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Tirkiye’de 1960’11 yillardan itibaren c¢ekilmeye baslanan ¢ocuk yildizli filmler, Tiirk
sinemas1 caligmalarinda Bati’dan ithal edilmis bir furya olarak nitelendirilmis,
incelenmeye deger bulunmamistir. Cocuk yildizli filmler, popiiler sinemaya iliskin
ozellikleri tagimas1 bakimindan Bati sinemasiyla birlikte degerlendirilebilir, ancak bu
filmleri Bati’daki Orneklerin bir kopyasi olarak degerlendirmek yetersizdir. Cocuk
yildizli filmler Tiirkiye toplumundaki degismeler c¢ergevesinde incelendiginde, bu
filmlerin kolektif bir duyguya seslendigi, bu nedenle ¢ok sayida izleyiciye ulastigi

goriilebilir.

Cocuk yildizli filmlerin en popiiler karakteri olan Aysecik, Tiirkiye toplumunun kolektif
hafizasina giiclii bir imge olarak yerlesmistir. Aysecik hem ¢ocuk hem yetiskin, hem
yoksun hem de gii¢lii olabilen, bagka bir deyisle, ikiliklerle temsil edilen bir karakterdir.
Aysecik’in karakterini insa eden bu ikilikler, Tiirkiye toplumunun modernlesme
stirecinde yasadigi “arada kalmighk™ duygusundan beslenmektedir. Tiirkiye
modernlesmesinin Dogu-Bat1 ikiliginden temellenen segkinci karakteri, toplumun
edebiyatta, miizikte ve sinemada ¢ocuk ya da ¢ocuksu karakterlerle 6zdeslesmesine
neden olmaktadir. Tirkiye toplumunun kolektif duygusu olan cocukluk, sinemada

Aysecik filmleriyle karsiligini bulmaktadir.
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ABSTRACT
REPRESENTATION OF CHILDHOOD IN AYSECIK FILMS
Kumru Berfin EMRE

The Department of Cinema and Television
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The films with the child stars which had been shot since 1960’s, were evaluated as a
glut imported from the West by the Turkish cinema studies and were not found worth
analyzing. As the film with child stars have some similar characteristics with the
popular cinema, they can be evaluated within Western cinema but it is deficient to treat
these films as copies of the Western precedents. When the films with child stars are
analyzed along with the developments in Turkish society, it can be perceived that these

films deal with a collective sense and consequently access a mass of audience.

Aysecik, the most popular character of the films with the child stars, embedded in the
collective memory of Turkish society as a strong image. Because that Aysecik can be
both a child an adult, both devoid and powerful, she is a character who is represented
through dualities. These dualities that constructs the character of Aysecik, are fostered
by the sense of “being left in between” which the Turkish society had during the process
of modernization. The elitist character of Turkish modernization, which is due to the
East-West duality, causes the society to identify with the child or childish characters in
literature, music and cinema. Childhood as the collective sense of Turkish society

corresponds to Aysecik films in cinema.
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1. GIRiS

1.1. Problem

Sinema kullandig1 gostergeler, icerdigi imgeler ve yarattig1 dil araciligiyla temsil i¢in
belirli bir uzam olusturur. Sinemanin yaratti§i bu uzam onun teknik olanaklariyla
belirlenir, diger taraftan sinema toplumsal anlam dagarciginin bir parcasi olarak hem bu
dagarcig1 kullanir hem de onu yeniden bigimlendirir. Sinema anlami sanatsal ve teknik
olanaklariyla insa eden sOylemsel bir aragtir. Filmler muhtelif temsil bigimlerinin,
toplumsal gercekligin nasil kavranacagini, daha da fazlasi, ne olacagini belirlemek igin
birbiriyle yaristig1 bir kapisma zemini olarak goriilebilir (Ryan ve Kellner, 1997, s.37-
38). Filmdeki temsillerin toplumdaki gii¢ iliskilerinin miicadele ettigi bir zemin olarak
tanimlanmasi, sinemanin, biitiin teknik ve sanatsal olanaklariyla birlikte politik bir
mecra oldugunu sdylemek anlamina gelir. Bu politik mecrada temsillerin nasil insa
edildigi, filmde yaratilan evreni ve filmin sdylemini belirler Ozellikle popiiler sinema
s6zkonusu oldugunda filmlerdeki temsilleri ¢éziimlemek yaratilan filmsel diinyay1, ayni
zamanda toplumsal beklenti, umut, endise, korku ve arzular1 da anlama cabasini igerir.
Filmlerdeki cocukluk temsillerinin incelenmesi, modern yasamda toplumun temeli
olarak anlasilan ¢ocugun sinemada nasil insa edildiginin, hangi sdylemlere
eklemlendiginin ve onlar1 nasil doniistiirdiigliniin anlasilmasi bakimindan Snemlidir.
Sinemada ¢ocukluk nasil temsil edilmektedir? Filmlerdeki temsilleri ortaklastiran
“kurucu unsurlar’dan s6z etmek miimkiin miidiir? Filmlerde ¢ocuklar hangi rollerde,

hangi toplumsal konumlarda karsimiza ¢ikmaktadirlar?

Sinemada cocuklugun temsili, yetiskin/¢ocuk ikiligi, ailenin ve toplumsal cinsiyetin
insas1 ve toplumsal gii¢ iligkileriyle kurulan genis bir ¢ergeveyi kapsamaktadir. Cocuk
oyuncularin rol aldigi ya da g¢ocukluga iliskin gondermelerin bulundugu her film
sinemada c¢ocuklugun temsili bakimindan incelenebilir. Bununla birlikte c¢ocuk
izleyiciye ulasmay1 amaglayan filmlerle, yetiskin izleyiciler i¢in yapilan filmler arasinda

belirgin farklar bulunmaktadir (Ocel, 2001). Bu filmler izleyici kitlesine gore



siniflandinldiginda kimi giicliiklerle karsilasmak olasidir. Ornegin icinde cocuksu
Ogeler barindiran filmlerin ya da ¢ocuk izleyiciyi hedefleyen fakat ¢ocuk oyuncusu
olmayan filmlerin hangi kategoriye dahil edilecegi belirsizdir. Bu belirsizlige ragmen
cocuk izleyiciyi hedefleyen filmlere gonderme yapan “cocuk filmleri” ile yetiskin
izleyiciyi hedefleyen ve ¢ocuk oyuncuyu merkeze alan filmleri karsilamak {iizere

kullanilan “gocuklu filmler” kavramlari iglevselliklerini korumaktadir.

