuğu başına gelir: Babası vefat eder ve onu yalnız bırakır. Çocukken babası ona insan yüzlerinin hep bir hikâye anlattığından bahsetmiştir. Bu nedenle kadın, sanki bir vasiyeti yerine getirmek ister gibi babasının bahsettiği hikâye anlatan yüzü aramaya başlar. İnsanın karakterinin, yüzüne yansıdığına ve her yüzün bir hikâye anlattığına inanmaktadır. Aradığı yüzün anlatmasını istediği hikâye aslında babasıdır. Bu nedenle sürekli geçmişi, babasıyla paylaştığı anıları hatırlar ve anlatır. Çünkü anılarını, geçmişini unutmak istememektedir. Anlatarak onları canlı ve anlamlı kılmaya çalışmaktadır. Geçmişi anlamsızlaşırsa, hatırlayamayacak bu da umutlarını kaybetmesine yol açacaktır.  Yıllardır aradığı yüzü bulduğunda onunla birlikte diğer mutsuz insanların umutlarını geri kazanmalarına yardımcı olmak için bir yolculuğa çıkar. 

Filmin karakterlerinden saatçi ise kırklı yaşlarda, yaptığı işe tutkuyla bağlı bir zanaatkâr, saat tamircisidir. Saat tamirciliği, değişen zamanla birlikte mekanik saatlerin yerini alan elektronik saatlerin çoğalması nedeniyle artık ortadan kalkmaktadır. Bu da doğu-batı ikileminin getirdiği çıkmazlardan biridir. Saat tamirhanesi, zamanla yitirilenlerin geri kazanılmaya çalışıldığı, duyguları tedavi etmeye çalışan bir şifâhane gibidir. Saatçi de filmin diğer karakterleri gibi bir arayış içerisindedir. İnsanların gerçek dünyayı görmelerini sağlamanın yollarını aramaktadır. Fotoğrafçının ‘hayatta en çok ne yapmak istersin’ sorusuna ‘İnsanlara saatleri anlatmak isterdim. Mekanizmaların inceliğini, yayların korkunçluğunu, çarkların karanlığını… O zaman uykudan uyanır gibi dünyaya gözlerini dünyaya açarlardı. Kederlerinden kurtulur, belki hikâyelerini anlatabilirlerdi’ der. Çünkü insanların yüzlerinde kaybettikleri anlamı ancak geçmişteki kayıp güzel anıları, gelenekleri ve acıları, yaşanmışlıkları, değerleri hatırlayarak, anlatarak bulabileceklerine inanmaktadır. Kadınla tanıştıklarında insanlara, saatleri anlatmak için yolculuğa katılır. 

Filmin önemli temalarından biri arayıştır. Filmin kahramanları fotoğrafçı, kadın, saatçi hepsi bir arayış içerisindedir. Genç fotoğrafçının iş nedeniyle tanıştığı gizemli kadına duyduğu aşk, onun arayış ve yolculuk sürecinin başlamasına neden olur. Genç fotoğrafçı, kadının İstanbul’dan ayrılması sonrasında babasının ölümü üzerine kasabaya gittiğinde ailesi kasabada kalmasını ister. Fakat ailesinin evi artık onun evi değildir. Âşık olduğu kadın İstanbul’dan ayrıldığı için İstanbul’a da dönmek istemez. Fotoğrafçının evsizliğini keşfetmesi tüm bağlarından koparak kendini arayışa terk etmesine neden olur. Mola yerinde kadının konuşmasının yer aldığı videokasetiyle karşılaştığında onu mutlu edebilecek tek şeyin sevdiği kadını aramak olduğunu bir kez daha anlayarak, kadını aramaya çıkar. Kadına karşı duyduğu aşk arayışla, beklemeyle birlikte büyür. Fakat bu arayış esnasında kendi dünyasının ve düşüncelerinin değiştiğini fark eder. Kadınla son karşılaşmalarında birlikte olamayacaklarını kabullenir ve kendi amacını aramak için tekrar yola koyulur. Yaşam felsefesi değişmiş, sürekli arayış içinde olmanın, yani aramanın kendisinin önemli olduğunu kavramıştır (Sonok,1991,55).

Filmin, ana temalarından biri zamandır. Saatçi, saatler ve saat kulesi zamanın değişimini, modern yaşam ve geleneksel yaşam arasındaki geleneksel değerlerin çatışmasını ve dolayısıyla Türkiye’de Doğu-Batı çakışmasını ifade etmektedir. Modernleşmeyle zaman anlayışında da gerçek bir değişim yaşanmış, modern zamanın düzenlenmesiyle bireyin karşısına geçmiş, şimdi ve gelecekten oluşan doğrusal bir zaman çizelgesi çıkmıştır. Böylece birey, ölçülmüş zamansal değerlere göre kendi yaşamını düzenlemeye başlamıştır. Modernlik, bireyin karşısına her şeyi nesne olarak koymaktadır. Modernleşmeyle birlikte zaman anlayışı, felsefi anlamından koparılarak fiziksel bir olguya dönüştürülmüştür. Doğanın ritmine göre belirlenen döngüsel zaman, çizgisel zamanın tersine geriye döndürülebilir ve tekrarlanabilir bir yapı içindedir. Geçmişin veya geleceğin bir önemi yoktur. An, önemlidir. Doğu ve batı toplumlarında yaşanan bu farklı zaman algılanışının nedeni; toplumsal ve kültürel düşünce yapısında değişime neden olan modernleşme deneyimidir (Eşli,2011,16–51). 

Filmde saat mekanizması metaforik olarak kullanılmakta, insan yaşamını temsil etmektedir. Modernleşmeyle birlikte insanoğlu geleneksel yapısından ve değerlerinden uzaklaşmış, fakat modernleşmede aradığını bulamadığı için yaşamı alt üst olmuştur. Bu nedenle filmde modern zamanın simgesi olan saatler bozulmaktadır. Saatin mekanizması da insan yaşamı gibi öyle bir ustalıkla oluşturulmuştur ki bu sistemin içerisinde yer alan bir parçanın bozulması, yerinden çıkması veya sisteme ait olmayan bir parçanın kullanılması bütün sistemin işleyişini bozmaktadır. Böylece sistem ya çalışmamakta ya da aksayarak çalışmaktadır. Film bu yönüyle Türkiye’de modernleşme biçimine eleştiri getirmektedir. Geleneklerin, kültürlerin ve değerlerin erozyona uğraması ve yerlerine konan yapay değerler nedeniyle bireyler mutsuzluğa sürüklenmektedir. Bunun farkına varabilen bireyler bir arayışa yönelmekte, bu farkındalık çevrelerine ve kendilerine yabancılaşmalarına, akabinde de iletişimsizliğe neden olmaktadır. Çünkü çevrelerindeki kişiler bu arayışlarına yükledikleri anlamı kavrayamazlar. Bu nedenle saatçi de, kadın da, fotoğrafçı da yalnızdır. 

Filmin diğer önemli temaları yabancılaşma ve iletişimsizliktir. Geleneksel toplum yapısından çağdaş toplum yapısına geçiş sürecini yaşayan ülkelerin bireyleri, uyum sorunları yaşamaktadırlar. Türkiye’de de sanayileşmenin etkisiyle ortaya çıkan hızlı kentleşme, bireylerin kimlik sorunu ve bunun sonucunda iletişimsizlik ve yabancılaşma ile karşı karşıya kalmalarına neden olmuştur. Batılı anlamda bir çağdaşlaşmanın alt yapısı hazırlanamadığı için eski değer yargılarının üstüne gelen yeni değer yargıları, kendilerine yer edinmeye çalışırken büyük bir kaos yaşanmış, yeniliklere ayak uyduramayan bireyler çevrelerine yabancılaşmışlardır. Bu yabancılaşma ise bireyin zamanla içine kapanmasına ve iletişimsizleşmesine neden olmuştur. Bir başka yabancılaşma ve iletişimsizleşme unsuru da insanların belli kalıpların içerisine hapsolmaya zorlanmalarıdır. Kendi dilini konuşmak isteyen fakat başkasının dilini konuşmaya zorlanan adam gibi. ‘…kendi dilimi unutamıyorum. Çünkü kendi dilimi unutursam sanki başkasının dilini hiç hatırlamıyorum… Çünkü kendi derdimi anlatamıyordum’ der. Ana diliyle konuşamadığından tam anlamıyla kendisini ifade edememekte dolayısıyla onun için her şey anlamsızlaşmaktadır. Kendi dilini konuşamaması anılarını, geçmişini unutması demektir. Böylece konuşması istenen dilde anlamını yitirmekte iletişimsizliğe yol açmaktadır. İletişim kuramadığı için de kendisine ve çevresine yabancılaşır. 

Fotoğrafçı gencin arayış ve yolculuk esnasında yaşadıkları sonucunda, karakterinde meydana gelen değişim, zamanla yüzüne yansır ve arayışın yorgunluğunu yüzünde taşımaya başlar. Artık onun yüzü de kendi hikâyesini anlatmaktadır. Fotoğrafçının yolculuğu gerçek anlamdaki bir yolculuktan ziyade içsel bir yolculuktur. Âşık olduğu kadını bulmak üzere başladığı bu arayışta aslında gerçekte aradığının kadın olmadığını fark eder. Çünkü aradığı şeyden çok, arayışın kendisi önemlidir. 

Fotoğrafçı gencin kâğıt oynamak için kasabanın saatçisi ile birlikte gittiği mekânda bir atın kesilmesinin orada bulunanlar tarafından kayıtsızca izlenmesi filmin en garip ve teferruatlı sahnesidir; kasabın perde arkasında görüntüsü, atın kanlarının etrafa sıçraması… Bu mekânda bulunan insanların özellikleri önemlidir. Devletin unuttuğu su memuru, kadının unuttuğu fotoğrafçı. Bu mekândaki kişilerde hâkim olan tek duygu anlamın artık kaybolması ve unutulmuşluğun hâkim olmasıdır. Fotoğrafçı dışında herkes olanlara kayıtsızdır çünkü diğerleri onun gibi bir arayış içerisinde değillerdir (Açar,1992,55). Yasal olmayan bu işlem sırasında duyarsızdırlar. 

Kaybedilen zaman, her şeye rağmen umutsuzluğa kapılmadan yaşama sıfır noktasından başlamak için yılmadan arayış içerisinde olmayı gerektirmektedir. Lacivertli adam ‘Sen hüzünle savaşmazsan bütün hayatın boyunca yakanı hiç bırakmaz… Boynunu bükersen, hüzün adamı yer bitirir. Ben yıllarca uğraştım. Bugün ruhum kurtuluyor’ der. Mutsuz olan insan, hüzünlerine teslim olmamalıdır. Geçmişini hatırlayarak, araştırarak ve anlatarak kökleriyle bağlantı kurabilmenin yollarını aramalıdır.
   

Filmde iki baba figürü yer almaktadır: Kadının babası ve fotoğrafçı gencin babası. ‘Baba’ figürü filmde gelenekseli temsil eder. Kadının kişiliğinde, babasının zaman zaman onu bırakıp gitmesi, yaptığı her işi iyi yapması için ısrarcı olması çok etkili olmuştur. Babasının kendisini terk etmesi en büyük korkusudur ve korktuğu başına gelir. Nedeni ölüm bile olsa babası onu sürekli olarak terk ederek, yalnız bırakmıştır. Kadın bu nedenle uzun yıllar boyunca hikâye anlatan yüzlerde babasını, anılarını aramıştır. Filmin diğer baba figürü fotoğrafçının babasıdır ve modernin temsilcisi olan kasabanın kadın öğretmeniyle yasak bir ilişki yaşamıştır. Fotoğrafçının ağabeyi ‘Bir baba yalan söylemeye başladı mı, artık baba değildir’ der. 

Filmde vurgulanmaya çalışılan diğer bir konu da, toplumsal zihniyete artık yerleşmiş olan köşe dönmece zihniyettir. Garipler şehrinin saatçisi, fotoğrafçının kadına zaafını fark ederek ona, kendisine hayatın anlamını çözmesi için emanet olarak bırakılan videokasetini ve videoyu, değerinin üzerinde bir fiyata fotoğrafçıya satar. Maddi değere manevi değerden çok daha fazla önem vermektedir. Kolay yoldan ve kısa zamanda hak etmediği bir zenginliğin hayalini kurmaktadır. Bunun için spor toto, kumar oynamaktadır. Kasabanın kasabı ise halkın sağlığını tehlikeye atarak ve inançlarını göz ardı ederek daha ucuza mal ettiği at etini kasabında satmaktadır. Devlet görevlisi olan su memuru, kasabın yasadışı kesimi için devletin binasını kullandırmakta ve bu kanunsuzluğa karşı duyarsız kalmaktadır. Su memuru da atıl olan bu yerde, herhangi bir emek sarf etmeden düzenli olarak maaşını almaktadır. 

Filmde mekânlar arasındaki bağlantılarda etkileyicidir. Şehirler şehrinde saatçinin sokağı ile kalpler şehrinde ki saatçinin sokağı birbirinin benzeridir: Duvarda asılı afiş, sek-sek oynayan kız çocuğu, bakkalın önünde asılı duran top filesi, eskici. Mekânların birbirine benzemesi, değişen şehirlerin bir öneminin olmadığını göstermektedir. Seyircide ‘aynı rüyayı görme’ hissi uyandırır. Kadının, Şehirler şehrindeki evinden ayrıldığında eskicinin aldığı rüya nesneleri; ayna, lamba, ütü filmin son sahnesinde Kalpler şehrinde ki eskicinin çuvalında karşımıza çıkmaktadır. Mekânların değişmesine rağmen insanların yaşadıkları, hissettikleri aynıdır. Birbirine geçmiş zaman ve mekân seyirciyi anlam üzerine düşündürmek, hayaller kurdurmak için kullanılmıştır. Gerçeklik mi rüyadır yoksa rüya mı gerçektir?  ‘Kadın, rüyalar tamamlanmaz ki hiç… Hikâyeler tamamlanır’ der. Çünkü! İnsanın hayalleri sınırsızdır. Gerçekleşmedikleri için de hayaldirler. Bir hayalin tam anlamıyla gerçekleşmesi imkânsızdır ki gerçekleştiğinde zaten hayal olmaktan çıkmaktadır.

Filmde hâkim duygu anlam kaybı ve unutulmuşluktur. Gelenekselden moderne geçişle geçmişin unutulması her şeyin anlamını yitirmesine neden olmuştur. Geçmişini unutanlar geleceklerini de kuramamaktadırlar. Eskicinin anlattığı hikâye de olduğu gibi rüyaları, geçmişleri çalınan kişiler umutlarını kuramazlar. 
3.11. Buluşma Filminin Çözümlemesi

Filmin Künyesi

Yapım

: Sinema Vakfı

Yönetmen
: Ömer Kavur

Senaryo
: Ömer Kavur 

Görüntü Yönetmeni: Orhan Oğuz 

Müzik

: Can Hakgüder

Yapım Tarihi
: 1995 

Vizyon Tarihi
: 09 Şubat 1996

Süre

: 23ʹ 

Oyuncular
: Zuhal Olcay (Nesrin), Lale Mansur (Meral), Cüneyt Türel (Selçuk), Nüvit Özdoğru (Doktor).

Tema

:  Hoşgörü, rekabet, aşk ve zaman.

Filmin Kısa Öyküsü 

Meral kocasının mezarını ziyarete gider. Mezarlıkta kocasının eski eşi Nesrin’le karşılaşır. Selçuk öleli 3 yıl olmuştur. Birlikte yürümeye başlarlar ve deniz kenarında bir tepede oturup anılarından ve Selçuk’la olan ilişkilerinden konuşmaya başlarlar. 

Meral ve Nesrin çocukluk arkadaşıdırlar. Üniversiteyi birlikte okurlar ve o yıllarda Selçuk’la tanışırlar. Her ikisi de Selçuk’a âşıktır. Selçuk, Nesrin’i tercih etmiş ve onunla evlenmiştir. Bu evlilik, iki arkadaşın arasına mesafe girmesine neden olur. Fakat Nesrin ve Selçuk’un evlilikleri yürümez ve boşanırlar. Boşanma sonrasında bir sergide karşılaşan Selçuk ve Meral arasında bir ilişki başlar ve evlenirler. 

Nesrin, öğrencilik yıllarından Meral’in Selçuk’a ilgisini bildiği için boşandıktan sonra bile olsa bu evliliği pek sindirememiştir. Meral’in, Selçuk’la kıskançlık nedeni ile evlendiğini düşünmektedir ve Meral’e evliliklerinde mutlu olup olmadıklarını sorar. Meral, Selçuk’la evliliklerinde mutlu olduklarını fakat onun varlığının hep hissedildiğini söyler. İki kadın bir restorana oturarak Selçuk’tan ve onunla olan ilişkilerinden bahsederler.

Selçuk, Alzheimer hastasıdır. Hastalığı nedeni ile hafıza kaybına uğramaktadır. Önce yeni şeyleri unutacak, daha sonra da eskileri unutacaktır. İlk önce unuttuğu kişi yeni eşi Meral olur. Meral, evde Nesrin’i sormaya başladığından bahseder. Bunun üzerine Nesrin, bir gün Selçuk’tan aldığı gizemli telefonu anlatır. Hafıza kaybının arttığı günlerde Selçuk, Nesrin’i aramış ve kendisine küçük bir çocuğun hikâyesini anlatarak konuşmadan telefonu kapatmıştır. Nesrin, Selçuk’un anlattığı hikâyeden nerede olduğunu anlamış, fakat gittiğinde onu bulamamıştır. Birkaç gün sonra da Selçuk’un vefat haberini alır. Selçuk’un o gün geldiği yer, Meral ve Nesrin’in oturup sohbet ettikleri bu tepedir.   

Sohbetleri sona erdiğinde Meral, kalkar Nesrin ise biraz daha kalacağını söyler. İki kadın vedalaşırlar. Meral otomobiline binerek, yeni hayatına doğru yola çıkar. Nesrin ise yalnızlığını paylaştığı kitaplarına ve en önemlisi daktilosuna geri döner.  
Buluşma Filminin Yapısal Şeması ve Değerlendirilmesi

Mekân

İç Mekânlar
Arabanın içi, deniz kenarındaki kahvehane, Nesrin’in evi.
Dış Mekânlar

Mezarlık, toprak yol, deniz kenarındaki tepe, kasaba, merdiven, kasabanın kemerli kapısı,  

Zaman
Buluşma’da çizgisel zaman anlayışı vardır. Çocukluk arkadaşı olan Meral ve Nesrin yıllar sonra karşılaşırlar. Hikâye, aralarında ayrılık yaşanmasına neden olan erkekle, her ikisi de evlenmiş olan bu iki kadının birbirleriyle hesaplaşmaları üzerine kurulmuştur. İzleyici bu hesaplaşmanın nasıl başladığını, nasıl geliştiğini ve nasıl sonlandığıyla ilgilidir.

Karakterler
Meral, Nesrin, Selçuk, doktor, şekerci adam, garson, balonlu kız, Meral’in telefonda konuştuğu kişi.

Tema ve filmin değerlendirilmesi

Buluşma, Türk sinemasının sorunlarına çözüm bulabilmek için önde gelen yönetmenlerimiz tarafından kurulan Sinema Vakfının finanse ettiği, beşer kısa hikâyeden oluşan iki uzun metrajlı filmden ‘Aşk Üzerine Söylenmemiş Her Şey’ içerisinde yer alan kısa filmdir. Diğer uzun metrajlı film ise ‘Yerçekimli Aşklar’dır. Bu filmlerin ana teması sevgi ve hoşgörüdür. Kavur’dan başka İrfan Tözüm, Yusuf Kurçenli, Erden Kıral, Zeki Ökten, Orhan Oğuz, Ali Özgentürk, Atıf Yılmaz, Barış Pirhasan ve Memduh Ün’ün de birer kısa filmi, bu projede yer almaktadır.