Sinemada c¢ocuklugun temsilinin ¢dziimlenmesi, Oncelikle “cocukluk” kavraminin
incelenmesini gerektirir. Cocukluk, evrensel olmakla birlikte anlamu tarihsel ve kiiltiirel
olarak degisen bir kavramdir. Bagka bir deyisle, ¢ocukluk her toplumda varolsa da
zamana ve topluma gore degisir. Bu nedenle ¢ocukluktan s6z ederken, aslinda tarihsel
ve kiiltiirel olarak degisen “cocukluk anlayislarindan” s6z edildigini unutmamak
gerekir. Cocuklugun tarihine kaynaklik eden metinler Antik Yunan’a kadar uzanir. Bu
dénemde cocukluk, baslangici ve sonu saptanmasi gii¢, oldukca genis bir donemi
karsilamak icin kullanilmistir (Postman 1995; Cunningham, 2005). Cocukluk tarihi
calismalarinda Ortagag’da ¢ocuklugun var olmadigini savunan goriis zamanla bir¢cok
elestiriyle karsi karsiya kalmig, bu donemde c¢ocugu hem kusurlu ve eksik goren
yaklagimin hem de ¢ocugun saf ve masum bir varlik oldugu diisiincesinin bir arada
bulundugu ortaya konulmustur (Shahar, 1992). Matbaanin icadiyla birlikte okur-
yazarligin yayginlagsmasinin giinlimiizdeki ¢ocukluk anlayisin1 bi¢imlendiren en 6nemli
gelisme oldugunu savunan Postman (1995), matbaanin okur-yazarligin genis toplumsal
kesimlere yayilmasinin 6niinii agtigini, egitimin kurumsallagmasi ile birlikte cocuklugun
siirlar1 ve anlami belirginlesen bir donem olarak ortaya c¢iktigini1 sdyler. Cocuklugun
glinlimiizdeki anlam1 modernlesme siireciyle birlikte degerlendirilmelidir. Aydinlanma
diisiincesinin birey anlayisi, egitimin 6nemine ve ilerlemeye duydugu inang ¢ocuklugu
modern toplumlar i¢in olduk¢a 6nemli bir toplumsal kategori héline getirmistir. Ulus-
devletin dogusuyla birlikte c¢ocuk, gelecegin “yurttasi” olarak yetistirilmesi,

bicimlendirilmesi gereken bir varlik olarak kavranmaya baslanmistir.

Tirkiye’de ¢ocuklugun tarihi ile ilgili caligmalar ise Osmanli donemini temel alir.
Osmanli’daki ¢ocukluk anlayisini saraydaki ve saray disindaki ¢ocuklarin yasantisi

biciminde smiflandirmak miimkiindiir. Hénedanin erkek c¢ocuklari, gelecegin



yoneticileri olarak belirli bir egitimden gecerlerken, kiz ¢ocuklar1 saray yasantisinin
gerekleri ¢gergevesinde yetistirilirler. Saray disindaki cocukluk anlayisi ise ¢ocuklarin ait
olduklar1 toplumsal sinifa, ailelerinin statiisiine ve cinsiyete gore degismektedir.
Anadolu’da yasayan cocuklar i¢in yoksulluk olduk¢a yaygin ve ¢ocuklarin erken yasta
yetiskinlerin sorumluklarin1 paylagsmasina neden olan bir olgudur (Onur, 2005; Onur,
2007). Osmanli’da giiniimiizdeki ¢ocukluk anlayisin1 da belirleyen ii¢ temel egilimin
one ¢iktig1 sdylenebilir. Bunlar dayak atma, ezbercilik ve ¢ocuk sevgisidir (Onur, 2007).
Hem Tiirkiyeli hem de yabanci gezginler Osmanli’da ¢ocuklara duyulan sevgiyi ve
verilen degeri, Osmanli toplumuna iliskin olumlu 6zellikler arasinda saymislardir. Diger
taraftan dayak da ¢ocugu egitmek ve disiplin altinda tutmak i¢in kullanilan ydntemler
arasindadir. Modern c¢ocukluk anlayist g¢ercevesinde bu durum bir c¢eliski olarak
goriilebilir, ancak donemin kosullarinda dayak ya da siddet olagan karsilanmakta,
ebeveyn, 0gretmen gibi ¢ocugu egitenlerin hakki olarak goriilmektedir. Ezbercilik ise
Osmanli egitim sistemini belirleyen 6nemli bir egilimdir ve Kuran’1 6grenmeye yonelik
Islami egitimin bir parcasidir. Tiirkiye’deki cocukluk anlayisi modernlesme siireciyle
birlikte belirgin bicimde degismeye baglamistir. Batida oldugu gibi Tiirkiye’de de
cocuga, ulus-devletin insas1 siirecinde 6nemli bir rol atfedilmistir. “Cumhuriyet cocugu”
olarak adlandirilan dénemin c¢ocuklari, Tiirkiye modernlesmesi projesini siirdiirecek

onemli 6zneler olarak goriilmiislerdir.

Tiirkiye modernlesmesindeki ilk adimlar 18. yiizyilda askeri alanda atilmis, devlet
icinde yapilan diizenlemeler, Cumhuriyet’in ilaniyla birlikte toplumsal alana
yayilmistir. Batida yukaridan bir miidahale olmaksizin kendiliginden gerceklesen
modernlesme, Tirkiye’de biirokratik secgkinler tarafindan tasarlanmistir. Yalnizca
Tirkiye’ye 0zgii olmayan bu durum, Batili olmayan bir¢ok toplum i¢in gegerlidir.
Tiirkiye’de modernlesme Batililasma olarak anlasilmis, modernlesme sdylemi
Dogu/Bati ikiligi iizerinden insa edilmistir. Ozetle, Tiirkiye modernlesmesini belirleyen
temel egilimin seckincilik oldugu ve Dogu/Bati sorunsalinin modernlesmenin
cercevesini ¢izdigi sOylenebilir. Bu baglamda halk, ¢esitli diizenlemeler araciligiyla
modernlestirilmeli, Batili bir tarzda egitilmeli; fakat Batililasirken kendi kiiltiirtinden ve
degerlerinden 6diin vermemelidir. Tiirkiye modernlesmesi Batinin bilimi ve teknigi ile

Dogunun degerlerini birlestirilmesini tasarlayan bir projedir. Bu projenin toplumsal ve



bireysel diizlemlerde gergeklestirilmesini saglayan, Kemalizmin inkilap¢ilik ve
halk¢ilik ilkeleriyle somutlagsan bir pedagojidir. Ulusal pedagoji, devlet karsisinda
toplumun ve bireyin bi¢imlendirilmeye hazir, giicsiiz bir konumda bulunmasi, devletin
ise bir Ogretici, yetistirici rollinii iistlenmesi siirecine isaret eder. Bu siiregcte toplum
egitilmesi gereken bir ¢ocuk, devlet ise onu bicimlendirecek olan “Baba”dir. Tiirkiye
toplumu modernlesme ¢ergevesinde diisiiniildiigiinde ikircikli (Dogu/Bati) bir ruh haline
sahip ve babasimin (Devlet) hem sefkatine hem korumasina muhta¢ olan kii¢iik bir

cocuga benzetilebilir.

Tiirkiye toplumunun ¢ocuksu ruh halinin izini edebiyattan sinemaya, popiiler kiiltiire
kadar genis bir alanda slirmek miimkiindiir. Tanzimat edebiyatindan Giiniimiiz Tiirk
edebiyatina, tarihleri Tiirkiye modernlesmesinin tarihiyle birlikte gelisen c¢ocuksu
karakterler, sinemada Aysecik’le baglayan cocuk kahramanlar ve son donem Tiirk
sinemasindaki yetiskin-cocuklar, Tiirkiye’de bir¢cok evin, isyerinin duvarlarini, hatta
toplu tasima araclarinin camlarini siislemis Aglayan Cocuk Posteri ve arabesk miizigin
“acil1 cocuklar1”, kiiltiirel alandaki biitiin bu ¢ocuk imgeleri ve ¢ocuksu imgeler Tiirkiye
toplumunda modernlesme ile birlikte ortaya ¢ikan bir ruh halinin kargiligidir. Bunlar,
“Devlet Baba”nin kendisine ¢izdigi ikircikli, “belirsiz” yol karsisinda kendisini ¢ocuk
hisseden bir toplumun kahramanlaridir. Popiiler sinemanin dogusunu hazirlayan
kosullarin ortaya ¢ikmasinin ardindan beyaz perdede beliren ve yaklasik 20 yi1l boyunca
sinema izleyicisi tarafindan sahiplenilen c¢ocuk yildizlar, Tiirkiye toplumunun
modernlesme siirecinde ortaya ¢ikan cocuk/cocuksu kahramanlara duydugu ilginin

uzantist olarak goriilebilir.

Cocuk yildizli filmler, Tiirk sinemasi ¢caligmalarinda Tiirkiye toplumuna 6zgii durumlar
cercevesinde degerlendirilmek yerine, Batidan gelen bir furya olarak goriiliir. Cocuk
yildizli filmlerin degerlendirilmesinde basat olan bu egilimi tartismak i¢in oncelikle
Bat1 sinemasinda ¢ocuklugun temsilini incelemek gerekmektedir. Bati sinemasinda
cocukluk cesitli bicimlerde karsimiza ¢ikmaktadir. Bu durum “sinemada ¢ocuklugun
temsili” baghgi altindaki olast siiflandirmalar1 giiclestirmekte, filmler kimi zaman
ilkelere, kimi zaman dénemlere kimi zaman da temalarina gore siniflandirilmaktadir.

Bat1 sinemasinda ¢ocuklugun temsilini romantik, nostaljik ve freudcu olarak ii¢ grupta



toplamak miimkiindiir. Romantik ¢ocukluk temsilleri ¢ocugu saf bir varlik olarak
gosterirken, nostaljik temsil ¢ocuklugu 6zlenen bir donem olarak ideallestirir. Freudcu
temsiller ise ¢ocuklugu bireyin kisiliginin kuruldugu, yetiskin karakterin temellerinin
atildig1 bir donem olarak kurar. Bu ii¢ temsil bicimine ¢ogunlukla sanat sinemasinda
rastlanir. Diger taraftan Hollywood’daki ¢ocuk yildizlar sinemasi, popiiler sinemada
cocuklugun temsili g¢ercevesinde incelenebilir. Hollywood’daki ¢ocuk yildizlar, 19.
ylzyilin ikinci yarisindan itibaren tiyatroda popiilerlesen ¢ocuk oyuncularin ardili
sayilabilir. Baska bir deyisle Hollywood’da ¢ocuk oyuncular sinemanin ilk yillarindan
itibaren bir¢ok filmde basroldedirler. Yildiz sinemasinin ortaya ¢ikistyla birlikte ¢ocuk
oyuncular da yildizlasmis ve Shirley Temple gibi bir¢cok cocuk yildiz 6nemli gise
basarilar1 elde etmistir. Bu filmlerde cocuklar, déonemin kosullarina goére kimi zaman
“komik ve sevimli kiigiikler” olarak kimi zaman da “bilmis ¢ocuk yetiskinler” olarak

temsil edilmislerdir.

Tiirk sinemasinda ¢ocuklugu ii¢c doneme ayirarak incelemek miimkiindiir. ilk dénemde
(1919-1959) ¢ocuklarm yer aldig1 filmlerin gogu yabanci filmlerden uyarlamadir (Ocel,
2001). Cocuk yildizlar donemi (1960-1977) Aysecik filmleriyle baslar, erkek ¢ocuk
yildizlarla siirer ve ardindan Giilsah Soydan’in oynadig: filmlerle son bulur. Yildizlarin
ardindan Tiirk sinemasinda ¢ocukluk (1978-2005) temsilleri olduk¢a ¢esitlenmis, ayni
zamanda yetiskin-cocuklarla birlikte cocukluk bagka bicimlerde de filmlerde

goriilmiistiir.

Cocuk yildizli filmler Tiirk sinemasi c¢aligmalarinda Batidaki orneklere Oykiiniilerek
cekilen birer ticari sinema Ornegi olarak degerlendirilmistir. Haklilik pay1 olmakla
birlikte, biitiin popiiler filmleri birérnek kabul eden bu tiir genelleyici yargilar,
cogunlukla popiiler filmlerle ilgili yapilacak calismalarin gercevesini belirlemekte, fakat
bu filmlerin neden fazla sayida izleyiciye ulastigi, izleyicinin bu filmlerde ne buldugu
sorularmma yanit verememektedir. Popiiler filmlerin kolektif duygulara, arzulara ve
korkulara seslendigi, bu nedenle ¢ok sayida izleyiciye ulagtigi kabul edilecek olursa
cocuk yildizli filmlerin hangi ortak duyguya seslendigi, bu filmlerin neden popiiler
oldugu, izleyicinin bir c¢ocuk kahramanla neden 0Ozdeslestigi sorular1 Onem

kazanmaktadir. Aysecik filmleri ¢cocuk yildizli filmlerin en popiiler ilk &rnekleridir.



Aysecik, hem kendisinden sonra gelen ¢ocuk yildizlara hem de giysileri, konusmasi ve
tavirlariyla ¢gocuklara model olmustur. Higbir ¢ocuk yildiz, toplumsal yasamda Aysecik
kadar gii¢lii bir imge yaratamamistir. Bu nedenle Aysecik filmlerindeki g¢ocukluk
temsillerinin ¢dziimlenmesi ve bu temsillerin hangi kolektif duygulara karsilik

geldiginin saptanmasi 6nemlidir.