Buluşma’da aynı adamla evlenmiş iki kadının yıllar sonra adamın mezarı başında bir araya gelişleri konu edilmektedir. Filmde verilen ‘hoşgörü’ mesajı aynı zamanda kurulan vakfın da manifestosudur. 

Çocukluk arkadaşı olan iki kadın çocukken birlikte çok iyi vakit geçirmektedirler. Aynı üniversitede fakat farklı bölümlerde okumuşlardır. Arkadaşlıkları üniversitede de devam eder. Fakat her ikisi de aynı erkeğe âşık olduklarında ikisi arasında gizli bir rekabet başlamıştır. Selçuk’a duydukları aşktan birbirlerine dahi bahsetmezler, sadece hissederler. Fakat bu rekabeti Nesrin kazanır. Çünkü Selçuk, evlenmek için Nesrin’i tercih eder. Bu durum Meral’in Selçuk’a olan ilgisinin farkında olan Nesrin’le Meral’in dostluğu arasına soğukluk girmesine neden olur ve görüşmezler. 

Nesrin, öğretmendir. Hırslı, güçlü ve bencil bir karakteri vardır. Modern kadın görüntüsü çizmektedir. Alkol ve sigara kullanır. Mesafeli biridir. Selçuk, başlangıçta Nesrin’in güçlü kişiliğine hayran olarak onunla evlenmiş fakat evliliğin devamında Nesrin’in baskın karakteri sorun yaratarak evliliklerinin boşanmayla sonuçlanmasına neden olmuştur. Nesrin, boşanmalarına rağmen hala Selçuk’a âşıktır. Onun kendisinden boşandıktan sonra Meral’le evlenmesini bir türlü kabul edememiş ve Meral’in Selçuk’a karşı beslediği duyguları bildiği için bu durumun sorumlusu olarak Meral’i görmüştür. Selçuk’un kendisine duyduğu aşktan vazgeçerek bir başkasını sevme fikrini kabul etmek istemez.   

Meral ise Nesrin’in zıttıdır. Naif, sıcak, samimi, uysal ve hoşgörülü bir karakteri vardır. Nesrin’le birlikte oturduklarında Nesrin şarap içerken o çay tercih eder. Daha geleneksel, daha uyumlu bir kadın görüntüsü çizmektedir. Antika işiyle uğraşmaktadır. Âşık olduğu erkek, yakın arkadaşıyla evlendiğinde bunu kabullenir ve sevgisini kalbine gömerek, küllenmeye bırakır. Yıllar sonra bir sergi de âşık olduğu adamla yeniden karşılaştıklarında Nesrin’le ayrıldıklarını öğrenir. Selçuk’un göstermiş olduğu ilgiye karşılıksız kalmaz ve Selçuk’la evlenir. Yıllar sonra Selçuk’un mezarı başında Nesrin’le karşılaştıklarında yumuşak bir şekilde ilk konuşmaya başlayan yine Meral’dir ve Nesrin’in suçlayıcı ifadelerine karşın yine aynı yumuşaklıkla cevap verir. 


Filmin ana teması hoşgörüdür. Nesrin, emekli olduktan sonra eski eşinin mezarının bulunduğu kasabaya yerleşmiştir. Bu kararı almasında Selçuk’a yakın olmak istemesi ve anılarını kaybetmek istememesi etkili olmuştur. Çünkü sevdiği adamı kaybetmeyi bir türlü kabullenememiştir. Bu nedenle karşılaştıklarında Meral’e saldırgan söylemlerde bulunur. Arkadaşının da yıllarca sevdiği adama kavuşmasına ve mutlu olmasına hoşgörüyle yaklaşmaz. Meral ise yıllarca beslediği sevgiyi kalbinde gizlemiş, sevdiği adam arkadaşını tercih ettiğinde üzülse de onların mutluluğu için bunu kabullenerek hayatına devam etmiştir. Yıllar sonra sevdiği adamla birlikte olma şansını yakalamıştır. Evliliklerinde Nesrin’in varlığını hep hissetse de buna hoşgörüyle yaklaşmış, bu gerçeği kabullenmiştir. Selçuk hastalandığında ilk unuttukları arasındadır. Çünkü sevdiği adamın daha önce başka bir kadınla yaşanmışlıkları vardır. Buna hoşgörüyle bakar. Balıkçı lokantasına oturdukları sırada şekercinin uzattığı mani şekerinden Meral adına çıkan mani de ‘Kim onun uğrunda canıyla oynarsa varlığından kurtulur. Sevgilinin yolundan, iyiden, kötüden kurtulur’ yazar. Meral’de Selçuk’un Nesrin’e aşkını saygıyla karşılamış, onun mutluluğu için kendi mutluluğundan vazgeçmiştir. Bu nedenle Selçuk’un ölümünden sonra onu sevmekten vazgeçmemiş ama kendisine yeni bir hayat kurabilmiş, evlenmiştir. Hayatına devam etmektedir. 


Filmde zaman teması da ele alınmıştır. Selçuk, hastalığına bağlı olarak hafızasını kaybeder. Önce yeni anılarını sonra ise eski anılarını bir bir unutacaktır. Meral, Nesrin’den sonra yaşantısına girdiği için önce onu unutur. Seyircinin zaman algısını sorguladığı bir diğer olguda balonlu kız hikâyesidir. Selçuk’un Nesrin’e anlattığı balonlu kızın filmin son sahnelerinden birinde karşımıza çıkması sonrasında Nesrin’i daktilo başında bir şeyler yazarken gören seyirci, bu öykünün Nesrin’in yazdığı bir hikâye mi yoksa gerçekten Selçuk’un rüyası mı olduğu konusunda ikilemde kalmaktadır.
3.12. Akrebin Yolculuğu Filminin Çözümlemesi

Filmin Künyesi

Yapım

: Alfa Film 

Yönetmen
: Ömer Kavur

Senaryo
: Macit Koper, Ömer Kavur.

Görüntü Yönetmeni: Erdal Kahraman 

Müzik

: Atilla Özdemiroğlu

Yapım Tarihi
: 1997 

Vizyon Tarihi
: 02 Mayıs 1997

Süre

: 118ʹ 

Oyuncular
: Mehmet Aslantuğ (Kerem), Şahika Tekand (Esra), Tuncel Kurtiz (Agah), Arzu Kuyaş, Tomris Oğuzalp, Nüvit Özdoğru, Macit Koper, Aytaç Arman, Kenan Bal, İlhan Kilimci, Mehmet Bulduk, Rana Cabbar.

Tema

: Zaman-zamansızlık, arayış, yalnızlık, yabancılaşma, yolculuk ve iktidar sorunu.

Filmin Kısa Öyküsü

 Kerem gezginci bir saat tamircisidir. Yanına gelen gizemli bir adam, tamir etmesini bekleyen bir saatin olduğunu söyleyerek ona saatin adresini ve orayı açacak anahtarı vererek uzaklaşır. 


Kerem trene binerek kendisini bekleyen saate doğru yolculuğa çıkar ve Gölköy’e gelir. Kasabaya geldiğinde dikkatini evlerin üzerindeki tepede yer alan saat kulesi çeker. Kendisini bekleyen saatin o olduğunu anlar ve otele yerleştikten sonra saat kulesine gider. Gizemli adamın verdiği anahtar, saat kulesinin kapısını açınca bundan daha da emin olarak saati tamir etmeye başlar. Dinlendiği sırada saat kulesinde bir kadını görür. Fakat hiç konuşmazlar. Kerem otele dönüp odasına çekildiğinde bir kapının çarpma sesi üzerine koridora çıkar ve kapısı çarpan odaya yönelir. Odanın camının önünde yer alan masada boynunda kırmızı kaşkolüyle oturan bir adam görür ve sessizce odasına geri döner.

Saat kulesinin sahibi olan Agâh Bey, Kerem’in saat kulesinde ne yaptığını öğrenmek için onu kereste atölyesine getirtir. Kerem’e saat kulesinde ne aradığını ve anahtarı nereden bulduğunu sorar. Kerem, bozuk olan saati tamir etmesini gizemli bir adamın istediğini ve kendisine bu adresle birlikte anahtarı verdiğinden bahseder. Bunun üzerine Agâh Bey, saat kulesinin karısına ait olduğunu ve tamir edilip edilmemesine ona sorarak karar vereceğini söyler. 

Kerem, kasaba lokantasında yemek yerken saat kulesinde gördüğü kadını tekrar görür ve onu takip etmeye başlar. Kadın, göle doğru yürümektedir. Göle ulaştığında Kerem bir ağacın arkasından onu izlemeye başlar. Fakat bir müddet sonra ormanda yalnız olmadıklarını, geçen gece otelde gördüğü kırmızı kaşkollü adamında kadını izlediğini fark eder. Kadın, gölden uzaklaşınca Kerem’de mekândan ayrılır. Fakat kısa bir süre sonra iki el silah sesi duyar ve tekrar gölün kenarına koşar. Göle yaklaştığında kırmızı kaşkollü adamın gölde cansız bedenini görür ve karakola giderek otelciyle birlikte ifade verir. Otelci, Kerem’den başka otelinde kimsenin kalmadığını söyler. Kerem de ifadesinde gölde gördüğü kadından bahsetmez. Gölde yapılan araştırmada kırmızı kaşkollü adamın cesedi bulunamaz.

Agâh Bey,  Kerem’den saati tamir etmesini isteyerek evine davet eder. Kerem, Agâh Bey’in eşi Esra ile karşılaştığında saat kulesinde ve göl kenarında gördüğü kadının, Agâh Bey’in eşi Esra olduğunu görür. Esra, Kerem’den saat kulesine bir de çan yapmasını ister. Çan yapım işleri sürerken Esra ve Kerem arasında bir yakınlaşma olur ve gizli gizli buluşmaya başlarlar. Çanı yaptırtmak için gittiği dökümcü Kerem’e yıllar önce Gölköy’den bir saatçinin aynı ebatlarda ve modelde bir çan siparişi verdiğini fakat teslim almadığını söyler. Kerem dökümcüden eski saatçinin adresini alır ve atölyesine gider. Atölye uzun zamandır kullanılmamaktadır. Fakat Agâh Bey’in daha önce kasabanın hiç saat tamircisi olmadığını söylemesine anlam veremez ve Agâh Bey’e giderek neden yalan söylediğini öğrenmek ister. Agâh Bey’le aralarında çokta dostane olmayan bir konuşma geçer. Kerem, evden uzaklaşırken evin camından Agâh Bey’le Esra’nın sevişmelerine tanık olur. Fakat istekli bir şekilde sevişmeye başlayan Esra, birden Agâh Bey’den uzaklaşır ve cama yaklaştığında Kerem’le göz göze gelir. Bu arada Kerem’in Agâh Bey’i gözetlediğini gören Agâh Bey’in sağır ve dilsiz adamı Kerem’in başına odunla vurarak onu yaralar. Kerem kendine geldiğinde Agâh Bey ondan kasabayı terk etmesini ister ve zorla trene bindirtir. Kerem’in ardından trene binen Esra, Kerem’in işini tamamlamadan kasabadan gitmesini istemez. Kerem’in onunla gelmesini istemesi üzerine aralarında bir tartışma yaşanır ve trenden atlar. Kerem, Esra’nın ardından trenden iner ve saat kulesinde yarım bıraktığı çan işini tamamlamaya karar verir.

Kasabalıların, panayırda kör müzisyenlerin verdiği konseri dinlerlerken salona giren Kerem’i gören Agâh Bey Esra’nın elini sıkıca kavrar. Elini Agâh Bey’in elinden çekmek isteyen Esra bunu başaramayınca yerinden kalkarak konser salonunu terk eder. Ardından da Agâh Bey’de salondan ayrılır. Saat kulesindeki çanı tamamlamak için Kerem’in geri döndüğünü gören Esra çok mutlu olur ve Kerem ile gölde buluşurlar. 
Kerem, saat kulesindeki saati onarmayı tamamlar, çanı takar ve çalıştırır. Fakat Esra Kerem’in işini bitirip kasabadan ayrılmasını engellemek için saati tekrar bozmaya çalışır. Bunun üzerine Kerem, Esra’nın kendisiyle gelmesini ister fakat Esra, yedi yaşında kaybettiği kızı Deniz’in mezarının burada bulunmasından dolayı bu kasabadan ayrılamayacağını söyleyerek ortadan kaybolur.

Karısının Kerem’e olan ilgisinin farkında olan Agâh Bey, Esra’nın yerini bildiğini düşündüğü Kerem’i ava davet eder. Av sırasında Esra’nın kendisinden ayrı var olamayacağını, Esra’yı var edenin ve koruyanın kendisi olduğunu söyleyerek Kerem’den işini bitirip kasabayı terk etmesini ister. Kerem, Esra’yı aradığı bir sırada daldığı bir uykuda sürekli olarak gördüğü fakat bir türlü hatırlamadığı rüyayı tekrar görür. Bu rüya Esra’nın kendisine anlattığı hikâyenin ta kendisidir. Gerçekte Esra’nın çocukken ayna oyununu oynadığı ve gerçekten âşık olduğu kişi kendisidir. Esra’nın birlikte oyun oynadıkları köy evinde olduğunu anlar. Ayna oyununu oynadıkları köy evine geldiğinde onu dokuma tezgâhının başında halı dokurken bulur. Yıllarca birbirlerini aradıklarını ve beklediklerini birbirlerine söylerler ve sevgiyle kucaklaşırlar. Sabah aynı yatakta uyandıklarında Esra elindeki ayna ile kendilerine baktığında ilk defa ikisini de aynı aynada görür. Fakat sabah uyanan Kerem yanında Esra’yı bulamaz.

İşini tamamlayarak kasabadan ayrılmak üzere olan Kerem, lokantada yemek yerken lavaboya gittiği bir esnada masasına bırakılmış bir paket bulur. Paketi açtığında içinden kırmızı bir kaşkol çıkar ve sokakta gördüğü Esra kendisini takip etmesini ister. Esra, göle doğru gitmektedir. Kerem’in üzerinde, kasabaya ilk geldiği gün gölde cesedini gördüğünü söylediği adamın giydiği gömlek ve kırmızı kaşkol vardır. Göle vardıklarında Kerem, Esra’yı bulmaya çalışırken Esra, Kerem’in karşısına silahla çıkar ve iki el ateş ederek onu kalbinden vurur, öldürür. Kerem’in cansız bedenine sarılan Esra yaşamı boyunca sadece onu sevdiğini söyler. Esra’nın olay yerine çağırdığı Agâh Bey ve yardımcısı, Kerem’in cesedini kayığa bindirerek göle atarlar. 

Akrebin Yolculuğu Filminin Yapısal Şeması ve Değerlendirilmesi

Mekân
Ömer Kavur, Akrebin Yolculuğu’nda da mekân olarak yine taşrayı tercih etmiştir. Kasaba, filmin karakterlerinin yaşadığı yalnızlığı, yabancılık duygusunu güçlendirmektedir. Filmin bir diğer önemli mekânı göldür. Göl de aynı Esra’yı oraya bağlayan kızının mezarı gibi bulunduğu yere hapsolmuştur. Bu yönüyle göl, anlatımı desteklemektedir. Filmin mekânları, yönetmenin Göl ve Gizli Yüz filmlerindeki mekânlarla aynılık taşımaktadır.   

İç Mekânlar

Kerem’in saat tamir ettiği salon, tren kompartımanı, saat kulesi, resepsiyon, otel odası, arabanın içi, lokanta, karakol, Agah Bey’in evi, dolmuş, eski Gölköy saatçisinin atölyesi, konser salonu, ahır, köy evi, halı tezgahının bulunduğu oda, lokanta lavabosu, dökümcünün atölyesi. 

Dış Mekânlar

Trenin geçtiği yol, kasaba, saat kulesinin çevresi, Gölköy tren istasyonu, kasaba yolu, kereste atölyesi, orman, göl, göl kenarı, Agâh Bey’in evinin çevresi, panayır, Agâh Bey’in evine giden yol, dere kenarı, sandal.   

Zaman
Akrebin Yolculuğu, döngüsel zaman anlayışına sahip bir filmdir. Ömer Kavur’un döngüsel zaman anlayışına sahip diğer filmlerine bakıldığında döngüsel zaman anlayışının bu filmde daha belirgin olduğu görülmektedir. Filmde, şimdiki zamanla geçmiş zaman iç içe geçmiş durumdadır. Fakat seyirci bunun farkına ancak filmin sonunda varır. Geçmişte yaşananlar şimdiki zamanda tekrar yaşanmaktadır. Zamanda ki bu tekrar, zaman döngüsünü film dili olarak oluşturmaktadır.

Karakterler
Gezgin saat tamircisi Kerem, Esra, Agah Bey, gizemli adam, otelci, otel hizmetlisi, Agah Bey’in sağır ve dilsiz adamı, bileyici, komiser, polisler, marangoz, menajer, dökümcü, papağanın sahibi, otelde konaklayanlar, kör ney üstadı, kör bendir üstadı, kör udi ve kör kadın şarkıcı.  

Tema ve filmin değerlendirilmesi
Akrebin Yolculuğu, Ömer Kavur’un zamanı ve zamansızlığı en bariz biçimde sorguladığı filmidir. Kavur, bu filmde ‘zaman nedir?’ sorusuna yanıt aramaya çalışır; zaman yaşanan an’ mıdır yoksa akrep ve yelkovanın belirlediği bir saat dilimi midir? Buna yanıt bulmaya çalışmaktadır. 

Filmin karakterlerinden saat tamircisi Kerem, Araf’ta kalmış biridir. Filmin sonunda âşık olduğu kadın tarafından öldürülmesine rağmen filmin kapanış sahnesinde bir trende yolculuğuna devam eder. Hikâye, zaman içindeki yolculuğunu henüz tamamlamamıştır (Kıraç,2002,71). Filmde, geçmişten ya da gelecekten gelen birinden aldığı bir anahtarla zamanın unutulduğu bir kasabada ki saat kulesinin saatini tamir etmek için geldiği kasabada evli bir kadınla kurduğu ilişki bağlamında geçmiş ve geleceğin iç içe girdiği ve zamanın olmadığı bir tutku öyküsü anlatılmaktadır (Çomak,1997,4). 

Filmin açılış sahnesinde de söylendiği gibi ‘zaman’ kavramı insanda saat kavramıyla birlikte var olmaktadır. Saat, filmin en önemli unsurudur; tamir edilmeyi bekleyen saatler, saat kulesi. Filmin ana teması zaman ve zamansızlıktır. Modernleşme öncesinde doğanın ritmiyle belirlenen yaşam tekrarlanabilir bir yapı içindedir ve geçmişin-geleceğin bir önemi yoktur. Çünkü yaşanan hep aynı zamandır. Filmde, yaşamın tekrar tekrar yaşanmışlıklardan oluştuğu, bir sokak adında karşımıza çıkar: Tekerrür Sokak (Coşkun,1997,10). Tekerrür, tekrarlanma anlamındadır (Devellioğlu,2007,1066) Tekerrür sokak, Kerem’den önce ki saat tamircisinin yaşadığı sokaktır ve eski saat tamircisinin yaşadıklarını şimdi Kerem yaşamaktadır. Yani yaşam tekrar etmektedir. 