1.2. Amag¢

Bu ¢alismanin amaci, ¢ocuk yildizli filmlerin ilk 6rnegi olmasi ve ¢ok sayida izleyiciye
ulagmast bakimindan Onem tasiyan Aysecik filmlerindeki c¢ocukluk temsilini
coziimlemek ve bu temsilin Tiirkiye toplumunun c¢ocukluk anlayisiyla nasil

iliskilenebilecegini ortaya koymaktir. Bu amacla asagidaki sorulara yanit aranacaktir:

1. Cocuklu filmlerin en popiiler ilk 6rnekleri olan Aysecik filmlerinde kurulan
nasil bir diinyadir? Filmlerde ¢ocukluk nasil temsil edilmektedir? Filmlerdeki
cocukluk temsillerini kuran temel dgeler nelerdir?

2. Aysecik filmlerindeki c¢ocukluk temsili hangi toplumsal degismelerle, hangi
kolektif duygularla iliskilendirilebilir? izleyicilerin bir c¢ocuk kahramanla
0zdeslesmesinin nedenleri neler olabilir? Filmlerdeki ¢ocukluk temsili Tiirkiye

toplumunun hangi duygularina karsilik gelmektedir?

1.3. Onem

Popiiler Tirk sinemasi alaninda yapilan c¢alismalar, ¢ogunlukla Yesilgam
melodramlarina  odaklanmig, diger popiiler film kategorileri melodramlarin
“gblgesinde” kalmistir. Diger taraftan Tiirk sinemasi ¢aligmalarinda popiiler filmleri
belirli bir sablonun tekrar1 olarak gdren ve film igeriginin biitliniiyle ticari kaygilar
tarafindan belirlendigini varsayan goriisiin oldukca yaygin oldugu sdylenebilir. Tiirk
sinemas1 alaninda ¢ocuk yildizli filmleri ¢6ziimleyen kapsamli bir ¢alisma bulunmamasi

bu egilimin sonuglarindan biri olarak goriilebilir. Bu ¢alisma, yeterince incelenmemis



cocuk yildizli filmleri ¢oziimleyerek Tiirk sinemasi calismalarina katki sunmaya

¢abalamasi bakimindan énemlidir.

1.4. Varsaymmlar

Bu arastirma asagidaki varsayimlara dayanmaktadir:
1. Aysecik filmlerinin popiiler olmasinin nedeni kolektif duygulara seslenmesidir.
2. Aysecik filmlerinde ¢ocuklugun temsili, Tiirkiye toplumunda modernlesme

stireciyle birlikte ortaya ¢ikan ¢ocukluk duygusuna karsilik gelmektedir.

1.5. Stmirhlhiklar

Bu arastirma 1960-1971 yillar1 arasinda ¢ekilen Aysecik filmlerdeki ¢ocukluk
temsillerinin incelenmesiyle sinirhidir. Zeynep Degirmencioglu bir¢ok filmde Aysecik
karakterini  canlandirmigtir, ancak Tiirk sinemasindaki arsivcilik  sorunu,
Degirmencioglu’nun rol aldigi 40’tan fazla filmden hangilerinde Aysecik olarak rol
aldigim1 saptamay1 giiclestirmektedir. Diger taraftan bu donemde Aysecik adiyla
cekilmis 15 adet filmin bulundugu saptanmistir. Arastirmada kullanilan “Aysecik
filmleri” adlandirmasi bu 15 filmi kapsamakla birlikte, Degirmencioglu’nun Aysecik’i
canlandirdigi baska filmlerin de Aysecik filmi olarak degerlendirilebilecegi sdylenebilir.
Bu donemde ¢ekilen 15 Aysecik filminden, 5’ine ulasilmis, Aysecik Seytan Cekici (Y on.
Atif Yilmaz, 1960), Aysecik Cammin I¢i (Yon. Hulki Saner, 1963), Aysecik Cimcime
Hamim (Yon. Hulki Saner, 1964), Aysecik Bos Begik (Yon. Hulki Saner, 1965),
Aysecik’le Omercik (Yon. Orhan Aksoy, 1969) filmleri ile Degirmencioglu’nun Aysecik
karakterini canlandirdigy Sokak Kizi (Yon. Ulkii Erakalin, 1966) adli film arastirmaya
dahil edilmistir.



2. YONTEM

Temsil, bir kiiltiirii paylasanlar arasindaki anlam {iretimi ve degis-tokusu siirecinin
vazgecilmez bir parcasidir (Hall, 1997, s.15). Insaci yaklasimlara' gore dil temsiller
araciligilyla kurulan ve anlamin dili kullananlar tarafindan yeniden {retildigi
tamamlanmamisg bir siirectir (s.25). Dil dolayimiyla anlatilan her seyin bir tlir temsil
oldugunu soylemek miimkiindiir. Bu baglamda film de temsiller araciligiyla kurulan

sOylemsel bir insa olarak goriilebilir.

Sinemada temsilleri ¢ézlimleyen caligmalar, 1970’li yillardaki toplumsal ve kuramsal
gelismelerin® de etkisiyle filmlerde kadilarim, siyahlarmn, escinsellerin vb. kimliklerin
temsiline, toplumsal yasamda ezilen kimliklerin sinemada nasil insa edildigine
odaklanmustir. Diger taraftan “temsil” kavrami popiiler filmlerde kurulan diinyanin ve
yaratilan anlamlarin ¢oziimlenmesinde de oldukga islevseldir. Dolayisiyla sinemada
temsil ¢oziimlemelerinin filmin ideolojisini ve sdylemini ¢oziimlemenin ilk adimi
oldugu soylenebilir. Bu ¢alisma sdylemsel insac1 yaklagimdan hareketle, cocuk yildizli
filmlerde, filmsel sdylemin insasinda basat bir unsur olan ¢ocukluk temsilini

¢coziimlemeyi amacglamaktadir.

! Hall (1997), insaci yaklasimlar1 gostergebilimsel (Ferdinand de Sasussure) ve soylemsel (Michel
Foucault) olmak iizere ikiye ayirir. Soylem kavrami, dilin toplumsal ve tarihsel yapilarla olan iligkisini ve
anlam iretim siirecini belirleyen unsurlari isaret eder. Baska bir deyisle sdylem, yalnizca dilbilimsel bir
kavram degildir; hem dille hem de pratikle ilgilidir (Hall, 1997, s.44). Soylem, diinyada varolanlarin
anlamlandirilmasi siirecidir. Eylemlerin ve nesnelerin varligi ancak sdylemler araciligryla anlamlanir
(s.45).

* Sinemada temsil ¢oziimlemelerinin 6nemli kuramsal dayanaklarmndan birini, Birmingham Kiiltiirel
Calismalar Merkezi’inde yapilan incelemeler olusturur. Sovyet Sosyalist Cumhuriyetler Birligi’nin 1956
yilinda Macaristan’1 isgal etmesinin ardindan, Bati Marksizmin Stalinist Marksizme verdigi bir yanit
olarak goriilebilecek Yeni Sol (New Left) hareket, Birmingham Kiiltiirel Caligmalar Merkezi’nin agtigi
kuramsal izlegin kaynagi olarak goriilebilir (Sardar ve Van Loon, 1998, s.39). Baslangigta temel ilgi alani
is¢i smifi olan Kiiltiirel Calismalar, 1970’lerde ortaya ¢ikan Yeni Toplumsal Hareketlerin etkisiyle
1980’lerde kadinlari, siyahlari, azinliklar1 ve escinselleri ¢oziimlemelerinin merkezine almistir.



Calismanin birinci béliimiinde diinyada ve Tiirkiye’de ¢ocukluk anlayislarinin tarihi
incelenecek, Tiirkiye toplumunda cocukluk duygusunun modernlesme ile birlikte
kolektif bir ruh haline doniismesi ele alinacaktir. Ikinci béliimde ise ¢cocukluk kavrami
Bati sinemasi c¢ercevesinde incelenecek, Tiirk sinemasinda ¢ocuklugun temsili
degerlendirilecektir. Calismanin {i¢iincii boliimiinii film ¢oziimlemesi olusturacaktir.
Filmsel anlat1 6ykii ve sdylem olmak tizere iki kisimdan olusur (Abisel, 1994, s.188).
Oykii filmdeki eylemleri, olaylari, karakterleri ve ¢evresel dzellikleri kapsarken; sdylem
Oykiiyii ifade edis bicimidir. Baska bir deyisle dykii anlatida ifade edilenin ne oldugu,
sOylem ise bunun nasil yapildigidir (Abisel, 1994, s.189). Popiiler filmin anlatisinda
oyki ile sOylem birbirini biiyiik dlgiide biitiinler. Bu g¢ergevede, arastirmada anlati
¢oziimlemesi ile sOylem ¢oziimlemesi birarada kullanilacak, anlati ¢éziimlemesinden
elde edilen veriler, sOylem c¢oziimlemesiyle birlikte degerlendirilecektir. Ancak
arastirmanin konusu cocuklugun temsili oldugu i¢in, bir biitlin olarak filmin sdéylemi
degil, bu sdylemin bir parcasi olan ¢ocukluk temsili ¢dziimlenecektir. Ugiincii béliimde
oncelikle, filmlerin Oykiisii, karakterleri ve mekanlar1 incelenecektir. Karakterler,
oykiide merkezi konumda olan ana karakterler ile dykii i¢inde yardimei rol iistlenen yan
karakterler biciminde smiflandirilacaktir. Kamusal ve 6zel mekan ayrimi Aysecik’in
toplumsal cinsiyet roliine iliskin degisimleri de belirledigi i¢in filmin mekanlar1 ise
kamusal ve 6zel mekanlar olmak iizere iki bashik altinda degerlendirilecektir. Uciincii
boliimiin sonunda ise filmde anlatry1 kuran unsurlarin ¢ocukluk temsilini nasil insa ettigi

¢Ozlimlenecektir.
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3. BULGULAR VE YORUM

3.1. Cocukluk

3.1.1. Cocuklugun Tarihi

Cocukluk insan hayatinda bebekligin hemen ardindan baglayan ve ergenlik cagiyla son
bulan, genellikle 3-13 yaslar1 arasinda gecirildigi varsayilan donemdir. Cocuklugun
biyolojik bir evre olarak anlasilmasi, insan hayatinin belirli yaglarla sinirlandirilmig sabit
ve herkes i¢in gegerli donemlere ayrilmasi, giiniimiizdeki ¢cocukluk anlayisini bi¢cimleyen
“biyolojik indirgemeci” bakis agisina isaret etmektedir. Giindelik hayatta degismez bir
donem olarak kavranan ¢ocukluk, biyolojik bir evre olmaktan ¢ok toplumsal bir
kategoridir. Dolayisiyla ¢ocuklugun bir tarihi vardir ve tarihin ¢esitli donemlerindeki
cocukluk anlayiglari toplumsal olarak insa edilir. Cocukluk bir kavram olarak hemen her
toplumda var olmasia ragmen ¢ocukluk anlayislar1 toplumdan topluma ve dénemden

doneme degisebilmektedir (Onur, 2005, s.25).

Cocuklugun tarihine iligkin ilk kapsamli ¢alisma olan Centuries of Childhood: A Social
History of Family Life Ortagagda cocuklugun yetiskinlikten ayr1 bir donem olarak
kavranmadigini savunur ve c¢ocuklugun tarihini 17. yiizyildan baglatir (Aries, 1973).
Fakat cocuklugun tarihi konusundaki farkli caligmalar, Eski Yunan’daki c¢ocukluk
anlayisindan da s6z ederler. Postman (1995, s.16)’a gore Eski Yunan’da cocukluk ve
genclik i¢in kullanilan kategoriler oldukca belirsizdir. Eski Yunan’da insanin bebekligi
ile yaglilig1 arasinda kalan donem i¢in ayni sozciikler kullanilmistir. Baglama ve edebi
gelenege gore farklilasmak lizere “cocuk™ sozciigii bebeklikten yasliliga kadar uzanan
genis bir donem i¢in kullanilabiliyordu (Lyman’dan akt. Cunningham, 1995, s.23).
Bununla birlikte Aristo’nun kimi metinlerinde ¢ocuklugun ayri bir dénem olarak

anildigina da rastlanmaktadir. Aristo ¢ocuklugu kaza veya hastalik gibi insanin hayati
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boyunca basindan gegcen olumsuzluklar arasinda sayar (Bumin, 1983, s.19). Cocuk, akli
gelisimini tamamlamadigi icin eksik, kusurlu bir yaratiktir. Herzaman yetiskin bir insanin
(babasinin) himayesine ihtiya¢ duyar ve babasini 6rnek alarak bir yetiskine doniisebildigi
Olciide toplum icinde saygin bir yer edinebilir. Jenks (akt. Onur, 2005, s.25)’e gore
cocuklukla ilgili ¢alismalar Diyonizoscu ve Apolloncu goriislerle temellenir. Diyonizoscu
cocukluk anlayist ¢ocugun bir giinahkar olarak diinyaya geldigi, kotli ve ¢iirlimiis bir
varlik oldugu fikrine dayanir. Apolloncu anlayisa gore ise ¢ocuk masum ve iyi bir yaratik
olarak diinyaya gelir. Cocukluk anlayislarina iliskin bu ikiligin, Ortacag diisiiniirlerinin
gorlislerinden Aydinlanma diisiiniirlerininkine kadar birgok goriiste izini silirmek

miumkindiir.