Modernleşmeyle birlikte zaman anlayışında meydana gelen değişim sonrası, bireyin karşısına ölçülmüş zamansal değerler çıkmıştır. Zamanın algılanışındaki bu değişimin ardında, endüstri devrimi ve artan ticaret nedeniyle ihtiyaç duyulan eşzaman zorunluluğu yatmaktadır. (Eşli,2011,43). Endüstrileşme ile birlikte zamanın boşa harcanması kabul edilemeyeceği için toplumsal hayatın her alanı bu anlayışa göre örgütlenmiştir. Zamanın hesaplanması işçi emeğinin, ücretinin neye göre belirleneceğini belirlemiştir. Zamanın biriktirme aracı haline gelmesi, onu gizemli ve dinsel noktadan uzaklaştırarak nesneleşmesine neden olmuş dolayısıyla zaman anlayışı felsefi anlamından uzaklaşarak fiziksel bir olguya dönüşmüştür. Kerem’in filmin açılış sahnesinde tamir edemediği saati gizemli adamın sadece dokunarak tamir etmesi ve zamanı tek bir hamle ile doğru olarak ayarlaması, zamanın insan tarafından oluşturulduğunu ifade etmektedir.

Filme ismini veren akrep çarkı, saat mekanizmasında saat ibresini döndüren ve içinde bulunulan ana zamanı gösteren çarktır. Saat kulesindeki saatin bozulma nedeni;  uzun süredir kurulmamasıdır. Çünkü mekanik saatlerin çalışabilmesi için belli periyotlarla kurulması gerekmektedir. Filmde kule, esas sahibi olan Agâh Bey’in iktidarını, cinselliğini akrep ise karısı Esra’yı temsil etmektedir. Esra saatin, kızını kaybettiği gün durduğunu ve bir daha çalışmadığını söyler. Kızının ölümüyle birlikte Esra’nın cinsellikten soğuması sonucunda Agâh Bey ve Esra arasındaki cinsellikte sona ermiştir. Bu noktada saat tamircisi Kerem’in Esra’nın normal doğasına geri dönmesini, aşkın gücüyle gerçekleştirme gibi bir işlevi ortaya çıkmaktadır. Kulenin saatinin çalışmasıyla, Kerem ve Esra’nın tutkuyla sevişmeleri aynı zamana denk gelmektedir. Fakat akrebin çalışmaya başlaması Kerem’i adım adım ölüme yaklaştıracaktır. Çünkü Esra’nın temsil ettiği akrep, hayvan olarak ele alındığında tehlikeli bir hayvana dönüşür. Esra’nın, öpüşmeleri esnasında Kerem’in dudağını ısırarak kanatması bu tehlikenin habercisidir. Çünkü erkek akrepler için çiftleşme oldukça tehlikelidir. Çiftleşme erkek akrebin dişi akrep tarafından yenilmesiyle sonuçlanabilir. Girdiği bu ilişkide tehlikenin farkında olan Kerem, yine de kendi isteği dışında Esra’nın peşinden gider ve sonuçta sevdiği kadın tarafından öldürülür.    

Kerem, arayış içerisinde olan gezginci bir saat tamircisidir. İşini büyük bir tutkuyla yapmaktadır. Unutulmuş, kaybedilmiş kasabalara giderek buradaki saatlere hayat verir, onları çalıştırır. Saati onarmaya çalıştığı süre içinde kendisini, içten içe tanıdık gelen fakat bilinç düzeyinde anlamlandıramadığı bir dünyanın içinde hisseder. Şahit olduğunu düşündüğü bir cinayet hakkında gerçeğe ulaşmak için hayatı pahasına her şeyi göze alır. Ölümünden sonra da arayışına devam etmektedir.  

Filmin imgelerinden biri olan ayna, insana kendisini göstermektedir ve aynanın camdan farklılaşmasını sağlayan sır, aynanın arkasında yer alan gerçekleri görmemizi engellemektedir. Aynada sır var olduğu sürece, sadece kendimizi ve görmek istediklerimizi görürüz. Gerçeklerle yüzleşmek her zaman çok kolay ve tercih edilen bir şey değildir. Bir sırrın peşinde koşan Kerem de diğer insanlar gibi dünyaya farklı bir gözle bakmakta, sadece görmek istediğini görmektedir. Esra ile yeni tanıştıklarında ‘farklısınız’ dediğinde Esra ‘öyle görmek istediğiniz için’ der. Kerem yaşadığı yolculukla birlikte gerçekleşen içsel yolculuk sonucunda dünyayı farklı algılamaya başlar ve bu onu bilgeliğe ulaştırır. Böylece sık sık gördüğü fakat bir türlü hatırlayamadığı rüyasını hatırlar. Aslında Esra’nın âşık olduğu çocukluk arkadaşı kendisidir. Bu hatırlamayla birlikte Esra’nın evinin yolunun üzerinde bulunan mavi göz imgesi, kör kadın şarkıcının beyaz renkli gözleri gibi beyaza döner. Kerem de artık kör müzisyenler gibi bilge birine dönüşmüştür. 

Esra değişkenliklerini, mutsuzluğunu, inadını, sevgisini sonuna kadar yaşayan biridir ve filmde tutkunun temsilidir. Çocukluğunda babasıyla Anadolu’nun birçok kasabasını dolaşmış, her zaman gezdiği kasabalarda rastladığı saat kulelerinden birine sahip olmayı düşlemiştir. Çocukluklarında Kerem’le birlikte oynadıkları ayna oyununda birbirlerini tek bir aynada görmeye çalışırlar. Bunun gerçekleşmesi için her ikisinin de aynı dileği dilemesi gerekmektedir fakat bu ortak dilek gerçekleşmez: Esra hayran olduğu saat kulelerinden birine sahip olarak, sevdiği erkekle mutlu bir hayat dilerken Kerem, Esra’nın babası gibi bir seyyah olup, unutulmuş kaybedilmiş kasabaları dolaşmak istemektedir. Sonuçta Kerem, hayalinin peşinden giderek Esra’yı terk eder. Esra’da kendi hayalini gerçekleştirebilecek Agâh Bey’le tanışır ve evlenir. Fakat kaybettiği aşkına tekrar kavuştuğunda, onu tekrar kaybetmek istemez ve tutkuyla sevdiği erkeğin kendisini terk etmesinin önüne geçmek için onu öldürmeyi göze alır. Böylece hem sevdiği adamı hem de kendisini yaşadığı mekâna bağlı kılar. Keremin cesedinin göle atılması da bu anlatıma destek sağlamaktadır. 

Filmin temalarından biri de farklılaşmadır ve farklılaşma gören-görmeyen olarak karşımıza çıkmaktadır. Kör müzisyenler, gözleri görmediği halde duygularıyla hissedebilmekte, olanları fark edebilmektedirler. Bu, görmenin göreceliğidir. Körlerin sezgileri gelişmiştir ve bu yönleriyle gören insanlardan farklılaşırlar. Kavur körlükle, gözle görünmesine imkân olmayan kavramları sezgisel olarak algılayabileceğimizi anlatmaya çalışmaktadır. Kör müzisyenlerin panayır yerinde verdikleri konserde Kerem’in salona girdiğini görmemelerine rağmen Agâh Bey, Esra ve Kerem arasındaki gerilimi hissetmişçesine müziğin ritmini yükseltmeleri sezgisel kavrayışa işaret etmektedir.

Kerem’in kör müzisyenlerin, gölde oynadıkları ‘çan bulma’ oyununa dâhil olmasıyla gölde daha önce gözleri açıkken bulamadığı güncesini gözleri bağlandığında bulması da sezgisel kavrayışa başka bir örnek teşkil etmektedir. Kerem’in farklı olanla kurduğu empati, özdeşlik kurmasını sağlamış ve onlar gibi sezgilerini kullanarak onun için çok önemli olan güncesine kavuşmuştur. Fakat güncesinin sayfalarını açtığında yazdıklarının silindiğini görür. Geçmiş, bazen hatırlamadığımız bazen de hiçbir zaman bize ait olmamış deneyimlerle örülüdür. Göl suları da Kerem’in geçmişini silmiştir. Belki de Kerem Araf’ta olduğu için yaşadıkları tekrar tekrar yazılıp silinecektir. Geçmiş ve şimdi birbirine geçmiştir. Böylece Kerem karanlığa mahkûm olacak, aydınlığa hiç kavuşamayacaktır.

 
Agâh Bey kültürlü, güçlü, otoriter, varlıklı, avlanmayı seven bir avcı ve bir kadını etkilemeyi bilen erkektir. Yaşadığı yerde pek çok şeyin sahibidir. Her şeyin sahibi olmaya alıştığı için Esra’ya da sahibi gibi davranmaktadır. Sevdiği ve tutkuyla bağlı olduğu genç karısını elinden kaçırmak istememesinde iktidarını koruma çabası da yatmaktadır. Hayatta her şeyi denemekten yana despot bir ağa portresi çizmektedir. Kerem’in karısına olan ilgisini fark etmesi ona karşı öfke ve nefret duymasına yol açar. Bunu her konuşmasında Kerem’e açıkça belirtir. Tek istediği Kerem’in bir an önce saati tamir ederek, kasabadan ayrılmasıdır.  

Filmin temalarından biri de yalnızlık ve yabancılaşmadır. Otelin yaşlı yöneticisi, yalnız ve yaşama yabancılaşmış biridir. Mekan olarak yaşamını sürdürdüğü otel, yaşadığı yalnızlık duygusunu seyirciye geçirmede etkili olmuştur Sadece yıllar önce bir müşterisinin bırakıp gittiği bir papağanla iletişim kurmaktadır. Çünkü! Papağan onu dinlemekte, yalnızlığını paylaşmaktadır. Papağan, onu hayata bağlamaktadır. Ona eski hikâyelerinden bahseder. Papağanı hayatına dâhil ettiğinden beri otelden dışarı çıkmamış, fakat otele gelip giden insanlar nedeniyle insan sarrafı olmuştur. Gelen müşterilerinin görüntülerinden ve tavırlarından nasıl insanlar olduklarını anlayabilmektedir. Çok sevdiği papağanının sahibi tarafından geri alınmasından sonra bu ayrılığa dayanamayarak üzüntüden ölür. Çünkü artık onu hayata bağlayan bir şey kalmamıştır. 

Kavur filmde, ölüm olgusunu da sorgular. Kör kadın şarkıcı Kerem’in eline dokunduğunda kendileri gibi onunda bir seyyah olduğunu ve kendileri gibi bir yerden başka bir yere savrulduğunu söyler. Hisleri sayesinde Kerem’in yeni çıkacağı yolculuğunun bu sefer farklı olacağını ve onun öleceğini görmüştür. Yönetmene göre ölüm yok olmak değil, bir hayattan başka bir hayata savrulmaktır. Bu nedenle Kerem’in gezginciliği öldüğünde de devam etmektedir.   

 
Filmde saatin tamir edilmesi imgesi, yaşanılan zamanın zorluklarıyla başa çıkmayı ifade etmesi yanında bireyin sabrının ve hayatın olumsuzluklarına karşı kendisini motive etmeye çalışmasının da bir göstergesi olarak kullanılmaktadır (Kıraç,2002,75). Saat tamiri sabır, emek, sevgi ve ince bir ustalık gerektiren bir iştir. Tüm bu özellikler insanı bilgeliğe taşıyan yolu oluşturmaktadır.

Akrebin Yolculuğu, zamanı sorgulamaktan çok gerçekte çizgisel bir zamanın olmadığı üzerinde durmaktadır. Yaşadığımız hayatı yargılayan insani şeylerden uzaklaştığımızda ve bulunduğumuz noktadan hayata yeniden baktığımızda hayatı farklı algılayabileceğimizi söylemeye çalışır. Kavur’a göre zaman aslında yoktur ve yinelenen hep aynı hayat, yaşayan hep aynı insanlardır.

3.13. Melekler Evi Filminin Çözümlemesi
Filmin Künyesi

Yapım

: Alfa Film 

Yönetmen
: Ömer Kavur

Senaryo
: Feride Çiçekoğlu, Erol Hızarcı, Ömer Kavur.

Görüntü Yönetmeni: Ali Utku 

Müzik

: Cahit Berkay

Yapım Tarihi
: 2000 

Vizyon Tarihi
: 17 Kasım 2000

Süre

: 109ʹ 

Oyuncular
: Talat Bulut (Ahmet), Hande Ataizi (Arzuhan), Aytaç Arman (Bahattin), Arslan Kaçar (Şehmuz), Haldun Boysan (Timur), Tarık Pabuççuoğlu (İbrahim), Yeliz Tozan  Macit Koper, Süeda Çil, , Metin Belgin, Yüksel Arıcı, Erkan Sever, Muhammet Cangören  

Tema

: Gerçeği arayış, yalnızlık.

 Filmin Kısa Öyküsü
Eski savaş fotoğrafçısı Ahmet,  açmayı planladığı kişisel sergisi için fotoğraf çekmek amacıyla arkadaşı İbrahim’in yanına, Şanlıurfa’ya gelir. Üniversiteden arkadaşı olan İbrahim, üniversiteyi bitirdikten sonra memleketi Urfa’ya yerleşmiş ve evlenmiştir. Urfa da eşi ve kızıyla sakin bir yaşam sürmektedir.  

Ahmet, kaldığı otelde şüpheli davranışlarda bulunan dört adam görür. Adamların tavırlarından ve konuşmalarından kirli işlerle uğraştıkları bellidir. Ertesi gün aynı adamlara benzin istasyonunda rastlayınca merakına yenilip, takip etmeye karar verir. Harran civarlarında eski bir harabeye gelirler. Grubun lideri, iki adamı öldürür. Adamlar vurulurken Ahmet görüntülemeyi başarmıştır fakat mafya babası Ahmet’i fark eder ve peşine düşerek ateş eder. Ahmet, kaçmayı başarır fakat vurulmuştur. Yaranın etkisiyle bayılır. Gözünü bir tekkede açar. Tekkenin dervişi onu tedavi eder. Ahmet iyileştiğinde tekkeden ayrılır ve arkadaşı İbrahim’in onu arayan adamlar tarafından kaçırıldığını öğrenir. 

Otele gittiğinde İbrahim’in kaçırılmasını araştıran polisler onu beklemektedir ve onu karakola götürürler. Polis üç gündür ortalarda görünmeyen İbrahim’in kaybolmasıyla ilgili sorular sorar. Verdiği çelişkili ifadelerden şüphelenen polis, kolundaki yarayı fark eder ve Ahmet, şahit olduğu cinayeti anlatmak zorunda kalır. Fakat fotoğraf çektiğini söylemez. Polislerle birlikte olayın gerçekleştiği harabeye giderler ve polislere cesetlerin yerlerini gösterir. Fakat cesetler gösterdiği yerde yoktur. Karakola geri döndüklerinde kendisini bir müfettiş beklemektedir. Ahmet’e bazı görüntüler göstererek vuran kişinin kimlik tespitini yapmaya çalışmaktadır. Adamları öldüren kişi, iki yıl önce öldüğü söylenen Bahattin Öztürk’tür. Müfettiş, Ahmet’e Bahattin Öztürk’ü tanıyıp tanımadığını sorar. Ahmet, tanımadığını söyler. Sorgusu bittiğinde oteline döner. 

Ahmet, otele döndüğünde genç bir kadından telefon alır. Kadın onunla buluşmak istemektedir ve buluşurlar. Genç kadın, Bahattin Öztürk’ün kızı Arzuhan’dır ve babası hakkında gazetelerde çıkan haberlerden rahatsız olmuş, ölen babasının anısının kirletildiğini söylemektedir. Ahmet, Arzuhan’a bir cinayete tanık olduğunu ve arkadaşı İbrahim’in bu yüzden kaçırıldığını söyler. Ahmet ile Arzuhan birlikte fotoğraf stüdyosuna giderler. Ahmet, fotoğrafları tabeder. Arzuhan fotoğrafları gördüğünde babasının yaşadığını anlar.  

Onlar dükkânda iken Bahattin’in adamları gelerek negatifleri almak isterler. Ahmet, İbrahim’in öldürüleceği endişesiyle negatifleri vermek istemez ve birlikte dükkândan kaçmayı başarırlar. Melekler Evi’ne giderek, geceyi orada geçirirler. Ertesi gün İbrahim’i kaçıranlarla buluşmaları istenir. Bahattin’in adamları İbrahim’in kesilen serçe parmağını Ahmet’e verirler ve eğer negatifleri vermezse İbrahim’i öldüreceklerini söylerler.  Arzuhan, Ahmet’i korumak için adamlara negatifleri kendisi götürür.  

Ahmet, arkadaşını kurtarmıştır fakat yine de gerçeğin peşinden gitmekten vazgeçmez. Van gölünün kenarında ki bir otelde Bahattin ve Arzuhan’ı bulur. Arzuhan, fotoğrafları göstererek babasıyla tartışmaktadır. Arzuhan üzgündür, çünkü babasıyla karşılaşması beklediği gibi olmamıştır. Ahmet Arzuhan’ın takip etmeye devam eder fakat Bahattin’in adamları onu yakalayarak uyuşturucu üretilen bir atölyeye getirirler. Bahattin, Ahmet’e kimin için çalıştığını sorar. Ahmet, kimse için çalışmadığını söylediğinde safını seçmesini söyleyerek mekândan ayrılır. Bahattin’in adamları Ahmet’i bir hücreye kapatırlar. Kısa bir süre sonra içerden çatışma sesleri gelir. Ahmet, bulunduğu odadan dışarı çıktığında içerdeki herkesin öldürüldüğünü görür. Bulduğu bir arabaya binerek Arzuhan’ın kaldığı otele gelir. Polis tarafından kuşatılmış otelden Bahattin, yanında Arzuhan’la birlikte kaçmayı başarır. Yolların kapatılmasıyla daha fazla kaçamayacağını anlayan Bahattin,  Arzuhan’la birlikte arabadan inerek eski mezarlığa doğru kaçmaya başlarlar. Ahmet’te onların peşindedir. Elinde fotoğraf makinesiyle Ahmet’i gören Bahattin, Ahmet’e ateş ederek, yaralar. Babasının sevdiği adamı öldüreceğini anlayan Arzuhan elindeki silahla babasını öldürür. 

Gözlerini hastane’de açan Ahmet’in yanına gelen polis müfettişi Ahmet’e hiçbir şey yaşanmadığını ve onun da hiçbir şey görmediğini söyleyerek Ahmet’in fotoğraf makinesindeki negatifi çıkarır ve fotoğrafları yok eder.  

Melekler Evi Filminin Yapısal Şeması ve Değerlendirilmesi

Mekân
Ömer Kavur, Melekler Evi’nde Doğu ve Güneydoğu Bölgelerini mekân olarak tercih etmiştir. Bölgedeki ana mekânlar; Şanlıurfa, Ahlat, Tatvan, Harran ve Van’dır. Özellikle Şanlıurfa’nın her an insanın karşısına bir tehlike çıkacağı hissi uyandıran karanlık, tüneli andıran dar ve taştan ara sokakları filmde güvensizlik duygusunu seyirciye geçiren en önemli mekânlardır. Ahmet’in fotoğrafla görüntülediği terk edilmiş evler ve köylerde, filmin temalarından yalnızlığı, vermede oldukça başarılıdır.  
İç Mekânlar

İbrahim’in evi, film banyo odası, fotoğraf stüdyosu, terk edilmiş taş evler, resepsiyon, otel odası, Melekler Evi, halı dokuma atölyesi, terzi atölyesi, arabanın içi, otel lobi, dervişin evi, karakol, sorgu odası, otobüsün içi, feribotun dinlenme salonu, uyuşturucu üretim tesisi, hücre, hastane odası, gümrük han. 

Dış Mekânlar

Saatli minare meydanı, mezarlık, Melekler Evi, terk edilmiş köyler, Urfa’nın ara sokakları, İbrahim’in evinin bahçesi, cinayetin işlendiği harabe, otel, otel restoranı, benzin istasyonu, Emniyet Müdürlüğü, kahvehane, Şanlıurfa şehirlerarası yolu, Otel Hanedan, Van gölü, Selçuklu Oteli, Ahlat Yolu, Selçuklu otel restoranı, otel balkonu, feribot, tren istasyonu, eski mezarlık. 