Postman (1995), toplumsal okuryazarligin ortaya ¢ikmasi ile cocukluk arasindaki iliskiye
dikkat ceker. Egitimin yayginlasmasi, ¢cocuklugun bir yetiskin gibi yasama katilmak icin
belirli bir egitim siirecine gereksinim duyulan ayr1 bir donem olarak kavranmasina neden
olmustur. Bu nedenle yaygin egitim yapan Roma'da insan yasantisint donemsellestirmeye
yonelik bir kategori olarak c¢ocukluga rastlariz. Romali retorik ustast Quitilian’in
metinlerinde g¢ocuklarin ayip ve yasaklarla birlikte ele alinmasi, gelismis bir egitim
sistemine sahip olan Roma’da c¢ocuklarin yetigkinlerden ayr1 bir kategori olarak

kavrandigini gosterir:

Cocuklar, yetigkinlerin asir1 serbest bir konudan bahsettiklerinde
bunlardan hoslaniyor ve Alexander déneminde bile agizdan ¢iktiginda
hosgoriiyle karsilamamizi gerektiren bir sozciik kullandiklarinda
onlart kahkaha ve Opliciiklere boguyoruz... Bu tiir sozciikleri
kullandigimizda c¢ocuklar bizi isitmekteler ve dalkavukluklarimizi
gormektedirler. Her aksam yemegi, miistehcen sarkilarla birlikte
giiriiltiiye doniismekte ve konusuldugunda utanmamiz gereken
konular, onlarin gozleri oniinde gegmektedir (akt. Postman, 1995, s.
20).

Ortagag Avrupasi’nin kosullarinin yarattigi cocukluk anlayisi bugiinkiinden oldukca
farkliydi. Hatta cocuklugun tarihi konusunda ilk kapsamli c¢aligmay1 gerceklestiren
Arigs’e gore Ortacag’da ¢ocukluktan s6z etmek miimkiin degildi.

Ortagag toplumunda ¢ocukluk duygusu bulunmuyordu, bu ¢ocuklarin
ihmal edildigi, yuzisti birakildigi ya da kiigimsendigi anlamina
gelmez.  Cocukluk  duygusu c¢ocuga  sefkat  gdstermekle
karistirnlmamalidir, bu cocugu yetiskinden, hatta geng yetiskinden
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ayiran ¢ocukluga 6zgii doganin farkinda olmaya karsilik gelir. Ortagag
toplumunda bu farkindalik yoktur (Ariés, 1973, s.128).

Aries (1973, s.412)’e gore Ortacag’da ¢ocuklugun var olmamasinin temel nedeni egitim
kurumunun eksikligidir. Egitime yonelik ilginin artmasi, egitim kurumlarinin gelismesi
cocukluk konusunda arastirmalar yapilmasina neden olmus, cocukluk yetigkinlikten ayri
bir donem olarak ele alinmaya baglamistir. Boylelikle cocugun yetiskinlerin arasina
katilmadan once belirli bir hazirlik doneminden ge¢mesi, yetistirilmesi gerektigi fikri
yerlesmeye baslamistir. Cocukluk egitimle birlikte fark edilen bir donemdir ve

cocuklugun 6nemini kavramak belirli bir biling diizeyi gerektirir.

Ariés’in cocuklukla ilgili ¢oziimlemesi basta tarihgiler olmak iizere bir¢cok bilim insani
tarafindan elestirilmistir (Heywood, 2003). Ari¢s’in ¢ocuklugu yalnizca Ortagcag sanatina
odaklanarak incelemesi elestirmenlerce yetersiz bulunmustur. 12. yiizyila kadar Ortacag
resimlerinde c¢ocugun yer almamasindan yola g¢ikarak Ortacag’da cocuklugun
varolmadig1 sonucuna ulagsmasi ve ¢alismasina yalnizca dinsel yasamdaki ¢ocuk imgesini
dahil etmesi Ari¢s’in temel eksiklikleri olarak kabul edilmektedir (Heywood, 2003, s.18).
Ortacag resimlerinde ¢ocuk Isa’nin degisen temsilleri, ddnemin ¢ocukluk anlayisindaki
degisimin degil, sanat ve din anlayislarindaki degisimlerin bir sonucudur (Cunningham,
1995, s.31-32). Bu durum yalnizca sanat iriinlerini inceleyerek yapilan tarihsel bir
¢Oziimlemenin eksiklerine isaret etmektedir. Aries’in Ortacag’daki toplumsal yasami
kendi yasadigr donemin deger yargilariyla tartismasi, toplumsal ve kiiltiirel farkliliklar
ithmal ederek fazla genelleyici sonuglara ulagsmasi da yaptigi calismaya yoneltilen

elestiriler arasindadir (Heywood, 2003, s.20-27).

Cocuklugu egitimle iliskilendiren yazarlarin ¢ogu, Ortacag’daki cocukluk anlayigini
birka¢ ciimleyle 6zetlemeyi tercih ederler (Ari¢s, 1973; Bumin, 1983; Postman 1995).
Aries’in Ortagagda cocukluk anlayisinin varolmadigina iligkin tezi ancak 1990’11 yillarda
tartisilmaya baslanir (Cunnigham, 1995, s.30). Ortagagdaki ¢ocukluk anlayigini yeniden
ele alan Shulamith Shahar (1992, s.22) Childhood in the Middle Ages adl1 kitabinda
Ortacag’da ¢ocuklugun ii¢ doneme ayrildigini sdyler. Erken ¢ocukluk olarak adlandirilan
Infantia ¢ocugun dogumundan 7 yasina kadar olan dénemi kapsar. Puertia kiz ¢ocuklar

icin 7-12, erkek ¢ocuklar i¢in 7-14 yag araligindaki donemdir. Adolescentia ise puertianin
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sona ermesiyle baslar ve yetiskinlikte son bulur. Shahar (1992, s.22) bu ayrimi dénemin
tibbi, ahlaki ve edebi metinlerinden yola ¢ikarak yaptigii belirtmektedir’. Ortacag’da
Aristo’dan etkilenerek cocugu eksik ve kusurlu olarak betimleyen goriis oldukca
yaygindir. Bu goriise gore cocukluk insan yasaminin en kotii donemidir. Bu dénemde, 19.
ylizyilin romantik ¢ocukluk anlayisiyla benzer ozellikleri tagiyan bir yaklasimdan da
sozetmek miimkiindiir (Shahar, 1992, s.17). Cocuk saf, masum ve inangl varliktir.
Masumiyeti nedeniyle Tanr1’ya daha yakindir. Oyle ki Tanr1 katinda bir ¢ocugun duasi
bir yetigkinin duasina gore daha degerlidir (Shahar, 1992, s.17). Donemin
diistiniirlerinden Saint Augustine ise ¢gocugu giinahkar bir varlik olarak niteler ve masum
cocuk imgesini biitiiniiyle reddeder (Shahar, 1992, s.14). Saint Augustine Isa’nin ¢ocugun
masum bir varlik olduguna iligkin s6zlerini, ¢gocugun bedeni baglaminda yorumlar. Cocuk
bedensel olarak giinahsiz, temiz bir varliktir, ruhu ise kiskanglik, 6tke ve saldirganlik gibi
olumsuz 6zellikler tasir. Ortagag diisiiniirlerinin ¢ocuklugu teolojik bir bakis agisiyla ele
aldiklar1 sdylenebilir. Cocuk Isa, aziz ve azizelerin cocukluk donemlerine iliskin anlatilar,

resimler ve ikonlar dénemin toplumsal yasaminda 6nemli bir yere sahiptir.