Zaman
Melekler Evi filminde çizgisel zaman anlayışı vardır. Hikâye, devlet adına istihbarat işleri yapan Bahattin Öztürk’ün resmi kayıtlarda ölü gösterildikten sonra, sahte kimlikle kurduğu illegal örgütün giriştiği kirli işleri, devlet görevlileriyle ilişkileri, bu olaylara tanık olan savaş fotoğrafçısı Ahmet’in gerçekleri ortaya çıkarma girişimleri ve örgütü çökertmeye çalışan polis ekibinin çabaları üzerine kuruludur ve belirli bir çizgisellikle hikâye aktarılmaktadır.  Seyirci, illegal işler yapan bu kişinin gerçekte kim olduğu, örgütün nasıl açığa çıkarılacağı ve nasıl çökertileceği ile ilgilenmektedir. 

Karakterler

Ahmet, İbrahim, Şehmuz, Timur, Zeliha, Bülent Öztürk, Arzuhan Öztürk, milletvekili, resepsiyonist, Hatice, derviş, dervişin oğlu, öldürülen adamlar, ayakkabıcı, komiser, polis müfettişi, Vurucu Tim Ekibi, terzi Erol, Nihal, taksici, Hanedan otel resepsiyonisti, Ahmet’ gizli polis, özel vurucu tim ekibi, köyünü terk eden yaşlı adam.  

Tema ve filmin değerlendirilmesi

Melekler Evi, Ömer Kavur’un 2000 yılında çektiği, Türkiye’nin yakın tarihine ayna tutan polisiye ve yol filmidir. Filmin, 1996 yılında Türkiye’nin gündemine yerleşen polis-mafya-aşiret ilişkilerinin ortaya çıkmasıyla patlak veren Susurluk skandalına benzeyen bir hikâyesi bulunmaktadır. Susurluk’ta meydana gelen otomobil kazasında, yıllar önce öldüğü düşünülen aşırı milliyetçi militan Mehmet Özbay sahte isimli Abdullah Çatlı, Polis Okulu Müdürü Hüseyin Kocadağ ölmüş, dönemin DYP (Doğru Yol Partisi) Şanlıurfa Milletvekili Sedat Edip Bucak yaralı olarak kurtulmuştur. Susurluk kazasında ölen Abdullah Çatlı’nın yasadışı eylemlerine devletin bazı kesimleri tarafından göz yumulduğu ve hatta hizmetlerinden yararlanıldığı anlaşılmaktadır (Demiralp,2009a,82-83). 

Filmin temalarından biri yalnızlıktır. Filmin karakterleri Ahmet, Arzuhan, Bülent yalnızdırlar. Ahmet, gezgin bir fotoğrafçıdır. Geçmişte savaş fotoğrafları çekmiş, şimdi ise açacağı kişisel sergi için Güneydoğu da terk edilmiş evlerin, köylerin fotoğraflarını çekmektedir. Fotoğrafını çektiği evler, onun ruhsal durumunun dışa yansıması gibidir. Eskiden üzerinde yaşam barındıran evler, köyler şimdi hayalet evlere ve köylere dönüşmüşlerdir. En az Ahmet’te fotoğrafını çektiği mekânlar kadar yalnızdır. Yaptığı iş nedeniyle kendisine düzenli bir yaşam kuramamış, kızının ölümünden sonra da eşi onu terk etmiştir. Çok sevdiği kızının ölümünden sonra fotoğrafını çektiği binalar gibi o da harabeye dönmüştür. Yaralandığında onu tedavi eden derviş, her şeyin bir özü bir de sureti olduğundan bahseder. Derviş, Ahmet’in işinin suretle ilgili olduğunu fakat onun gerçekte kendi özünü bulmaya çalıştığını söyler. Ahmet, gerçekte de fotoğrafını çektiği binalarda adeta kendinden kalanları aramaktadır. Derviş, Ahmet’e ‘özün gözündür ve bu nedenle kendini göremezsin’ der. Özünü gözüyle göremeyeceği için duygularını geliştirmesi gerekmektedir. Hisler gözle görülmeyenin de görülmesini sağlamaktadır.

Filmin karakterlerinden Bülent Öztürk ise uzun yıllar devlet gizli servisinde çalışmış, bu uğurda hapis yatmış, ailesinden uzak bir hayat yaşamak zorunda kalmış, yalnız biridir. Farklı kimliklerle yaşadığı hayat nedeniyle gerçek kimliğine, ailesine ve kendine yabancılaşmıştır. Arzuhan da babası gibi yalnızdır. Çünkü çok sevdiği babasıyla çocukluğunu geçirememiştir. İçinde hala baba sevgisinin özlemini duymaktadır. Babasının ölümünün aslında mizansen olduğunu bilmekte, fakat babasının illegal işler yaptığına inanmak istemediği için bu gerçekle yüzleşmeyi reddetmektedir. Ahmet’in çektiği fotoğraflar aracılığıyla çok sevdiği babasının gazetelerde bahsedildiği gibi gerçekte de illegal işler yapan biri olduğunu öğrendiğinde yıkılır. Bunu bir süre kabul etmek istemez fakat durumu kabullendiğinde babasından uzaklaşır. Babasının kendisini kurtarmak için sevdiği adamı öldüreceğini anladığında, bu kez onu kendisi öldürmeyi seçer. Çünkü babası artık onun gözünde küçük bir çocukken hayran olduğu babası değildir. Arzuhan, filmin sonunda kayıplara karışır. Yine yalnızlığı tercih etmiştir. Fakat Ahmet, âşık olduğu kadını aramaya çıkacak film biterken yeni bir arayış başlayacaktır.

Filmin ana teması, gerçeği arayıştır. Film, gerçeğin en zor ve tehlikeli koşullar altında dahi aranması gerektiğini vurgulamaktadır. Ahmet, hayatı pahasına otelde rastladığı adamların gerçekte kim olduklarını ve ne yaptıklarının peşinden gider. Bir diğer gerçeği arayan da polis müfettişidir ve gerçekte yaşayanın Bülent Öztürk olup olmadığını bulmaya çalışmaktadır. Sonunda her ikisi de gerçeğe ulaşırlar. Fakat polisin tüm çabasına rağmen bu olay aydınlanmayacak, faili meçhul olarak kalacaktır. Çünkü Bülent Öztürk’ün milletvekilleri ve emniyet teşkilatıyla bağlantıları bulunmaktadır. Polis müfettişi sorgu için hastaneye geldiğinde Ahmet’in fotoğraf makinesindeki negatifleri yok ederek gerçeğin başkaları tarafından öğrenilmesini engeller ve böylece çökertmeye çalıştığı illegal örgütün, devlet ve siyasetle bağlantısı gerçeğinin açığa çıkmasını engellemiştir. Bu engelleme, kurulan düzenin devam edeceği anlamına gelmektedir. 


Filmin karakterlerinden İbrahim, Ahmet’in üniversiteden arkadaşıdır. Üniversiteyi bitirdikten sonra Urfa’ya yerleşmiş ve evlenmiştir. Her günü birbirine benzeyen sıradan bir hayat yaşamaktadır. Yakın arkadaşı Ahmet’in ziyaretinden çok memnundur. Sıcakkanlı, yardımsever ve misafirperver biridir. Fotoğraf stüdyosunu ve arabasını hiç çekinmeden arkadaşının kullanımına verir. İbrahim, Ahmet’le sohbetlerinde yaşadığı yerdeki sessizliğin görüntü de olduğunu söylemiştir. Hiçbir şeye karışmadığı için bu sessizlik İbrahim için sürüp gitmektedir. Ama Ahmet’in şahit olduğu cinayet, İbrahim’in hayatındaki sessizliğin bozulmasına neden olmuştur. Ahmet’in peşine düşenler tarafından kaçırılır, bir parmağı kesilir. Ama yine de hayatında yaşanan bu sürprizden memnun görünmektedir. Arkadaşının elindeki filmleri teslim etmesiyle kurtularak ailesine kavuşur. 

Film, Türkiye’nin yıllardır çözülemeyen sorunu olan terörün, bölge halkı üzerinde yarattığı etkilere değinmekte, terör nedeniyle Güneydoğu bölgesinde boşaltılmak zorunda kalınan köylere ve topraklarından koparılan insanlara da dikkat çekmektedir. Ahmet, fotoğrafını çektiği terk edilmiş bir köyde, köyün tek sakini olan yaşlı adamın köyden ayrılmasına tanık olur. Onun yükünü yüklemesine yardım eder ve yaşlı adama nereye gittiğini sorar. Yaşlı adam ‘nenas’ der ve at arabasını sürerek uzaklaşır. Nenas, Kürtçe meçhul anlamına gelmektedir. Yaşlı adam, herkesin göç etmesi nedeniyle yaşama imkânı bulamadığı köyünden taşınmak zorunda kalmış, nereye gideceğini bilmeden ve kendisini bekleyen hayat konusunda her hangi bir fikri olmadan bir bilinmeze doğru yola çıkmıştır.  

Melekler Evi, Güneydoğu Anadolu Bölgesinde terör nedeniyle yaşanan sosyal,  kültürel ve ekonomik sorunların yarattığı kirli kişilikleri ve kirli işleri siyaset-mafya işbirliğiyle irdelemeye çalışan bir yol filmidir. Film müziklerinden ‘aman ormancı’ şarkısı da orman yasalarının geçerli olduğu bir ortama gönderme yapması açısından dikkat çekicidir.

3.14. Karşılaşma Filminin Çözümlemesi

Filmin Künyesi

Yapım

: Alfa Film, Objectiv Filmstudio Kft. (Macaristan) Ortak Yapımı

Yönetmen
: Ömer Kavur

Senaryo
: Macit Koper, Ömer Kavur.

Görüntü Yönetmeni: Ali Utku 

Müzik

: Taner Çıray

Yapım Tarihi
: 2003 

Vizyon Tarihi
: 26 Aralık 2003

Süre

: 127ʹ 

Oyuncular
: Uğur Polat (Sinan), Çetin Tekindor (Mahmut), Lale Mansur (Aslı), İsmail Hacıoğlu (Osman), Aytaç Arman (Hasan), Kamran Usluer, Can Kolukısa, Ani İpekkaya, Tomris İncer, Rafa Radomisli, Yüksel Arıcı, Berrin Madenci, Necmettin Çobanoğlu, Ayten Özdemir, Süeda Çil, Haluk Ayvazoğlu, Günay İbicioğlu

Tema

: Mutluluk, arayış, yaşamın anlamı, yolculuk, yalnızlık, zaman, ölüm, hastalık.

Filmin Kısa Öyküsü


Sinan ve Mahmut kanser hastasıdırlar ve hastane de kemoterapi seansı sırasında tanışırlar. Sinan mimardır ve 17 yaşında motosiklet kazasında yitirdiği oğlu Cem’in ölümünden kendisini sorumlu tutmaktadır. Mahmut ise karanlık işlere karışmış, gençliğinde işlediği bir günahın cezasını çekmektedir. Yapması gereken çok işi olduğunu fakat zamanı olmadığından bahseder. Bu nedenle tedaviyi zaman kaybı olarak görür ve hastaneden ayrılır. Mahmut ayrıldıktan sonra unuttuğu telefonu çalar ve Sinan telefonu açar. Telefondaki kişinin anlattıklarından Mahmut’un birini aradığını anlar. Çantasını vermek için evine gittiğinde eski bir fotoğrafta yer alan kadının, aradığı kişi olduğunu anlar. 

Mahmut, kanser olmayı bir zayıflık olarak görür ve bir korkak gibi ölümü bekleyemeyeceğini söyleyerek Sinan’a uzattığı silahla kendisini öldürmesini ister. Fakat Sinan bunu yapamaz. Tam bu esnada gelen bir telefonla aradığı kişinin Poyrazada’da olduğunu öğrenir ve Sinan’ı kumsalda bırakarak oradan uzaklaşır. Sinan’ın hastalığında her hangi bir ilerleme olmaması nedeniyle tedavisine bir süre ara verilir. Kontrol sonrası tedavi odasında Mahmut’u bulamayan Sinan, onu aramak için evine gider. Fakat evine geldiğinde Mahmut’un Poyrazada’da meçhul bir cinayete kurban gittiğini öğrenir ve dostunun ölümünü araştırmak üzere adaya gider.  

Adaya ilk geldiğinde yitirdiği oğlunun imgesini bulduğu bir delikanlıyla karşılaşır. Ada da arkadaşı Mahmut’un ölmeden önce kaldığı otele yerleşir. Yerleştiği otelin sahibi Aslı, Sinan’ın adaya geldiği gün karşılaştığı Osman’ın annesidir. Sinan ve Aslı arasında daha ilk günden bir çekim oluşur. Aslı’dan hoşlanan kasabanın komiseri Hasan, Sinan’dan hiç hoşlanmaz ve kendisine rakip olarak görür. Bu nedenle Sinan’ın öldürülen Mahmut ile ilgili sorduğu soruları bahane ederek onun cinayetle ilgisi olabileceğini düşünür ve adadan ayrılmasını ister.

Sinan, adadan ayrılmaya karar verdiğinde Aslı’ya, Mahmut’un evinden aldığı fotoğrafı verir. Çünkü Mahmut’un aradığı kişi Aslı’dır. Aslı, buna çok şaşırır. Çok gençken Mahmut’a âşık olmuş fakat hamile kaldığında Mahmut onu terk etmiştir. Babasıyla birlikte yaşadıkları kasabadan ayrılarak bu adaya taşınmak zorunda kalmışlardır. Babası ada da otel işletmeye başlamış, öldüğünde de bu işi Aslı devralmıştır. Aslı, kendisini güç durumda bırakarak terk eden Mahmut’tan yıllarca nefret etmiştir. Sinan, adada kalmaya karar verir ve Osman’la Aslı’ya daha yakın olmak için ada da bir ev satın alır.  Bu durum onların daha da yakınlaşmasına neden olur. Osman, Sinan’ı kendine yakın bulmakta, onunla dost olmak ister, Sinan da Osman’ı kaybettiği oğlu Cem’in yerine koyar. 

Aslı’nın Sinan’dan hoşlandığının farkında olan komiser Hasan Aslı’ya evlenme teklif eder. Fakat Aslı teklifini kabul etmez. Komiser Hasan, Sinan’ın satın aldığı eve gelerek Aslı’dan uzak durmasını ister. Aralarında çıkan kavga sırasında eve gelen Osman, Hasan’ı durdurmaya çalışır. Fakat Hasan, Osman’a da vurarak, ona ‘piç’ der. Bu sözden çok etkilenen Osman ‘Ben, piç değilim’ diyerek mekândan ağlayarak uzaklaşır. Sinan, arkasından yetişmeye çalışır fakat başaramaz. Komiser Hasan o günden sonra ortalıkta görünmez.  

Osman, Sinan’a arkadaşı Mahmut’un otele geldiği gün kaydettiği çekimi izletir ve annesiyle aralarında geçen konuşmayı anlatır. Mahmut, Osman’a babası olduğunu ve artık onlarla burada birlikte yaşamak istediğinden bahsetmiş fakat annesi tarafından reddedilmiştir. Osman’da babasıyla olmak istemez. Çünkü Mahmut’tan, annesine ve kendisine daha önce fırsat vermediği için nefret etmektedir. Osman, Sinan’a bu çekimden sonra Mahmut’u bir daha görmediğini söyler. Fakat Sinan, Tasula’nın izlediği videonun sonunda Mahmut’un adadan ayrılırken çekilmiş görüntülerine rastladığında Osman’ın yalan söylediğini anlar. 

Komiser Hasan’ın cesedinin çöplükte bulunmasıyla, polisler Sinan’dan şüphelendikleri için evini aramaya gelirler. Onlara göre Komiser Hasan’ı ve Mahmut’u vuran aynı silahtır. İki cinayet birbirleriyle ilintilidir. Fakat Sinan’ın evinde silahı bulamazlar. Aslı, tüm bu olanlardan sonra Sinan’ın başına daha fazla kötü bir şey gelmesinden korktuğu için adadan ayrılmasını ister. Sinan karşı çıksa da Aslı’yı ikna edemez ve adadan ayrılmaya karar verir. 

Sinan, adadan ayrılmak üzereyken Osman onunla vedalaşmaya gelir. Sinan, Mahmut’un hediye ettiği cep saatini Osman’a hediye eder. Osman da Komiser Hasan’ı onu kurtarmak için öldürdüğünü itiraf eder. Bu itirafa şaşırmayan Sinan, Mahmut’u da neden öldürdüğünü sorar. Osman bunu anlatmak için Sinan’ı rüzgâr pervanelerinin bulunduğu alana çağırır. Osman, Mahmut’u babası olduğu için öldürdüğünü söyler. Mahmut’tan sadece onun için ‘mutluluğun’ ne demek olduğunu söylemesini istemiş, Mahmut ise ‘mutluluğa’ inanmadığını söyleyerek Osman’dan kendisini öldürmesine yardım etmesini istemiştir. Osman, başlangıçta bunu yapamamış fakat Mahmut’un yaralayıcı sözlerle onu tahrik etmesi sonucunda onu vurmuştur. Bu itiraf sonrasında babası olmasını çok istediği Sinan’ın da Mahmut gibi onları terk etmesine öfkeli olan Osman, bu kez silahı Sinan’a yöneltir. Fakat çok sevdiği Sinan’ı öldüremez. 

Sinan’ın yanından ayrılarak eve gelen Osman’ı annesi ve sevenleri doğum gününü kutlayarak karşılar. Yatmak için oteldeki odasına doğru yürüyen Aslı, ardına dönüp baktığında sokak başında Sinan’ın kendisine baktığını görür. Sinan da Aslı’yı ve Osman’ı bırakıp gidememiştir.  

Karşılaşma Filminin Yapısal Şeması ve Değerlendirilmesi

Mekân
Ömer Kavur Karşılaşma’da mekân olarak İstanbul’un tekin olmayan arka sokakları ile birlikte bu kez bir adayı seçmiştir. Yönetmen daha önceki filmlerinde kıstırılmışlık ve yalnızlık duygusunu kasaba ile anlatmaya çalışırken bu kez ada yaşantısıyla vermeye çalışmaktadır.  

İç Mekânlar

Kemoterapi ünitesi, hastane, Sinan’ın evi, Cem’in odası, Sinan’ın çalışma odası, kumarhane, kumarhanenin merdivenleri, Mahmut’un çalışma odası, meyhane, arabanın içi, Mahmut’un evi, Mahmut’un evinin salonu, saat tamirhanesi, pansiyon odası, dejavu otel resepsiyon, dejavu otel odası, restoran, emlak ofisi, Hasan’ın evi, Sinan’ın adada ki evi, Sinan’ın salonu, Sinan’ın yatak odası, Osman’ın doğduğu oda, eski şarap deposu, sahil restoran, Osman’ın odası.  
Dış Mekânlar

Rüzgâr pervaneleri, Mahmut’un iş yerinin önü, İstanbul’un arka sokakları, Mahmut’un evinin avlusu,  Mahmut’un evinin balkonu, kumsal, ada, ada yolları, gemi, benzin İstasyonu,  pansiyon, pansiyonun restoranı, Dejavu otel önü, kasaba meydanı, ada sokakları, otelin bahçesi, Osman’ın doğduğu ev, iskele, Osman’ın evinin merdivenleri, Osman’ın evinin önü, okulun önü.  

Zaman
Karşılaşma’da döngüsel zaman anlayışı vardır. Kurgu ve zaman dairesel bir yapı izlemektedir. Seyirci daha filmin açılış sahnesinde bir cinayet işlendiğini bilir fakat ölenin ve öldürenin kim olduğunu bilmez. Film, öldürülen kişinin kim olduğunu, kimin öldürdüğünü, öldürme olayının nasıl gerçekleştiğini ve nedeninin ne olduğunu anlatmaktadır. Filmin açılış sahnesinde flashback’le olayın öncesine dönülüp, hikâye anlatıldıktan sonra şimdiye gelindiğinde seyirci artık öldürülen ve öldüren kişinin kim olduğunu, neden ve nasıl öldürüldüğünü öğrenmiş olur.