Postman (1995)’a gore bebekligin tersine ¢cocukluk toplumsal bir kategoridir. Bebeklik,
yetiskinlik ve yaglilik biyolojik kategoriler olarak hemen her donemde, neredeyse her
toplumda mevcutken, ¢ocukluk, 16. yilizyildan sonra dogal bir kategori olarak
benimsenmeye baglamistir. Postman'in 16. yiizyili, cocuklugun dogal bir donem olarak
kabul edilmeye baslanmasinda, bir milat olarak tayin etmesinin nedeni, matbaanin
bulunusudur. Matbaanin bulunusu, Bati1 toplumlarinin sozlii kiiltiirden yazili kiiltiire gecis
stirecini baglatmig, okur-yazarlik yaygimlagsmistir. Okur-yazarligin yayginlagmasinin,
toplumda bilgi birikiminin artmasi, farkli bilgi tiirlerinin ortaya ¢ikmasi gibi sonuglari
olmustur. Okuma insanin yalnizken gerceklestirdigi bir etkinlik olarak, kendilik algisinin
degismesini ve “birey”’in ortaya ¢ikisini oncelemistir. Okur-yazarligin toplumsallastigi,
okullarin yayginlastig1 yerlerde cocukluk anlayisi da hizla gelismeye baslamistir. Cocuk,
giderek artan bir bicimde bir saygi nesnesi ve yetiskinlerden farkli olan bir varlik olarak
algilanmistir. Cocugun toplumsal hayatin neredeyse biitiin alanlarmma yayilan yasam
bicimi, okur-yazarligin toplumsallagsmasi ve egitim kurumlarmin yayginlagsmasi ile

birlikte dontisiim gecirmistir. Cocukluk yavas yavas egitim kurumlariyla kusatilan,

3 Shulamith Shahar’in ¢ocukluk hakkindaki goriislerinin elestirisi i¢in bkz. Cunningham, 1995, s.37-38.
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bi¢cimlendirilen bir donem haline gelmistir. 16. yiizyildan baslayarak egitim kurumlarinda
hapisane ile okulu birbirine yaklastiran bir disiplin anlayis1 goriilmektedir (Bumin, 1983,
s.22). Imanli Hiristiyanlar yetistirmeyi amaclayan Katolik kilisesinden farkli olarak
Protestan kilisesi cahilligi Tanr1 tanimazligin ve basiboslugun kaynagi ve “caligmanin
zorunlu isteginin olustugu yer” olarak goriiyordu (Bumin, 1983, s.23). Bu nedenle Luther

egitimi biitiin yoksul ¢ocuklar i¢in zorunlu kilmust.

Giliniimiizdeki cocukluk anlayisini bigimlendiren diisiincenin kokenleri 17. yiizyila
uzanir.

XVII. ve ozellikle demografik bir patlama ve iiretimde biiyiik

artiglarin kaydedildigi XVIII. yiizyillardan itibaren Bati toplumlariin

biitiin kurumlarina yeni bir disiplin anlayist yerlesti.(...) Foucault’nun

yazdig1 gibi inzibati ydntemler uzun zamandir manastirda, orduda,

atelyede mevcuttular, fakat bu yontemler XVII. Ve XVIIL. yiizyillarda
“hakimiyetin genel yontemleri” haline geldiler (Bumin, 1983, s.24).

Sinifta her 6grencinin degismez bir yerde oturmasi, okula giris ¢ikiglarin diizenli hale
gelmesi, Ogrencilerin sinifta zorunlu olmadikga birbirleri ile ve Ogretmenleri ile
konusmasinin yasaklanmasi gibi gliniimiize ulasan kurallar donemin Fransasi’nda
sekillenmeye baslayan egitim anlayisinin ilkeleri arasindaydi (Bumin, 1983, s.35-36).
Egitimin diger toplumsal kurumlar gibi disipline agirlik veren bu yaklagimi, ¢ocugun
denetim altina alinmasi1 ve en ince ayrintilarina kadar bigimlendirilmesi gereken bir varlik

olarak kavrandigina isaret etmektedir.

18. yiizyilin Aydinlanmac1 diisiliniirlerinin insan aklina ve ilerlemeye duyduklar1 inang ve
bu cercevede egitime verdikleri 6nem ¢ocukluga iliskin yeni diisiinceler gelistirmelerine
neden olmustur. 18. ylizyilin Aydinlanmaci ¢ocukluk anlayisini dénemin iki Snemli
diisiiniirii olan John Locke ve Jean Jaques Rousseau’dan yola c¢ikarak ¢oziimlemek
miimkiindiir. Postman (1995, s.79) bu iki diisliniiriin ¢cocukluga yonelik yaklagimlarini
Protestan cocukluk anlayis1 (Locke) ve Romantik ¢ocukluk anlayis1 (Rousseau) olmak
tizere iki grupta toplar. Locke'a gore cocuk istenildigi gibi bigimlendirilebilecek bir
“tabula rasa”dir. Cocuk egitilerek “kendi egilimlerine hakim olabilen”, arzularin1 mantigi
ile denetleyebilen “ideal” bir yetiskine doniistiiriilebilir (Heywood, 2003, s.31). Buna

karsin, romantik ¢ocukluk anlayisi, cocugu “deforme olmus bir yetigskin” olarak niteler.
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Rousseau'da temellenen romantik ¢ocuk fikri, cocugun kendi i¢inde dnemli oldugunu
savunur. Cocukluk, insanin “doga durumu”na en yakin oldugu zamandir. Yetiskinlerin
“zeki” ve “insani” tarzina karsilik, ¢ocuklarin “hassas” ya da “naif” bir akil yiirlitme
bicimleri vardir (Heywood, 2003, s.33). Doga durumuna yakin olduklar1 i¢in iyi ile
kotiiytli rahatlikla ayirt edebilirler ve her zaman iyiyi tercih ederler. Rousseau, ¢ocuklugu

dogal durumla iliskilendirerek, ideal bir donem olarak tarif eder.