Karakterler
Sinan, Mahmut, Filiz, Cem, Osman, Aslı, Komiser Hasan, kemoterapi hastaları, hikaye anlatan kemoterapi hastası, hemşire, kumarhanedekiler, Mahmut’un çalışanları, hilekar kumarbaz, meyhanedekiler, travestiler, Mahmut’un koruması, pansiyon sahibi Rüstem, saat tamircisi, otel görevlisi Tasula, Rum konuklar, emlakçi, müteahhit, ada polisleri, meyhanede kuşla konuşan adam, boya ustası. 

Tema ve filmin değerlendirilmesi
Karşılaşma, Kavur’un yakalandığı kanser hastalığından izler taşıyan, yaşam ve ölümle hesaplaşmayı, hayata yeniden tutunma umudunu ele aldığı son filmidir. Film, kanser tedavisi sırasında tanışan Sinan ve Mahmut’un gerilimle başlayan dostluklarını ve Mahmut’un öldürülmesinden sonra sırların aydınlatılmasını konu almaktadır.

Mutluluk, filmin en önemli temasıdır. Cinayetin işlendiği adada Osman, herkese mutluluğun ne olduğunu sormaktadır. Çünkü Osman, babasını hiç tanımadığı, reddedileceği ve onu terk etmesinin hesabını dahi sorabileceği bir babası olmadığı için kendisini mutsuz hissetmektedir (Demiralp,2009b,107). Bu nedenle başkaları için mutluluğun ne anlam ifade ettiğini öğrenmek ister. Soru sorduğu herkes mutluluğun tanımını kendi beklentilerinden yola çıkarak yapmaktadır. Bu nedenle Osman’ın herkesten aldığı yanıt farklıdır. Mutluluk Mahmut’a göre güç ve kontrol, Komiser Hasan’a göre kazanma, Sinan’a göre ise aradığını bulmadır. Yaşanılan zamanın sorgulanmasının, yolculuğun, bekleyişin ve arayışın temelinde de mutluluk yatmaktadır. 

Kavur, Karşılaşma ile insanın yaşarken çok önemsemediği, değer vermediği kendisine ait değerlere sahip çıkması gerektiğini vurgulamaya çalışmaktadır. Mahmut, yıllar önce kendisini seven kadını, karnında bebeğiyle terk etmiş, yaptığı illegal işlerle güç kazanarak varlıklı bir hayat sürmüştür. Fakat yakalandığı hastalık nedeniyle ölümle karşı karşıya geldiğinde aslında hayatın anlamının bunlar olmadığını anlayarak kaybettiği geçmişini geri almak için Aslı’yı ve oğlunu bulmaya çalışmıştır. Onları, Poyrazada da bulduğunda oğluyla zaman geçirip onu tanımak istediğini ve kendini onda görmek istediğini söyler. Mahmut kendisini hayata bağlayacak, yaşama isteği uyandıracak bir şeye tutunma ihtiyacı duymaktadır. İnsanı hayata bağlayan, hayatı anlamlı kılan insanın sahip olduğu aşk, sevgi, sadakat, özveri ve dostluk gibi değerlerdir. Para ve güç ölümle yüzleşildiğinde insan için bir anlam ifade etmemektedir. Fakat Mahmut için gelecek olmadığı gibi geçmiş te yoktur.   

Sinan, mimardır ve on yedi yaşındaki oğlunun motosiklet kazasında ölümünden kendisini sorumlu tutmaktadır. Hatta oğluyla buluşmak için intihar etmeyi düşünmüş fakat korktuğu için yapamamıştır. Oğlunun ölümü sonrasında kendisini suçlayan eşi Filiz’le de evlilikleri bozulmuş, iletişim kuramaz hale gelmişlerdir. Yaşadığı suçluluk duygusunun da etkisiyle kanser hastalığına yakalanır. Tedaviler sırasında karanlık geçmişi olan ve aynı hastalığa yakalanmış Mahmut ile tanışır. Hastalığının ilerlememesi nedeniyle tedavisine ara verildiği sırada Mahmut’un öldürüldüğünü öğrenmesiyle kendisini hayata bağlayacak bir arayış için yolculuğa çıkar.   

Mutluluk arayışının temelinde insanın kendisini arayışı yatmaktadır. Sinan’ın, suçluluk duygusuyla savrulduğu ada da Osman ile tanışmasına neden olan küçük kaza, onu hem kaybettiği oğluna hem de neyi aradığını görünce anladığı kadına götürür. İnsan kendini bulmaya çalışırken tüm zaaflarını ve olumsuzluklarını bir başkasının önüne koymakta ve bir başkasını da tüm olumsuzlukları ve zaaflarıyla kabullenmektedir. Sinan, oğlunun ölümüne yol açtığını düşündüğü tartışmalarından sadece Aslı’ya bahseder ve oğlu Cem’e çok benzeyen Osman’ı hatalarıyla kabul eder, onunla dost olmaya, onu korumaya çalışır. Genç bir kızın fotoğrafının peşinden sürüklendiği adada tanıdığı Aslı, artık fotoğraftaki genç kız olmadığını söylese de onu terk etmez. Çünkü Osman ve Aslı ile aradığı mutluluğa ulaşmıştır.   

Ömer Kavur, yalnızlık duygusunu seyirciye verebilmek için bu kez mekân olarak bir adayı tercih etmiştir. Ada da tüm yollar denize çıkmaktadır. Karayla bağlantısını sağlayan sadece feribottur ve feribotla geçişte yalnızca günün belli saatlerinde gerçekleşmekte hatta kış aylarında hava şartları nedeniyle zaman zaman yapılamamaktadır. Bu nedenle ada insanı kıstırılmışlığı ve yalnızlığı çok iyi bilmektedir. Bazı insanların adayı yaşamak için tercih etmelerinin bir nedeni de dışlanmışlıktır. Tıpkı, evli olmadan hamile kalan Aslı’nın geleneksel baskılar nedeniyle babasıyla birlikte yaşadıkları kasabadan ayrılmak ve bu adaya yerleşmek zorunda kalmaları gibi. Ama Aslı, yerleştikleri olumsuz duyguları çağrıştıran bu yeni mekânda gerçek mutluluğa, yeni bir yaşama kavuşma hayalini her zaman canlı tutmuştur.  

Yolculuk, Kavur’un pek çok filminde olduğu gibi Karşılaşma’da da ana temalardan birisidir. Yolculuk, bu filmde de hem fiziksel hem de içsel olarak gerçekleşir. Sinan, Mahmut’un ölümünün üzerindeki sır perdesini aralamak için Poyrazada’ya yaptığı yolculuk esnasında içsel yolculuğa da çıkar. Bu yolculuk sonunda kendisi için mutluluğun gerçek anlamına ulaşmayı başarır. Mutluluk, onun için yaşarken sevdikleriyle birlikte olabilmektir. 

Aslı, çocuklu bir kadın olarak, yaşadığı ada gibi kıstırılmış ve yalnız bir hayat yaşamaktadır. Daha lise öğrencisiyken kasabalarına gelen Mahmut’tan çok etkilenerek ona âşık olmuş, Mahmut ile aralarında yaşanan ilişki sonrasında hamile kalmıştır. Aslı’nın hamile kalmasını umursamayan Mahmut onu terk eder. İlk başlarda Mahmut’un döneceğine inanan Aslı, dönmeyeceğini anlayınca babasıyla birlikte yaşadıkları kasabadan ayrılarak bu adaya taşınırlar. Babası, ada da otel işletmeye başlar. Ölümünden sonra da bu işi Aslı devralır. Babası olmadan çocuk dünyaya getiren bir kadın olarak toplumsal değer yargıları ile ters düşmemek için hayatına başka bir erkek sokamamaktadır. Nitekim adanın komiseri Hasan ile bir gece şarap içtikten sonra yakınlaşmışlar ve birlikte olmuşlardır. Bir daha tekrarlanmayan bu durum, Hasan’ın Aslı’yı sahiplenmesine ve üzerinde tahakküm kurmasına yetmiştir. Restoranına gelen kişilerin birçoğu da ona besledikleri ilgi nedeniyle restoranına gelmektedirler. Sinan’ın adaya gelmesiyle, yıllar sonra ilk kez bir erkeğe karşı kendisini yakın hisseder ve kadınca duygular besler. Fakat bu durum Komiser Hasan ve Hasan’ın çalışanları tarafından imalarla aşağılanmasına yol açar. Sinan’ı korumak için kendisini tekrar yalnızlığa hapsetmek ister fakat sevdiği adam da ondan vazgeçmeyerek adadan gitmez.  

Filme adını veren Karşılaşma, anlam olarak pek çok şeyin karşılaşması olarak ele alınabilir: baba-oğul karşılaşması, hastalıkla, ölümle, aşkla karşılaşma gibi. Film de hastalık ve ölüm temalarına da yer verilir ve hastalığın, kişiler üzerinde yarattığı fiziksel ve ruhsal tahribat üzerinde durulmaya çalışılmaktadır. Bunda yönetmenin de kanser hastalığına yakalanmış olmasının ve kendisinin de hastaların yaşadıklarına bizzat tanık olmasının payı büyüktür. Filmde ölümcül hastalığa yakalanmış insanların ölümle karşılaştıklarında hayata tutunma ve geçmişleriyle yüzleşme çabalarını görürüz. Filmin ana karakterlerinden Mahmut, yıllar önce işlediği bir günahın acısını çekmekte ve bunu telafi etmenin yollarını aramaktadır. Sinan, ise oğlunun ölümünden kendisini sorumlu tutmakta hastalıkla kendisini cezalandırmaktadır. Kemoterapi seansı sırasında kadın hastalardan biri kendisini yaşama bağlayacak sevgi arayışını bir genç kız gibi heyecanla anlatmaktadır. Erkek hastalardan biri ise yaşamdan umudunu kestiği için cep telefonuna ihtiyacı olmadığını ima eder. Hastalar kendilerini ölüme yakın hissetseler de içlerinde yaşamaya dair hep bir umut beslemektedirler.

Filmde kullanılan zaman anlayışı hastaları ölüme yaklaştıran, felsefi anlamının dışında bir zaman anlayışıdır. Hastalar için zaman bir türlü geçmemektedir. Bir yandan ölmeyi hiç istemezlerken, bir taraftan da ölümü beklemekten yorulmuşlardır. Mahmut kendisi için de zamanın geçmediğini söylediğinde Sinan, Mahmut’un cep saatine bakarak ‘geçip gitmeyen bir zaman için çok güzel bir saat’ kullandığını söyler. Mahmut, Sinan’a güzel olan bu saatin artık kendi zamanını göstermediğini söyler. Çünkü Mahmut, egosu kuvvetli biridir ve yaşamı boyunca herkesi yönetmeye, kontrol etmeye alıştığı için kendi yaşamını kontrol edemiyor olmaktan rahatsızdır. Hastalandığı için kendine de kızmakta, bunu acizlik olarak görmekte ve bu çaresizliğe katlanamamaktadır. Hastalığın kendisini yenmesine izin vermemek için hastalığın kendisini öldürmesine fırsat vermeden kendini öldürecek birini aramaktadır fakat kendini öldürecek cesareti de yoktur. Böylece hastalıktan ölmediği gibi kendinden başkası da katilini bilmeyecektir (Demiralp,2009b,106). Her şeyi kontrol etmeye alışmış Mahmut, ölümünü de kontrol etmeyi başarmış, istediği gibi ölümünü gerçekleştirmiştir. Böylece davranışlarında kendisini görmek istediğini söylediği oğluna tetik çekmeyi miras olarak bırakmıştır.         

Mahmut’un ölümünün ardından Poyrazada’ya sürüklenen Sinan, filmin başında hastane arkadaşlarından birinin anlattığı öykünün gizemli kahramanına dönüşmüştür.  Bu hikâyeye göre; kasabasına ve ailesine dönmek üzere terminale gelen bir adam, güzel bir kız çocuğunu seyre daldığı için yanlış bir otobüse binerek başka bir kasabaya gelir. Adamı, burada başka bir eş ve çocuk beklemektedir. Adam, yeni eşi ve çocuğuyla mutlu bir hayat sürer. Mahmut’un kaybedip yıllardır aradıklarıyla Sinan’ın kaybettikleri arasında paralellik vardır. Oğlunun ölümü sonrasında bozulan bir evlilik ve hasta bedenini geride bırakarak adaya gelen Sinan yalnızca Mahmut’un geçmişini keşfetmez, bu geçmişi kendine yeni bir gelecek örmek için sahiplenir. Adayı tanıtan kartpostalların arka fonunda yer alan ‘Gelecek buradadır’ sözü bu anlamda manidardır. Sinan’ın geleceğini bu adada kurar.
SONUÇ

Bu çalışmanın temel konusu Ömer Kavur Sinemasıdır. Yönetmenin on dört filmi özellikle kullandığı temalara göre ayrıştırılmaya çalışılmış ve her film sinemasal anlatının en temel öğeleri olan zaman, mekân, karakteri de içine alacak şekilde değerlendirilmiştir. Ayrıca yönetmenin sinemaya girdiği dönemden en son filmini çektiği döneme kadar toplumsal ve siyasal gelişmelerle Kavur’un kişisel özelliklerinin filmlerine yansımaları ele alınmaya çalışılmıştır.  

Ömer Kavur sinemasının Türk sinemasındaki yerine baktığımızda, 1970’lerin en etkili yönetmeni olan Yılmaz Güney’le başlayan bağımsız sinema anlayışını devam ettirerek Türkiye’de ancak 1990’lardan itibaren üretim şansı bulabilen ‘bağımsız sinema’nın oluşmasına katkı sağladığı görülmüştür. Kavur, geleneksel Yeşilçam sineması kalıplarının dışında, buna karşıt nitelikler taşıyan filmler yapmıştır. İkinci dönem olarak ele alınan filmlerinde, tecimsel sinemaya yaklaşan bir anlayış sergilediği görülse de kendine has üslubu ile konuları melodrama çok yatkın olan filmlerinde bile melodramatik öğeye yer verilmediği görülmüştür. 

Kavur sineması, bireyden yola çıkarak toplumu anlatmakta, bireylerin kendi içsel sorunlarını gündeme getirerek aslında daha geniş bir kesimin sorunlarına dair ipuçları vermektedir. Bireyin çevreyle ve toplumla yaşadığı çatışmaları ortaya koyarak toplumun sorunlarını daha açık ortaya koymaya çalışmaktadır. 70’lerde çektiği filmler 70’ler ortamını, 1980’lerde çektiği filmler 80’ler Türkiye’sinin insanlarını yansıtmaktadır. 

Ömer Kavur, Türk sinemasına girdiği 1974 yılından öldüğü 2005 yılına kadar toplam on dört film çekmiştir. Film çektiği yıllar arasında yönetmenin filmleri değerlendirildiğinde Ömer Kavur sinemasının üç bölüm olarak ele alınabileceği görülmüştür. İlk dönemini Yatık Emine ve Yusuf ile Kenan filmleri; ikinci dönemini, Ah Güzel İstanbul ile Anayurt Oteli arasında yer alan filmler; üçüncü dönemini ise Gece Yolculuğu ile Karşılaşma arasında yer alan filmler oluşturmaktadır. 

  
1960’lı yıllar Türk sinemasında toplumsal gerçekçiliğin ve yeni ulusal bir dilin oluşmaya başladığı bir dönemdir. Toplumsal gerçekçilik, 1961 Anayasası ile özgürlük kazanan düşünceler ortamında dönemin bir ihtiyacı olarak karşımıza çıkmaktadır. Toplumsal yaşamda gerçekleşen dönüşüm; kentleşme, tüketim politikası, işçi ve burjuva sınıfı arasındaki çizginin belirginleşmesi ile ortaya çıkan bunalım ortamı, toplumsal gerçekçiliğin gücünü hissettirmesine neden olmuştur. 1970’lerin ortasına kadar süren bu süreçte sinemaya giren Ömer Kavur’da bu akımdan etkilenerek toplumsal sorunlara değinen filmler yapmıştır. 70’lerin siyasal ve toplumsal ortamında Yatık Emine’de taşra olgusu ile kadın sorununu, Yusuf ile Kenan’da ise kimsesiz çocukların ve işçi sınıfını yalın bir dille ele almıştır. Bu dönem içerisinde ele aldığı Yusuf ile Kenan, Kavur sinemasının en politik filmidir.

Yönetmenin toplumsal gerçeklikle ele aldığı ilk dönem filmleri Yatık Emine ve Yusuf ile Kenan, dönemin siyasal ortamında siyasi kimliğini ortaya koyan, sansür ile karşılaşmıştır. Yatık Emine iki kez senaryo sansürüne uğramış diyalogların yumuşatılmasına rağmen ancak rüşvetle sansür kurulundan geçirilebilmiştir. Sansür Kurulu’nun senaryoyu geri çevirme nedeni olarak, bir devlet görevlisinin bir fahişeyle ilişki kuramayacağı gösterilir. Yusuf ile Kenan ise tamamen sansüre uğramış, gösterimi ve 1979 yılındaki Antalya Film Festivaline katılımı yasaklanmıştır. Film, ancak festivalden 3-4 ay sonra Danıştay kararı ile gösterime girebilmiş fakat gösterime girdiği gün, üç sinemayı sağ görüşlü kişilerin basarak filmin sahip oldukları görüşlere hakaret ettiği gerekçesi ile durdurulması için tehdit etmeleri üzerine sinemalar, filmin kopyalarını şirkete iade etmişlerdir. Film, ancak 12 Eylül 1980 askeri darbesinden 1,5 yıl sonra iki sinemada gösterime girme imkânı bulabilmiştir. Yatık Emine ve Yusuf ile Kenan’da yaşadığı sansürlerin Ömer Kavur’un sinema hayatında çok ciddi etkileri olmuş sinema yaklaşımını değiştirmesine neden olmuştur. Kavur, 1980 sonrasında çektiği filmlerde daha geniş tematik bir arayış içine girmiş, toplumcu ve siyasal kalıpları kırarak bir kişilik sineması oluşturmaya yönelmiştir.     

1970’li yıllarda başlayarak, 12 Eylül darbesi ile artarak devam eden toplum üzerindeki yasak ve baskılar, 1982 Anayasa’sı ile daha da pekiştirilerek, Türk toplumunun depolitize edilmesi sağlanmıştır. Depolitizasyon, toplumsalla ilgili her şeyin reddi üzerine kurularak, bireylerin edilgenleştirilmesi, sendika gibi örgütlerin etkisizleştirilmesi, başkalarının sorunlarıyla ilgilenilmemesi gerçekleştirilmiş, bireycilik anlayışı ortaya çıkmıştır.  

Ömer Kavur, 1980 sonrasında çektiği filmlerde toplumsal olayları irdeleyerek bir toplumun aydınlatılamayacağına karar vererek toplumsal sorunları birey ve onun içinde yaşadığı dar çevre üzerinden ele almaya başlamıştır. 1961 Anayasa’sının yarattığı özgürlük ortamında dönemin gereği olarak ortaya çıkan toplumsal gerçekçilik, 12 Eylül 1980 askeri darbesi ile yerini bireyciliğe bırakmıştır. İkinci dönemini oluşturan Ah Güzel İstanbul, Kırık Bir Aşk Hikâyesi, Göl, Körebe, Amansız Yol ve Anayurt Oteli filmlerinde birey üzerinden dönemin toplumsal yapısına ayna tutmakta, sinemada kullandığı ayrıntılarla seyirciye dönem hakkında bilgi vermektedir. Ah Güzel İstanbul’da 1970’lerde başlayan fakat etkisini daha çok 1980’lerde hissettiren tüketim olgusunun dönüşümü, yenidünya düzeninde uygulamaya konan neo-liberal politikalarla ortaya çıkan kapitalist patronların prototipi patron Halil, tüketimin artmasına paralel olarak ortaya çıkan ekonomik zorluklar sonucunda Kamil’in kaçakçılığa başlaması verilir. Kırık Bir Aşk Hikâyesi’nde 1980’lerle birlikte ekonomide yaşanan dönüşüm sonucu geleneksel üretimin yerini alan fabrikalar ve yeni yaratılan burjuva sınıfı, kasabada gerçekleşen modernleşmenin sadece biçimsel boyutu ile gerçekleşmesi, kültürel ve estetik boyutunun eksik kalması anlatılır. Amansız Yol’un açılış sahnesinde Hasan’ın Kapıkule Sınır Kapısı’ndan Türkiye’ye giriş yaptığı sırada tırın radyosundan dönemin Cumhurbaşkanı Kenan Evren’in ‘Türkiye’de birçok demokratik ülkede kâğıt üzerinde kalan hürriyetlerin daha çok kullanıldığını’ belirten konuşması, toplumsal ve siyasal muhalefetin susturulduğu ve üzerinde baskı uygulandığı bir ortamda hiç kimsenin, sunulduğu söylenen özgürlükleri kullanma cesaretini dahi gösterememesine bir göndermedir. 

1980’li yıllar Ömer Kavur’un varoluşçu etkilenimini sinemasına taşıdığı dönemlerdir. Ülkemizde varoluşçu izlekler ilk olarak Ömer Kavur sinemasında görülmüş, 12 Eylül darbesi sonrasında kendi bireyselliklerine terk edilen insanlar sinemada da bunun etkilerini yaşamışlardır. Ömer Kavur’la başlayan bu süreç: Zeki Demirkubuz, Nuri Bilge Ceylan, Semih Kaplanoğlu gibi yönetmenlerce devam ettirilmiştir. Varoluşçuluğun kökeni eskilere dayansa da asıl varlığını ikinci dünya savaşı sonrasında göstermiştir. İkinci dünya savaşının yarattığı maddi manevi tahribatlarla sarsılan bir dönemde burjuva aydınları yok olan ‘insana’ tekrar eski konumunu kazandırabilmek için kurtuluşun sadece insanın ‘birey’ olarak kendi gücünde olacağına inanmışlardır. Varoluşçuluğun temel savunuları arasında kötümserlik, öznellik, akıl dışılık ve umutsuzluk ortaktır. Varoluşçuluk, 70’lerin karışık siyasal ortamından çıkan Türk sinemacıları için yaşadıkları bunalımlı dönemi anlatmaya son derece elverişli olmaktadır. Türk sineması, varoluşçuluğun başkaldırıcı yanından çok yaşamı kafa karışıklığı ile sorgulamaya çalışan ama çıkış yolu bulamayan, bu nedenden dolayı fiziksel ve düşünsel kaçışlar yaşayanların içinde bulunduğu ruhsal durumu filmlere konu etmişlerdir. 

1980’lerde Ömer Kavur sinemasında gözlemlenen bir diğer unsur da gerilim ve polisiye filmlerdir. Gerilim ve polisiye filmlerin, sinema tarihine bakıldığında genelde tekinsiz zamanlarda ve insanın kendisini yalnız, çaresiz hissettiği dönemlerde yükselişe geçtiği görülmektedir. Kavur’un da Göl, Körebe, Amansız Yol filmlerini çektiği dönem ile Türkiye’nin içinde bulunduğu dönemde bu durumla örtüşmektedir. Kavur, gerilimi yaratıcı çalışmasının ana bileşenlerinden biri olarak kullanarak özgün öyküler anlatmaktadır.     

Ömer Kavur sinemasının bir özelliği de seyirciyi edilgin konumdan etkin hale dönüştürmeyi amaçlamasıdır. Yönetmen olarak seyirciden biraz bilgi ve düşünmesini talep eder. Tecimsel kaygılardan, klişelerden uzak ayrıksı tema ve anlatımdan oluşan filmleri farklı olanı reddeden geniş kitleler tarafından pek rağbet görmese de Ömer Kavur’un derdi hiçbir zaman filmlerinin çok izlenmesi olmamıştır. Avrupa ve Amerikan sinemasının en önemli ayrımı, kavramlarla yola çıkmak ile olaylardan yola çıkmaktır. Avrupa seyircisi yönetmenin birey olarak ne hissettiğiyle ilgilenirken, Amerikalı seyirciler yönetmenin anlattığı hikâyeyi önemsemektedir. Türkiye’nin de Amerika’nın küçük bir prototipi olduğu düşünüldüğünde Ömer kavur filmlerinin Türk seyircisi tarafından büyük ilgi görmemesi anlaşılabilmektedir. Ömer Kavur, hikâyesini anlattığı karakterin neler yaptığından çok, nasıl biri olduğu üzerinde durmaktadır.      

Ömer Kavur sinemasının üçüncü dönemini ise Gece Yolculuğu ile başlayan ve Karşılaşma ile son bulan filmleri oluşturmaktadır. Kavur,  Anayurt Oteli’ni ve Gece Yolculuğu’nu çektikten sonra sinemanın farklı olanaklar sunduğunu, aslında insanların kendi hikâyelerini aktarabilecekleri bir araç olduğunu fark ederek bireyi ve bireyin psikolojini anlatan filmler yapmaya yönelmiştir. Anayurt Oteli, insan psikolojisi ve saplantılı düşünceleri üzerine Türk sinemasının en derinlikli örneklerinden birisidir. Filmin ana karakteri Zebercet de tıpkı ailesinden kalan eski konaktan dönüştürülmüş otel gibi gittikçe yalnızlaşmaktadır. Doğup büyüdüğü yerde yaşadığı halde iletişim sorunu yaşamakta ve bu nedenle giderek kendine ve çevresine yabancılaşmaktadır. Zamanla bu yabancılaşma öyle boyutlara varır ki otelde kendini asar. Film 12 Eylül darbesi ile umutsuzluğa kapılan ve içine kapanan insanların bakış açısını yansıtmaktadır. Anayurt oteli tüm psikolojik vurgusuna rağmen, sosyal atmosfere ve hatta tarihi arka plana sahip bir filmdir. Birey-toplumsal arka planın bulunduğu filmlerden birisi de Gece Yolculuğu’dur. Filmde yönetmen Ali’nin, ağabeyini 1980’lerde faili meçhul bir cinayette kaybetmesi onu etkilemiş ve korkutmuştur. Yönetmen Ali bu nedenle susarak kaçmayı tercih etmiştir. Bu filmin fonunda da dönemin karmaşık ve karamsar havasının bir yansıması bulunmaktadır.

Ömer Kavur 1990’larla birlikte varoluşçuluktan post-modern anlatıya yönelmiştir. Bu yönelimle birlikte toplumsal olanla mesafe artmış, biçimcilik öne çıkmış ve neden-sonuç ilişkisi silikleşmiştir. Ömer Kavur’un post-modernliği kendi filmlerinden alıntılar yapması, göndermelerde bulunmasıdır. Göl ve Gizli yüz temaları bulunan Akrebin Yolculuğu bu filmlerin sentezi gibidir ve gerçeküstü, barok bir anlatıma sahiptir. Kavur sineması tasavvuf düşüncesi ile de iç içe geçmiştir. Özellikle son dönemlerinde doğuya özgü mistisizm kendini göstermektedir. Bu filmleri zamanın, gerçekliğin, yalnızlığın ve yaşamın sorgulandığı ilginç ve anlaşılması kolay olmayan filmlerdir. Gizli yüz bir arayışın hikâyesidir ve post modern sinemanın bütün özelliklerini göstermektedir. 

Ömer Kavur mekânı da filmin kahramanı olarak algıladığı için onun sinemasında mekân çok önemlidir. Bazen öykülerini mekândan yaratmakta bazen de mekânın o ortamdaki insanlar üzerindeki etkisini tüm yönleriyle seyirciye aktarmaya çalışmaktadır. Taşra, İstanbul’un arka semtleri, kimliksiz biteviye akıp giden yollar başlıca mekânlarını oluşturmaktadır. Bu mekânlar karakterlerin öykülerinin önemli yapı taşlarını oluşturmaktadır, seçtiği mekânlar filmin temasını desteklemektedir. Gece Yolculuğu, Gizli Yüz, Karşılaşma ve Akrebin Yolculuğu filmlerin de mekân olarak seçtiği kasabalar filmin kahramanının yaşadığı yalnızlığı, yabancılık duygusunu seyirciye aktarmada yardımcı olmaktadır. Kasaba, Kavur’un sıkça kullandığı mekânlardandır ve kasabaların yalnızlığının, terk edilmişliğinin, kıstırılmışlığının Türkiye’yi ve Türk insanını daha iyi anlattığını düşünmektedir. Oteller, seyirciye yalnızlığı hissettiren soğuk, yabancı mekânlardır. Yollar, bir arayışın simgesidir. Terk edilmiş yapılar gizemli, tehlikeli, insanı arayışa ve sorgulamaya iten yalnız mekânlardır. Son dönem filmlerinde karşımıza çıkan saat kuleleri ise zaman temasına yardımcı olmaktadır. 

Ömer Kavur sinemasında, çizgisel zaman da ve döngüsel zaman da kullanılmaktadır. Yusuf ile Kenan, Ah Güzel İstanbul, Körebe, Amansız Yol, Anayurt Oteli, Buluşma, Melekler Evi çizgisel zaman anlayışı olan filmlerdir. Yatık Emine, Kırık Bir Aşk Hikâyesi, Göl, Gece Yolculuğu, Gizli Yüz, Akrebin Yolculuğu, Karşılaşma ise döngüsel zaman anlayışı olan filmlerdir. Kavur, filmlerinde psikolojik zamanı flashbackle geçişler yaparak seyirciye vermeye çalışmaktadır. 

Türkiye’de pek çok sinema tarihçisi ve teorisyeni Ömer Kavur’u Yeşilçam sineması kalıplarından uzak, filmleriyle kendi kişiliği bütünlüklü ve politik olmayan bir yönetmen olarak tanımlamakta ve onu ‘auteur’ olarak nitelendirmektedirler. Apolitik olmakla kastedilen esas nokta, Kavur’un karakterlerinin gündemde ve popüler siyasi söylemi kanıtlama çabası içinde olmamalarıdır (Şeyben,2011,130). Ömer Kavur, on dört filminin senaryolarını ya kendisi yazmış ya da yazımına katılmıştır. Üç filminde ise edebi metinleri doğrudan sinemaya aktarmıştır. Sadece Gece Yolculuğu ve Buluşma’nın senaryoları kendine özgü senaryolardır. Bu ortak özellikler onun sinemasını biçimlendirmekte ve sınırlarını belirlemektedir. Senaryo yazımlarına katılması yapıtlarında bir bütünlük arz etmektedir. Atilla Dorsay (2002,9), filmlerinin senaryolarını ya kendisi yazmış ya da yazımına katılarak son halini almasına yardım ettiği için Ömer Kavur’u ‘auteur’ olarak tanımlamaktadır.   

Ömer Kavur’un yavaş, telaşsız ve ağır bir sinema dili vardır. Sinema dilini oluşturan bütün öğelerin en ekonomik biçimiyle ve titizlikle ele alınması ayırt edici özelliğidir. Filmlerinde yer alan tüm karakterler dönemlerinin ve koşullarının ürünü olan insanlardır. Karakterler konumlarının ve dönemlerinin diliyle konuşmaktadırlar. Bu özellikleriyle ait oldukları toplumla özdeşleşmiş gibidirler. Filmlerinde yan karakterlerin kişilik özellikleri de özenle ortaya konulmaktadır. Uzun diyaloglardan çekinmez, fakat görüntü diyalogları tamamlayıcı bir biçimde akmaktadır. Bazen de anlatmak istediğini karakterleri hiç konuşturmadan sadece görüntüyle anlatmaktadır. Filmlerinde kullandığı müziklerde anlatımı güçlendirmektedir. Kavur, bazen aynı görüntüleri bazen de benzer diyalogları farklı filmler de kullanır. Fakat filmlerinde yer alan planların ve diyalogların aynı olduğu düşünülse de bu sadece çağrışımdır ve yönetmen tarafından bilinçli bir şekilde kullanılmıştır. Bu tekrarlamalar Ömer Kavur sinemasının dilini oluşturmaktadır. 

Ömer Kavur sinemasının temel öğesi, insandır ve genelde mutsuz, yabancılaşmış ve yalnız insanı anlatmaktadır. Kavur bunu elde edebilmek için mekân, zaman ve insan ilişkilerini en ince ayrıntısına kadar detaylandırarak birbiriyle ilintilendirerek yalın bir dille aktarır. Filmlerindeki karakterler hep bir yere sıkışmış kalmış, kendisini yaşadığı yere ait hissetmeyen, kendilerini ifade etmekte zorlanan, toplumca dışlanan mutsuz kişilerdir. Kavur, küçük insanlarında anlatacak hikâyeleri olduğunu göstermek için sıradan insanı anlatmaktadır. Karakterleri anti-kahramanlardır. Kaderlerini değiştirmek için fazla bir şey yapmazlar, sadece gerçeği öğrenmeye çabalarlar. Genellikle karakterleri arayış içerisinde olan kişilerdir. 

Ömer Kavur’un on dört filminin temalarına bakıldığında belirli temalar olduğunu ve bu temaların birbirlerini besledikleri görülmektedir. Başlıca temaları iletişimsizlik,  iletişim zorluğu, taşra, yalnızlık, yabancılaşma, arayış, yolculuk, iktidar sorunu, kadın ve sevgi arayışıdır. Çalışmamızın konusunu oluşturan filmlerde ele alınan temalar ve bu temaların ele alınış biçimleri şu şekilde izlenmiştir: Toplumsal gerçekçi anlayışla ele alınan ve Ömer Kavur’un ilk filmi olan Yatık Emine’de Türk toplumuna genel bir bakış söz konusudur. Filmde fahişelik yaptığı gerekçesiyle küçük bir kasabaya sürülen genç bir kadının Emine’nin öyküsüyle, kıstırılmış bireyin dramını, toplumun kendisine benzemeyenleri yok etmeye yönelik saldırganlığını, çıkarı tehlikeye giren insanların sonucunu düşünmeden giriştikleri acımasız eylemleri gözler önüne serilmektedir. Yapılan çözümleme de filmde ele alınan temaların; ikiyüzlülük, dışlanmışlık, yabancılaşma ve kadın sorunu olduğu görülmüştür. Filmin ana teması olan ikiyüzlülük, hem toplumsal hem de bireysel ilişkilerde karşımıza çıkmaktadır. Kasabada denge bu ikiyüzlülük yardımıyla korunmaya çalışılmaktadır. İkiyüzlülük karakterlerde ve karakterlerin birbirleri ile olan ilişkilerinde izlenebilmektedir. Mekânda ikiyüzlülük ise hükümetlerin İstanbul dışında taşraya bakışında görülmekte, her türlü yenilik ve yatırım söz konusu olduğunda İstanbul ön plana çıkmakta, Anadolu’nun diğer kent ve kasabaları bu yatırımlardan yeteri kadar pay alamadığı gibi, ülkenin açık cezaevi görevini üstlenmektedirler. Filmin temalarından yabancılaşma, karakterlerden Emine’de izlenebilmektedir. Emine, toplumun geleneksel değer yargılarıyla çelişen özellikleri nedeniyle toplum dışına itilmiş ve bu özellikleri dışlanmasına neden olmuştur. Tüm bunların sonucunda toplumla bağları zayıflamış ve iletişiminin koptuğu topluma yabancılaşmıştır. Dışlanmışlık teması ise Emine, Server ve kasabanın arzuhalcisi deli İsmail karakterlerinde ve Emine’nin kasabanın dışında yer alan evinde izlenmektedir. Server, siyasi düşünceleri nedeniyle toplumdan dışlanmış bir karakterdir. Arzuhalci deli İsmail ise içinde yaşadığı toplumdan farklı olduğu, ikiyüzlülük yapmadığı ve dobra olduğu için deli olarak tanımlanmakta ve kasabalılar tarafından dışlanmaktadır. Emine’nin boş odası ise Emine’nin yalnızlığını ortaya koymakta çok etkilidir. Kavur, Yatık Emine’de hayata dar bir perspektifle bakan, tutucu bir toplumun hikâyesi ile birlikte kadın sorununu, ahlaksal ikiyüzlülük çerçevesinde ele almaktadır. Mekân olarak seçilen taşranın yarattığı kıstırılmışlık duygusu, Emine’nin kıstırılmışlığını anlatmakta etkilidir.

Ömer Kavur’un toplumsal olanı en çok merkezine alan filmi olan, bireyleri toplumdan, yaşadıkları dünyadan ve çevreden hiçbir şekilde soyutlamadan, öyküsünü o dönemin ve güncelin içerisinde anlattığı Yusuf ile Kenan’da ele alınan temaların; arayış, göç, iktidar sorunu, yalnızlık ve yabancılaşma olduğu görülmüştür. Filmin konusu çocuk olmakla birlikte, o dönem Türkiye’de ki micro-toplum yapısını sergilemektedir. Filmin ana teması, arayıştır. Arayış, başlangıçta iki çocuğun İstanbul’daki amcalarını aramaları ile fiziksel olarak başlarken, daha sonra yalnız iki çocuğun kendi yollarını bulma arayışına dönüşmektedir. Bu arayış sonucunda Mustafa doğru yolu emekçilikte bulurken, Yusuf ise kısa yoldan para ve güç kazanma hırsıyla ıslahevine düşer. Filmde yalnızlık teması, başta Yusuf ve Kenan karakterlerinde olmak üzere filmin yan karakterlerini oluşturan tüm sokak çocuklarında izlenmektedir. Bu çocuklar İstanbul’un tekinsiz semtlerinde, çoğu ailesi ile bağlarını koparmış her an tehlike ile iç içe bir ortamda çaresiz ve yalnız bir yaşam sürmektedirler. Birbirlerinden başka kimseleri yoktur. Yalnızlık teması mekânda ise İstanbul ile verilmektedir. İstanbul’da yaşayan insanların kalabalığa rağmen nasıl yalnız oldukları gösterilmektedir. Filmin bir diğer teması olan göç, filmin mekânlarında izlenebilmektedir. Göç teması, Anadolu’dan büyük umutlarla göç eden insanların alt yapının yetersiz olması ve ekonomik yetersizlik nedeniyle İstanbul’un arka semtlerinde yer alan izbe, çok sayıda insanın bir arada ve hijyenden uzak olarak konakladığı bekâr odalarında ve karakterlerin çalıştıkları işlerle karşımıza çıkmaktadır. Ele alınan bir diğer tema yabancılaşma ise yine mekânda izlenebilmektedir. İstanbul’un arka semtleri ile seyirciye çocukların akrabalarını arayışları sırasında her gün yaşayıp farkına varmadıkları, yabancılaştıkları kent yaşamını fark etmeleri ve büyükşehirde ki insan ilişkilerini, yaşam biçimlerini sorgulamaları sağlanmaktadır. Diğer bir yabancılaşma ise hanın çaycısında karşımıza çıkmaktadır. Filmde çaycı, cinsiyetine yabancılaşmış bir karakter olarak sunulur. Filmde iktidar sorunu ise karakterler arasındaki olaylarda izlenmekte, Yusuf ve Falkonetti arasında yaşanan kavga ile Yusuf ve Çarpık arasında gerçekleşen kavga aracılığı ile verilmektedir. Ayrıca iktidar sorunu filmin diyaloglarında da karşımıza çıkar. Şinasi Bey’in yeğeni Lale Hanım, dayılarını aramak için kendilerinden yardım isteyen çocuklarla yapmış olduğu konuşmada, sermaye sınıfı olarak iktidar sahibinin kendileri olduğunu ima etmektedir. Filmin bir diğer teması olan farklılık ise karakterler arasındaki geleneksel-modern ve sınıf çatışması ile karakterlerin siyasi görüşlerinde izlenebilmektedir. Mekânda ise köy-kent karşıtlığında karşımıza çıkmaktadır.
 Ömer Kavur, Yusuf ile Kenan’la politik mesaj vermeyi değil, o yıllarda yaşanan ülke gerçeğini çocuklar aracılığıyla seyirciye anlatmayı amaçlamıştır.

Ah Güzel İstanbul, Ömer Kavur’un kişilik sineması oluşturmayı yeğleyerek yeni bir sinema anlayışına yöneldiği bir dönemde çektiği ve kadını ele aldığı filmidir. Film, Türk sinemasında toplumsal cinsiyetin belirgin tema olarak ele alındığı dönemde yapılan filmlerin ilklerinden sayılmaktadır. Filmde iletişimsizlik, yolculuk, kadın, yalnızlık ve yabancılaşma temalarının ele alındığı görülmektedir. Filmin ana teması iletişimsizliktir. İletişimsizlik filmin ana karakterleri Cevahir ve Kamil’in arasındaki ilişkide izlenmektedir. İletişimsizlik nedeniyle duygu ve düşüncelerini birbirlerine açamazlar ve iletişimsizlik, aşklarının sonunu hazırlar. Filmin önemli temalarından yolculuk, ana erkek karakter Kamil’in İstanbul-Mardin arasında gerçekleştirdiği fiziksel yolculukta karşımıza çıkmaktadır. Fakat yapılan her yolculuk Cevahir ve Kamil arasında yaşanan ilişkide, yeni bir değişimi beraberinde getirmektedir. Filmde kadının toplumsal yaşamdaki konumu ve yaşadığı sorunlar kadın karakterlerde ve olay örgüsünde izlenebilmektedir. Kavur, jenerikte bir kadın cesedinin kuyudan çıkartılmasının verildiği sekans ile seyirciye daha filmin başında, esas derdinin kadınla ve kadının sıkıştırılmışlığıyla ilgili olduğu mesajını vermektedir. Filmin bir diğer teması yalnızlık filmin karakterlerinde ve mekânlarında karşımıza çıkmaktadır. Filmde kadınlar ve erkekler iki ayrı saf olarak gösterilir. Filmde yer alan kadınların hiçbirinin eşleri yoktur. Etraftaki erkekler de aile ortamlarında görülmezler. Genelevdeki kadınlarda yalnızlardır. Sadece Kamil ve Cevahir bir çifttir ama onlarda iletişimsizlik nedeniyle yalnızlık çekmektedirler. Filmde yabancılaşma teması kadın ana karakter ve onunla aynı yaşam biçimini paylaşan diğer genelev kadınlarında izlenmektedir. Cevahir, cinselliğini satarak para kazandığından vücudu, işini yaparken kullandığı cinsel bir metaya dönüşmüş, bu durum onun cinsiyetine yabancılaşmasına neden olmuştur. Genelev kadınları, toplumsal normların baskısıyla normal yaşam süren insanlar tarafından dışlanıp, toplum dışına itilirler. Bu durum, toplumla iletişimlerini kopartarak zamanla yaşadıkları topluma yabancılaşmalarına neden olmaktadır.
 

Kasaba çevresinin baskısı, yerleşik ahlak kuralları, ekonomik bağlılıklar, aile içi ilişkiler nedeni ile yarım kalmış bir aşkın öyküsünün anlatıldığı Kırık Bir Aşk Hikâyesi,  kasabada gelişmeye başlayan kapitalist ilişkilerin insan ilişkilerine yansımalarını, insanlarında meta haline dönüşmeye başladığını anlatmaya çalışmaktadır. Filmde değişim, yalnızlık, kadın, iletişimsizlik ve kasaba yaşantısı temalarının ele alındığı izlenmiştir. Filmin ana teması değişimdir. Değişim teması üretim biçimlerinde, karakterlerde, mekânlarda, toplumsal ilişkilerde karşımıza çıkmaktadır. Geleneksel üretimin yerini daha fazla verim sağlayacak fabrikalar, kendine özgü bir ruha sahip gelenekseli temsil eden eski evlerin yerini köşkler almıştır. Yeni yaşam biçimi disko, kumar, içki ve şatafatlı hayattan ibaret sayılmaktadır. Filmin önemli temalarından biri yalnızlıktır. Yalnızlık temasına yabancılıkta eşlik etmektedir. Yalnızlık teması kasabaya dışarıdan gelen karakterlerde ve erkek ana karakterde izlenmektedir. Aysel, yalnız bir kadındır fakat bu yalnızlığı kendi tercihidir. Özgürlüğüne sahip olmak için çevresindeki insanlarla mesafeli ilişkiler kurmaktadır. Resim öğretmeni Bedri Bey ise hayata bakış açısı, hayattan beklentileri, değer yargıları ve ilgi alanları kasabalılardan çok farklı olduğu için yalnızdır. Kurduğu sığ dostluklarda ona yeterli gelmez. Fuat ise kasabada doğup büyümesine rağmen kendisini kasaba ortamına ait hissetmediği için kendisini yalnız hissetmektedir. Aşk duygusunu ve arzuyu tanımak istemektedir. Bir diğer tema kadındır. Kadın teması filmin ana karakteri Aysel’de ve çevresiyle ilişkilerinde izlenebilmektedir. Filmin kadın karakteri Aysel, ekonomik bağımsızlığa sahip, kendine güvenen, entelektüel, seksenlerin kendi dünyasını arayan ve kurmaya çalışan kadın kimliğinin birleştiği karakterdir. Filmin en önemli temalarından biri de kasaba yaşantısıdır. Tema mekânda, karakterlerde ve karakterlerin birbiriyle ilişkilerinde izlenebilmektedir. Mekân olarak kasaba yaşamın sıkıcılığını, tekdüzeliğini, değişmezliğini ortaya koymakta, kendine özgü toplumsal kuralları ve ahlak anlayışı ile bireyleri belli bir yaşam tarzına mahkûm kılmaktadır. Dışarıdan gelenler de var olan yapıyı değiştirmek yerine çoğu zaman var olan yapıya uyumlanmaktadırlar. Çünkü bu çok eski ve kalıplaşmış yapıyı değiştirmek çok kolay değildir. İletişimsizlik teması ise kasabaya dışarıdan gelen resim öğretmeni Bedri Bey’de izlenmektedir. Yaşadığı kasabada nitelikli iletişim kurabileceği için yalnızlaşan Bedri Bey, Aysel’in gelişi ile umutlanır. Aralarında güzel bir dostluk başlar. Fakat Aysel’e karşı hissettiği duyguların karşılıksız olduğunu anladığında intihar etmeyi tercih eder.
 

Göl,  Ömer Kavur’un tecimsel kaygı gütmeden çektiği ve içinde fantastik öğeleri barındıran öyküsüyle yeni bir üslup denemesidir. Filmde yalnızlık, yabancılık, iletişimsizlik yabancılaşma ve iktidar sorunu ele alındığı görülmüştür. Yalnızlık, iletişimsizlik, yabancılık ve yabancılaşma temaları karakterlerde izlenmekte ve birbirlerini destekledikleri görülmektedir.  Turne şarkıcısı Nalân, balıkçı Hasan ve Murat Bey’in ölen eşi Sabiha kasabalı değil, yabancıdırlar. Nalân,  tercih etmek zorunda bırakıldığı yaşam biçimi nedeniyle çevresi tarafından dışlanmış, yalnızlığa itilmiştir. Çevresiyle ve ailesiyle iletişimini kopardığı için çevresine ve zamanla kendisine yabancılaşır. O da gerçekte Nalân mı Emine mi olduğunu bilemez. Murat Bey’in ölen eşi Sabiha yaşadığı kasabada yalnızlıkla baş edemez ve intihar etmeyi tercih eder. Murat Bey ise kasabalı olmasına rağmen özellikle eşinin intiharından sonra içine kapanmış ve çevresiyle iletişimsizleşmiştir. Bu durum onun yalnızlaşmasına ve çevresine yabancılaşmasına neden olur. Bir diğer karakter balıkçı Hasan, yaşadığı kasabanın insanlarından farklıdır. Bu nedenle iletişim kurabildiği kimse yoktur. İlişkilerinde mesafelidir. Hasan’ın yalnızlığı bilinçli bir yalnızlıktır. Bu yalnızlık çevresine yabancılaşmasına neden olur ve kendini bulmaya çalışır. Filmde bir diğer tema iktidar sorunu ise Murat Bey karakterinde ve çevresiyle kurduğu ilişkilerinde izlenmektedir. Yalnızlık teması ayrıca mekânda da izlenebilmektedir. Murat Bey, karısı Sabiha ile yaşadığı evi Sabiha’nın ölümü ile yalnızlığa terk etmiştir. Filmde yer alan karakterlerin kendi kendilerini tanımaya çalışmaları ve sorgulamalarıyla aslında izleyicinin kendini sorgulaması sağlamıştır. Karakterler, toplumdan soyutlanmış değildirler.
 

Körebe, Ömer Kavur’un 12 Eylül darbesi sonrasında baskı ve korku kültürünün egemen olduğu bir dönemde gerçekleştirdiği ve içinde gerilim unsuru taşıyan bir karafilm çalışmasıdır. Film, korunaklı yaşamların göz ardı ettiği, tehlikeli, karanlık ilişkilerin ve işlerin döndüğü büyükşehirlerdeki arka sokak gerçeğini vurgulamaktadır. Filmde arayış, yolculuk, iletişimsizlik, farkına varış ve kadın temaları ele alınmıştır. Filmin ana temasının arayış olduğu görülmüştür. Arayış teması yolculuk temasıyla birlikte olay örgüsünde Meral ve Turgay karakterinde izlenmektedir.  Meral’in kaybolan kızını arayışı, bir süre sonra içsel bir yolculuğa dönüşerek şehirdeki bireyin kendisini, ilişkilerini ve yaşamını sorgulamasına neden olmaktadır. Körebe’deki yolculuk, insanların çok yakınında yaşadıkları halde hiçbir şekilde haberdar olmadıkları farklı bir dünyaya yapılan yolculuktur. Filmin bir diğer önemli teması iletişimsizliktir. Tema, toplumsal sınıflar arasındaki ve karakterlerin birbirleriyle olan ilişkilerinde izlenebilmektedir. Halis ve Meral, evliliklerinde ilişkilerinde iletişim kuramamış ve boşanmışlardır. Fakat boşandıktan sonra da iletişim kuramazlar. Filmde esas verilmeye çalışılan, toplumsal sınıflar arasındaki iletişimsizliktir. Bu durum karakterlerin birbirleriyle ilişkilerinde izlenebilmektedir. Apartman yöneticisi Selahattin Bey, bakkalın çırağı Haydar’ı potansiyel suçlu olarak görmekte, Elif’in onun tarafından kaçırıldığını düşünmektedir. Filmin bir diğer teması, farkına varıştır. Farkına varış filmde mekânlarda ve karakterlerde izlenebilmektedir. Meral arayışı esnasında, İstanbul’un diğer yüzünün farkına varır. Kızını aramak için girdiği arka sokaklarda yaşanan farklı hayatların, kimsesiz çocukların, Haydar ve abisi Hayrettin gibi evsizlerin yaşadığı izbe mekânların, yaşam biçimlerine şahit olur. Meral, aynı şehirde farklı hayatlar yaşamak zorunda kalan insanlar arasındaki eşitsizliğin farkına varır. Filmde kadın sorunu karakterler aracılığıyla ele alınmaktadır. Meral, ekonomik olarak kocasına bağımlı olmasa da boşanmasına ailesi destek vermemiştir. Çocuğunun kaçırılma nedeni olarak ta boşanması görülmektedir. Ayrıca boşandıkları halde eski eşi Meral’in üzerinde tahakküm kurmaya devam etmektedir.

Amansız Yol, Ömer Kavur sinemasında yolculuk temasının en bariz biçimde işlendiği filmidir. Filmin ana mekânı, yollardır. Yol, aynı zamanda evsizlik, ait olmama, bir cemaatin üyesi olmama halinin de mekânıdır. Filmde yolculuk, arayış, yalnızlık, yabancılaşma ve iletişimsizlik temalarının ele alındığı görülmüştür. Yolculuk teması, mekânda ve olay örgüsünde karşımıza çıkmaktadır. Fakat fiziksel olarak başlayan yolculuk bir müddet sonra içsel bir yolculuğa ve arayışa dönüşerek karakterlerde de izlenmeye başlar. Yolculuk biraz da bu arayışın nedenidir. Karakterler yolculuk boyunca kendilerini ve geçmişi sorgulayarak bir değişimden geçerler. Filmin bir diğer teması olana iletişimsizlik filmin tüm karakterlerinde, olay örgüsünde ve simgelerde izlenebilmektedir. Hasan, Almanya’da hapse girdiğinde başarısız olmaktan utandığı için Sebahat’la iletişime geçmez. Sebahat’ta Hasan’ın kendisini bırakıp gittiğini düşündüğü için Hasan’la iletişime geçmeye çalışmaz ve birbirlerinden koparlar. Sebahat, Yavuz’la evlenir, fakat evliliğinde de iletişimsizlik hâkimdir. Kızı Ayşe de yaşadığı bu sevgisiz ve iletişimsiz aile ortamı nedeniyle çevresiyle iletişim sağlayamaz, oyuncak bebeği, mavişe sığınır. Mavişi, bir iletişim aracı olarak kullanmakta, isteklerini sanki mavişin istekleriymiş gibi dile getirmektedir. Filmde Ayşe’nin kasabalı çocuklarla kurduğu sözsüz iletişim ile aslında sağlıklı iletişimin sadece konuşarak değil karşımızdaki kişiyi tanımaya çalışmak ve onun ihtiyaçlarının, beklentilerinin farkında olarak davranmakla, iletişimin sözsüz olarak ta kurulabileceği anlatılmaktadır. Filmde asılı kalan telefon ahizesi,  iletişimsizliği anlatan en iyi simgedir. Filmin bir diğer teması da insanlar arasında iletişimsizliklere yol açan yabancılaşmadır. Hasan büyük umutlarla gittiği Almanya’da hapse girdiğinde çevresiyle iletişimini koparmış ve çevresine yabancılaşmıştır. Hapisten çıktıktan sonra geldiği Türkiye’de ki yaşama da yabancıdır. Sebahat ise cinselliğini para karşılığında sattığı için cinsiyetine yabancılaşmıştır. Amansız Yol, Ömer kavur sineması için bir dönüm noktasıdır ve daha metaforik, daha imgelere dayalı bir hikaye anlatımını ön plana çıkaracak, gerçek anlamda yapmak istediği filmler yapmaya başlamıştır.

Anayurt Oteli, Kavur sinemasının anlatımının doruğa ulaştığı filmidir. Film bireyin psikolojisinden ve kasaba yaşantısından yola çıkarak dönemle ilgili pek çok bilgi vermektedir. Filmde yabancılaşma, yalnızlık, sevgi arayışı, iletişimsizlik ve içsel yolculuk temalarının ele alındığı görülmüştür. Yalnızlık, yabancılaşma ve iletişimsizlik temaları birbirini desteklemektedir. Bu temalar karakterlerde ve filmin mekânlarında karşımıza çıkmaktadır. Filmde kullanılan konaktan dönüştürülmüş kasvetli otel, Zebercet’in ruh halinin ortaya koyulmasında en uygun görsel dili yaratmıştır. Dış mekânlarda yapılan çekimler de Zebercet’in kasabaya yabancılığını, yalnızlığını vurgulamaktadır. Zebercet, kendisini taşraya ait hissetmediği için çevresine yabancı durmaktadır. Bu yabancı duruş onun çevresi ile giderek iletişimsizleşmesine ve zamanla mekânına, çevresine, gündelik hayata, topluma yabancılaşmasına neden olmaktadır. Aslında Zebercet’in kasabalılarla iletişimsizleşmesinin esas nedeni annesinin, Haşim Bey’in gayrimeşru çocuğu olduğu yönünde yapılan söylentilerdir. Zebercet aslında taşra ve taşralılara değil, kasabadaki insanların kendisi hakkında bildiği bilgiye yabancılaşmayı istemektedir. Yabancılaşma mekân olarak ise eski köşkün otele dönüştürülmesinde görülmektedir. Zeynep’te yalnız bir karakterdir. Uykusunun ağır olmasından yararlanan dayısının kendisine tecavüz etmesi, bakire olmadığı gerekçesiyle evlendiğinde reddedilmesi ve Zebercet’in o uyurken onunla birlikte olması nedeniyle kendi cinselliğine yabancılaşmıştır. Aslında olanların farkındadır fakat bununla yüzleşmek istememektedir. Filmin temalarından sevgi arayışı, filmin ana karakteri Zebercet’te izlenmektedir. Zebercet küçük yaşta annesini kaybettiği, çevresiyle ve kadınlarla iletişimsizliği nedeniyle sevgisiz büyümüş bir karakterdir. Bu nedenle sevgi arayışı içerisindedir. Aradığı sevgiyi ismini dahi bilmediği gecikmeli Ankara treni ile gelen kadında bulmaya çalışır. Bir diğer tema içsel yolculukta, Zebercet karakterinde izlenebilmektedir. Zebercet, platonik aşk yaşadığı gecikmeli Ankara treniyle gelen kadının dönmeyeceğini anladığında artık hayatını değiştirebilmek, iletişim kurabilmek, arzuladığı gibi bir cinsellik yaşayabilmek konusunda ki tüm umutlarını kaybetmiştir. Zeynep’i boğarak öldürdükten sonra otelin dışına çıkar. Dış dünyada yaşadıkları, Zebercet’in iç dünyasındaki şiddetin dışa yansımasıdır. Aynı zamanda dış dünyaya yapılan bu açılım Zebercet’in içsel yolculuğunu da oluşturmaktadır. Zebercet bu içsel yolculuk sonrasında şiddeti kendine çevirir ve kendini asarak intihar eder. Zebercet, içsel yolculuğun neden olduğu değişimin bedelini hayatıyla ödemiştir.

Gece Yolculuğu, Ömer Kavur sinemasında yeni döneme işaret eden ilk filmidir ve Kavur’un en kişisel filmi olma özelliğini taşımaktadır. Filmde, ticari kalıplar içerisinde niteliksiz filmler çeken bir yönetmenin içsel hesaplaşması anlatılmaktadır. Filmde iletişimsizlik, yabancılaşma, yalnızlık, içsel yolculuk ve sinema temalarının ele alındığı gözlemlenmiştir. Filmin ana temasının yabancılaşma olduğu görülmüştür. Tema karakterlerde ve mekânda izlenebilmektedir. Filmin ana karakteri yönetmen Ali, yönetmenliğe başladığı yıllarda sosyal ve siyasal içerikli filmler yapmaktadır. Fakat bu dönemde politik olaylar nedeniyle ağabeyinin öldürülmesi onu çok etkiler ve bu tür filmler çekmekten vazgeçerek piyasanın şartlarının belirdiği türde filmler yapmaya başlar. Fakat bu geri çekiliş onun önce mesleğine ve kendisine sonra da çevresine yabancılaşmasına neden olur. Mekânda yabancılaşma ise mübadele nedeniyle boşaltılan Kayaköy’de karşımıza çıkmaktadır. Bir diğer tema olan içsel yolculukta Ali karakterinde karşımıza çıkmaktadır. Ali, arkadaşı Yavuz’la çekecekleri film için mekân aramak nedeni ile çıktıkları fiziksel yolculuk Ali için ruhsal bir yolculuğa dönüşür. Filmin diğer temaları olan iletişimsizlik ve yalnızlaşma karakterlerde ve olay örgüsünde görülmektedir. Ali’nin yabancılaşması etrafındaki insanlarla iletişimsizleşmesine ve bunun akabinde yalnızlaşmasına neden olmuştur. Piyasada ki yapımcılarla da iletişim kuramadığı için yapımcılar onunla çalışmak istemezler. Arkadaşı Yavuz’la da çok sağlıklı bir ilişki yürütemez. Eşi Nesrin, iletişimsizlikleri nedeni ile Ali’yi terk etmiştir. Filmde her gece aynı saatlerde telefon kulübesine gelerek konuşmadan karşısındaki kadının sesini dinleyen karakter kişiler arası iletişimsizliği vermede oldukça etkilidir. Filmin bir diğer teması da sinemadır. Tema, filmin karakterlerinden eski sinemacı yeni mobilyacısında ve olay örgüsünde izlenebilmekte, dönemin sinema yapısına eleştiri getirmektedir.

Gizli Yüz zamanı, zamanın götürdüklerini, ardında bıraktıklarını, kaybolan kültürleri, kendine yabancılaşan, kim olduğunu, ne aradığını bile unutan insanların dramlarını ele alırken aramanın bulmaktan çok daha önemli olduğunu vurgulayan, Kavur sinemasında postmodernizm etkileri görülen filmidir. Filmin temaları arayış, zaman, iletişimsizlik ve yabancılaşmadır. Arayış filmin ana temasıdır ve olay örgüsünde ve karakterlerde karşımıza çıkmaktadır. Filmin ana karakterlerinden genç fotoğrafçının âşık olduğu kadını aramak için çıktığı yolculuk, hayatının gerçek anlamını arayışa dönüşmektedir. Filmin gizemli kadın karakteri de hikâye anlatan yüzün arayışı içerisindedir. Saatçi ise insanlara gerçek yaşantının geçmişle iç içe olmasının önemini insanlara anlatabilmenin yolunu aramaktadır. Hikâye bu arayışlar üzerine kuruludur. Filmin bir diğer teması olan zaman mekânda, karakterlerde ve olay örgüsünde karşımıza çıkmaktadır.  Saatçi, saat tamirhanesi, saatler ve saat kulesi zamanın değişimini, modern yaşam ve geleneksel yaşam arasındaki geleneksel değerlerin çatışmasını ve dolayısıyla Türkiye de Doğu-Batı’nın çakışmasını göstermektedir. Saatçi tamirhanesi, zamanla yitirilen değerlerin geri kazanılmaya çalışıldığı, duyguların iyileştirildiği bir şifâhane gibidir. Filmin diğer temaları olan yabancılaşma ve iletişimsizlik birbirini destekleyen iki temadır, karakterlerde ve olay örgüsünde takip edilebilmektedir. Filmin karakterleri kadın ve saatçi modernleşme ile geleneklerin, kültürlerin ve değerlerin erozyona uğraması ve yerlerine konan yapay değerlerin bireyleri mutsuzluğa sevk ettiğinin farkına varmışlardır. Bu farkına varış karakterleri bir arayışa iterken, çevrelerindeki kişilerin arayışlarına yükledikleri anlamı kavrayamamaları nedeni ile karakterler iletişimsizleşmekte ve zamanla yabancılaşmaktadırlar. Fotoğrafçı gençte başlangıçta kadının arayışına bir anlam verememiş fakat kendi arayışa sürüklendiğinde o da iletişimsizleşerek, çevresine ve kendisine yabancılaşmıştır. Mekânda yabancılaşma ise ölüler şehrinde karşımıza çıkar. Genç fotoğrafçı ailesinin yanına gittiğinde kendini artık o eve ve kasabaya ait hissetmez. Kasabaya ve ailesinin evine yabancılaşmıştır. Hikâyede kullanılan şehirlerin isimlerinin olmaması ve birbirine benzemesi zamanda döngüyü film dili olarak ortaya koymaktadır. Arayış bitmeyen bir sürece dönüşür.
 

Buluşma, Türk sinemasının sorunlarına çözüm bulabilmek adına Sinema Vakfının finanse ettiği, beşer kısa hikâyeden oluşan iki uzun metrajlı filmden Aşk Üzerine Söylenmemiş Her Şey’in içerisinde yer alan bir Ömer Kavur filmidir. Filmin temaları hoşgörü, rekabet, aşk ve zamandır. Ana temanın hoşgörü olduğu görülmüştür. Hoşgörü teması karakterlerden Meral’de ve olay örgüsünde izlenebilmektedir. Yıllar önce sevdiği erkek Selçuk yakın arkadaşı Nesrin ile evlenmiş, Meral bunu hoşgörüyle karşılamıştır. Selçuk’un Nesrin’le boşanıp, kendisiyle evlendiğinde Nesrin’in varlığını hissetmesine rağmen önce yaşanmışlıklara yine hoşgörüyle yaklaşmıştır. Ve iki kadın ölen eşlerinin mezarı başında eski eşleriyle yaşadıklarını konuşabilmektedir. Aşk ve rekabet teması yine karakterler ve olay örgüsünde görülmektedir. Meral ve Nesrin her ikisi de Selçuk’a âşıktırlar. Selçuk ise önce Nesrin ile evlenmiş fakat mutlu olamayınca boşanmış Meral ile evlenmiştir. Her iki kadın karakter hem okul dönemlerinde hem de evlendikten sonra birbirine rakip olmuşlardır. Aralarındaki rekabet yaptıkları langırt oyununda da görülmektedir. Zaman teması ise Selçuk karakterinde görülmekte ve Alzheimer hastalığında izlenebilmektedir. Hastalığı nedeniyle önce yenileri unutmakta, sonra da yavaş yavaş eskileri unutmaktadır. Dolayısıyla ilk unuttuğu eşi de Meral olur. Meral’in bu duruma da hoşgörüyle yaklaştığı görülür.
   

Akrebin Yolculuğu, Ömer Kavur’un zamanı ve zamansızlığı en bariz biçimde sorguladığı filmidir. Filmin temaları zaman-zamansızlık, yalnızlık, yabancılaşma, yolculuk, hissettiren, iktidar sorunu. Filmin ana teması zaman-zamansızlıktır. Film, zamanın gerçekte tekerrürden ibaret olduğu üzerinde durduğu görülmektedir. Zaman ve zamansızlık temaları Kerem karakterinde, olay örgüsünde kullanılan mekânlarda izlenebilmektedir. Filmde zamanın farklı kesitlerinde yaşanan iki olay, aynı ana ve mekâna çakıştırılarak yaşanmakta, Kerem’in ölmeden önce gördüğü kişi, tanık olduğu cinayet kendi öldürülüşüdür. Zaman ve zamansızlık saat kulesi, bozulan ve tamir edilmeye çalışılan saatlerle de verilmeye çalışılmaktadır. Filmin temalarından arayış, yolculuk temasıyla birlikte ele alınır ve Kerem karakterinde izlenebilmektedir. Arafta kalmış bir karakter olan Kerem, zaman içerisinde yolculuk yapmaktadır. Yaptığı bu yolculuk içsel yolculuğa ve bir arayışa dönüşür. Başlarda neyin arayışı içerisinde olduğunu kendisi de bilmemektedir. Fakat içsel yolculuğu sonucunda dünyayı farklı algılamaya başladığında, bilgeliğe ulaştığında neyi aradığının farkına varır. Aradığı sürekli gördüğü fakat hatırlamadığı rüyasındaki meşum kadındır. Fakat Esra kendisini terk etmesini istemediği Kerem’i öldürür böylece Kerem’in yolculuğu bitmeyen bir sürece dönüşür. Filmin temalarından yalnızlık ve yabancılaşmada yine birbirini besleyen temalardır ve karakterlerde, mekânda, olay örgüsünde izlenmektedir. Otel, yapısı itibariyle gelip geçiciliği, yersiz yurtsuzluğu hissettiren bir mekândır. Yalnızlık ve yabancılık durgusunu ortaya çıkarmaktadır. Otelin yaşlı yöneticisi, otelden dışarıya çıkmayan yalnız ve yaşama yabancılaşmış biridir. Sadece yıllar önce bir müşterisinin bırakıp gittiği bir papağanla iletişim kurmaktadır. Filmin iktidar sorunu filmin karakterlerinden Agâh Bey’de ve onun çevresiyle kurduğu ilişkilerde izlenebilmektedir.

Melekler Evi, Türkiye’nin yakın tarihine ayna tutan polisiye ve bir yol filmidir. Filmde gerçeği arayış, yalnızlık ve yolculuk temaları görülmektedir. Filmin ana teması, gerçeği arayıştır. Filmde yolculuk teması Ahmet karakterinde ve olay örgüsünde takip edilebilmektedir. Ahmet, kızının ölümünden sonra bir yolculuğa çıkmış, bu fiziksel yolculuk öncelikle içsel bir yolculuğa dönüşmüş Ahmet’in tesadüf eseri şahit olduğu bir cinayet ile kendini arayışa gerçeği arayış ta eklenmiştir. Arayış teması Ahmet ve Arzuhan karakterlerinde izlenebilmektedir. Ahmet, cinayeti gerçekleştiren kişilerin kim olduklarının ve ne yaptıklarının arayışına girerken, Arzuhan ise bu cinayetleri işleyenin gerçekte babası olup olmadığının arayışı içerisindedir. Gerçeği arayan diğer bir karakter ise polis müfettişi karakteridir. Filmde ele alınan yan temalardan güvensizlik ise Bahattin Öztürk karakterinde, mekânda, olay örgüsünde görülmektedir. Bahattin Öztürk uzun yıllar yaptığı iş nedeni ile farklı kimlikler altında yaşamış, ailesine yalan söylemiştir. Hayatı yalanlar üzerine kurulu olduğu için güvenilmez biridir ve tekinsiz bir hayat sürmektedir. Güvensizlik duygusu mekânda ise her an insanın karşısına bir tehlike çıkacağı hissi uyandıran karanlık, tüneli andıran dar ve taştan ara sokaklarda karşımıza çıkmaktadır. Bahattin Öztürk’ün öldürülmesinden sonra Ahmet’in çektiği fotoğrafların filmlerinin bir polis müfettişi tarafından yok edilmesi seyircide güvensizlik duygusunu arttıran bir diğer unsurdur. Filmin bir diğer teması da yalnızlıktır. Yalnızlık teması karakterlerde, mekânlarda, olay örgüsünde izlenebilmektedir. Filmde Ahmet, Arzuhan, Bahattin Öztürk yalnız karakterlerdir. Yalnızlık mekânda Ahmet’in fotoğrafla görüntülediği terk edilmiş evler ve köylerde karşımıza çıkmakta temanın verilmesinde etkiyi arttırıcı unsur olarak kullanılmaktadır.
 

Karşılaşma, Kavur’un yakalandığı kanser hastalığından izler taşıyan, yaşam ve ölümle hesaplaşmayı, hayata yeniden tutunma umudunu ele aldığı son filmidir. Filmde mutluluk arayışı, arayış, yolculuk, zaman, ölüm-hastalık temalarının ele alındığı görülmüştür. Mutluluk arayışı, Osman karakterinde ve Osman’ın çevresiyle ilişkilerinde izlenmektedir. Karşılaştığı herkese mutluluğun kendileri için ne ifade ettiğini söylemelerini ister. Çünkü babasını hiç tanımadığı için kendisini mutsuz ve eksik hissetmektedir. Bu nedenle başkaları için mutluluğun ne anlam ifade ettiğini öğrenmek istemektedir. Filmde tüm karakterler mutlu olmanın arayışı içerisindedir ve mutluluk arayışının temelinde insanın kendisini arayışı yatmaktadır. Arayış teması tüm karakterlerde ve olay örgüsünde izlenebilmektedir. Sinan, bir oğul; Osman, bir baba; Aslı, yaşadığı bu kıstırılmış mekânda hissedebileceği sıcak bir sevgi,  Mahmut ise yıllar önce terk ettiği ailesinin arayışı içerisindedir. Bir diğer tema yolculuk ise Sinan ve Mahmut karakterlerin de karşımıza çıkmaktadır. Mahmut yıllar önce terk ettiği ailesini bulmak için adaya gelir. Sinan için ise fiziksel olarak başlayan bu yolculuk içsel yolculuğa dönüşür ve bu yolculuk sonunda kendisi için mutluluğun gerçek anlamına ulaşmayı başarır. Filmin temalarından zaman ise bu kez felsefi anlamının dışında, hastaları ölüme yaklaştıran, bir zaman anlayışı olarak karşımıza çıkmaktadır. Hastalar için zaman bir türlü geçmemekte, bir yandan ölmeyi istemezlerken diğer taraftan ölümü beklemekten de yorulmuşlardır. Her şeyi kontrol etmeye alışmış Mahmut karakteri, çaresizce ölümü beklemeyi, ölüme teslim olmak olarak görmekte bu nedenle ölümün kendisini yenmesini izin vermemek için birisinin kendisini öldürmesini istemektedir. Filmde ele alınan diğer temalar ölüm ve hastalık birlikte ele alınmakta, karakterler ve olay örgüsünde takip edilmektedir. Hastalığın, kişiler üzerinde yarattığı fiziksel ve ruhsal tahribat üzerinde durulmuştur. Film de ölümcül bir hastalığa yakalanmış insanların ölümle karşılaşmaları sonucunda hayata tutunma ve geçmişleriyle yüzleşme çabaları görülmektedir.

Kavur filmlerinde temanın yanı sıra karakter, zaman-mekân özellikler aracılığıyla çözümlenmeye çalışılmıştır. Zaman ve mekân düzenlemelerine titizlikle ele almasının olay örgüsünü ve kahramanlarını çevresiyle bütünleştirdiği ve gerçekçi kıldığı görülmüştür. Ayrıca seçilen mekânlar, filmlerin temalarını desteklemektedir. Karakter-mekân ilişkisinin kurulması, karakterlerin daha derinlikli olarak ele alınmasına yardımcı olmuş, mekânsal ayrıntılar karakterlere uygun bir biçimde tasarlanmıştır. Ayrıca filmlerinde kullandığı yan olaylar ve yan karakterler anlatıyı güçlendirmek amacıyla gerçekçi bir şekilde ayrıntılarıyla verilmiştir. 

Sonuç olarak yönetmenin on dört filminin işlenen temalar doğrultusunda çözümlemesi yapıldığında, yönetmenin sinemasının farlılıklar gösterdiği dönemlerde ele alış biçimlerinde değişiklikler görülse de filmlerinde belli temalar işlediği ve bu temaların birbirlerini desteklediği görülmüştür. Bunun nedeni temalarını daha çok Ömer Kavur’un kendi kişisel özelliklerinin belirlemesidir. Sinema yolculuğu boyunca Türk sinemasına on dört film kazandıran Ömer Kavur 12 Mayıs 2005 tarihinde kanser hastalığına yenilerek vefat etmiştir. 
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ÖZGEÇMİŞ

GÜLAY YÜKSEL: Biga/Çanakkale’de doğdu. İlk ve orta öğrenimini Biga ve İstanbul’da tamamladı. 2005 yılında kazandığı Yakın Doğu Üniversitesi, İletişim Fakültesi, Radyo-Televizyon-Sinema Bölümünden 2010 yılında mezun oldu. Aynı yıl, Yakındoğu Üniversitesi, Sosyal Bilimler Enstitüsü, Medya ve İletişim Çalışmaları Anabilim Dalı, Medya ve İletişim Çalışmaları Yüksek Lisans Programı’na başladı. Eylül 2012 tarihinde ise, Prof. Dr. Ahmet Çiğdem danışmanlığında, “Eleştirel Bir Ömer Kavur Filmografyası Denemesi” konusu üzerine çalışmaya başladı.

� Bu çalışmada Ömer Kavur sineması üç dönem olarak değerlendirilmiş, İlk dönem Yatık Emine ve Yusuf ile Kenan, ikinci dönem Ah Güzel İstanbul ve Anayurt Oteli arasında yer alan filmler, üçüncü dönem ise Gece Yolculuğu ile başlayan ve Karşılaşma ile son bulan dönemdir. 


� Bu çalışmada Gece Yolculuğu’nun zamanı, döngüsel olarak belirlenmiştir. Film, daktiloda bir senaryo yazımı ile başlar. Yazılmakta olan senaryo aslında izlemekte olduğumuz filmin senaryosudur. Bu durum zamanın kendi içinde bir döngüye sahip olduğunu göstermektedir.


� Yatık Emine filminin hikâyesi, yapısal şeması ve filmin çözümlemesinde yer alan temanın karakterler ve olay örgüsüyle ele alınış biçimi tezin 3.bölümde 81. sayfada bulunabilir.


� Yusuf ile Kenan filminin hikâyesi, yapısal şeması ve filmin çözümlemesinde yer alan temanın karakterler ve olay örgüsüyle ele alınış biçimi tezin 3.bölümde 90. sayfada bulunabilir.





� Ah Güzel İstanbul filminin hikâyesi, yapısal şeması ve filmin çözümlemesinde yer alan temanın karakterler ve olay örgüsüyle ele alınış biçimi tezin 3.bölümde 102. sayfada bulunabilir.








� Kırık Bir Aşk Hikâyesi filminin hikâyesi, yapısal şeması ve filmin çözümlemesinde yer alan temanın karakterler ve olay örgüsüyle ele alınış biçimi tezin 3.bölümde 112. sayfada bulunabilir.


� Göl filminin hikâyesi, yapısal şeması ve filmin çözümlemesinde yer alan temanın karakterler ve olay örgüsüyle ele alınış biçimi tezin 3.bölümde 120. sayfada bulunabilir.





� Körebe filminin hikâyesi, yapısal şeması ve filmin çözümlemesinde yer alan temanın karakterler ve olay örgüsüyle ele alınış biçimi tezin 3.bölümde 126. sayfada bulunabilir.








� Amansız Yol filminin hikâyesi, yapısal şeması ve filmin çözümlemesinde yer alan temanın karakterler ve olay örgüsüyle ele alınış biçimi tezin 3.bölümde 134. sayfada bulunabilir.








� Anayurt Oteli filminin hikâyesi, yapısal şeması ve filmin çözümlemesinde yer alan temanın karakterler ve olay örgüsüyle ele alınış biçimi tezin 3.bölümde 142. sayfada bulunabilir.





� Gece Yolculuğu filminin hikâyesi, yapısal şeması ve filmin çözümlemesinde yer alan temanın karakterler ve olay örgüsüyle ele alınış biçimi tezin 3.bölümde 150. sayfada bulunabilir.





� Gizli Yüz filminin hikâyesi, yapısal şeması ve filmin çözümlemesinde yer alan temanın karakterler ve olay örgüsüyle ele alınış biçimi tezin 3.bölümde 158. sayfada bulunabilir.





� Buluşma filminin hikâyesi, yapısal şeması ve filmin çözümlemesinde yer alan temanın karakterler ve olay örgüsüyle ele alınış biçimi tezin 3.bölümde 167. sayfada bulunabilir.


� Akrebin Yolculuğu filminin hikâyesi, yapısal şeması ve filmin çözümlemesinde yer alan temanın karakterler ve olay örgüsüyle ele alınış biçimi tezin 3.bölümde 171. sayfada bulunabilir.





� Melekler Evi filminin hikâyesi, yapısal şeması ve filmin çözümlemesinde yer alan temanın karakterler ve olay örgüsüyle ele alınış biçimi tezin 3.bölümde 180. sayfada bulunabilir.





� Karşılaşma filminin hikâyesi, yapısal şeması ve filmin çözümlemesinde yer alan temanın karakterler ve olay örgüsüyle ele alınış biçimi tezin 3.bölümde 186. sayfada bulunabilir.
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