17. ylizyilda filizlenen ve 18. yiizyildan itibaren giderek giiclenen Aydinlanma diisiincesi
giiniimiiziin modern ¢ocukluk anlayisinin temellerini olusturmaktadir. Bireyin 6zerkligi,
esitlik, evrensellik, hosgorii, Ozgiirlik gibi kavramlarla bi¢imlenen Aydinlanma
diisiincesi, ¢ocukluk anlayisini da bu kavramlar 1s1ginda insa etmistir. Aydinlanma
diistincesinin mirasini devralan Fransiz Devrimi (1789), ulus devlet yaratma ¢abasinin bir
parcasi olarak demokratik bir egitim diisiincesini i¢eriyordu. Parcali, daginik bir toplum
yapisint homojen bir ulusa déniistiirmenin 6n kosulu, biitiin vatandaslarin egitilmesi ve
biitlin toplumu kapsayacak ortak bir dagarcigin olusturulmasiydi. Ulusun icadiyla
birlikte, ¢ocuklarin yetistirilmesi 6zel alana birakilamayacak kadar énemli bir mesele

haline gelmis ve egitim alanindaki diizenlemeler hizla merkezilesmistir.

13 Temmuz 1793’de Robespierre tarafindan Konvasiyon’a sunulan ve
bazi yazarlarca “cocuklarin biiyiik devrimi” olarak goriilen Le
Pelletier’nin “Ulusal Egitim Plam1”, aslinda bu konuda en sonuna
vardirilmis umutlarin ve dislerin bir ifadesiydi. (...) Yalnizca
ilkdgretime yonelik, bize daha c¢ok Platon’u hatirlatan bu egitim
planina gore, cocuk ana-babaya degil, vatana aitti. Ulkedeki biitiin
¢ocuklar bes yasindan on iki yasina kadar birlikte yetistirilecekler,
ayni elbiseyi giyecek, ayn1 yemegi yiyecek ve ayni egitim ve ilgiyi
goreceklerdi. (...) Cocuklara okuma, yazma ve hesap yaninda daha da
onemli olarak cumhuriyetci moralin ilkeleri 6gretilecek, burada elde
edilen davranig bicimleri giderek ulusal bir nitelik kazanacakti
(Bumin, 1983, 5.59-60).

Fransa Orneginde goriildiigi gibi ¢ocuk uluslagsma projesinin en temel unsurlarindan

biridir. Bu projede egitim, ¢ocugu “ideal vatandasa” doniistiirecek olan en Onemli

kurumdur.

Modern ¢ocukluk anlayisin1 Locke’un ve Rousseau’nun bir tiir sentezi olarak nitelemek
miimkiindiir. Aydinlanmanin egitime, akla ve ilerlemeye duydugu inancin bir uzantisi

olarak goriilebilecek, cocugun yetistirilebilen, bigimlendirilebilen bir varlik oldugu fikri



16

ile birlikte ¢ocuklukla ilgili yapilan psikoloji arastirmalarinin artisi, cocugun kendine ait
bir diinyas1 olan 6zerk bir varlik oldugu fikrini modern ¢ocukluk anlayisinin temelini

haline getirmistir.

19. ylizyilin sonunda Avrupa ve Kuzey Amerika orta sinifinda bir

¢ocukluk ideolojisi gii¢lii bir etki yaratti. (...) Bu ideolojinin 6ziinde

¢ocuklarin bakiminin aile tarafindan saglanmasi gerektigi goriisiine,

¢ocukluk doneminde yasananlarin ¢ocugun nasil bir yetiskin olacagini

onemli Ol¢iide belirledigi inancina ve ¢ocuklugun kendi haklarina ve

ayricaliklarina sahip olduguna iliskin artan bilince saglam bir

teslimiyet yatar (Cunningham, 1995, s.41).
Postman (1995, s.62)’a gore cocuklugun bir orta sinif fikri olarak ortaya ¢iktigina kusku
yoktur. Cocuklarin bakim masraflar, egitim giderleri ancak orta smif tarafindan
karsilanabilecek diizeydeydi. Bagka bir deyisle, cocukluk gilinlimiizdeki anlamini
Avrupa’da orta sinifi ortaya ¢ikaran gelismelere bor¢ludur. Cocukluk fikrinin alt siniflara
yayilmasi, orta smif aile yasantisinin bir parcast olan ¢ocuklugun dogusundan yiizyil
sonradir (s.62). Orta sinifin ¢ocukluk anlayisinin alt siniflarca benimsenmesi, kabaca,

sanayi devriminin ve vasifli isgiicline, dolayisiyla egitime duyulan ihtiyacin artmasinin

bir sonucu olarak goriilebilir.

Kapitalist modernlesme toplumsal diizenin zaman anlayisi, liretim i¢in zamana atfedilen
deger, zamana iligskin bir siire¢ olarak insan yasaminin anlamini belirlemistir. Kapitalist
toplumlarda “yasam”, evreleri net bir bigimde tanimlanmis, kariyere iliskin bir kavram
olarak karsimiza c¢ikmaktadir (Moran, 2002, s.169). Bebeklik, c¢ocukluk, genclik,
yetiskinlik, yaslilik gibi sosyal kategorilerin olugmasini belirleyen en dnemli degisken
insanin ekonomik {retime katilmasidir. Orta smifin ¢ocukluk anlayisinda cocugu
yetiskinden ayiran temel unsur yas farkina dayali biyolojik bir belirleyen olarak insa
edilmistir. Oysa modern toplumlarda ¢ocuga verilen deger, cocugun nitelikleri {izerinden
kurulur. Bagka bir deyisle kapitalist toplumda cocuk “nitelikli bir yetiskin” olmasi
olasilig1 nedeniyle degerlidir. Kapitalist toplum c¢ocugun kendisine degil, ¢ocugun

“nitelikli bir yetiskin” olmasi ihtimaline yatirim yapar.

Postman (1995)’a gore, 20. yiizyilda kitle iletisim araglarinin yaygin kullanimi ¢ocuk
kiltliriiniin  sonunu getirmis, c¢ocukluk yok olmaya baglamistir. Cocuklugun ortaya

cikisin1 teknolojik bir gelismeye, diger bir deyisle matbaaya baglayan Postman,
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cocuklugun yok olusunu da televizyonla iliskilendirir. Cocukluk kategorisi varligini
yetigkinlik kategorisine bor¢ludur. Yetiskinlik ise matbaanin icadi ve okur-yazarligin
yayginlagsmasinin sonucu olarak ortaya ¢ikmistir. Postman (1995, s.128)’in “televizyon
cag1” olarak adlandirdig1 giinlimiizde ise {i¢ evre vardir: Bebeklik, ihtiyarlik ve ¢ocuk-
yetigkinlik. televizyonun sundugu enformasyonun coklugu ve bicimi modern bireyi
doniistirmektedir.  Yetiskinlikler ¢ocuklasirken® ¢ocuklar yetiskinlesmekte her iki
kesimin 6zelliklerini gosteren yeni bireyler ortaya ¢ikmaktadir. Postman’in goriislerinde
hakli taraflar vardir. Ancak ¢ocuklugun yok oldugunu sdylemek ve bundaki en biiyiik
pay1 televizyona atfetmek yerine cocuklugu tarihsel olarak degisen bir insa olarak
kavramak, kimi zaman daha belirgin de olsa her donemde degistigini ve bu degisimin

ekonomik ve kiiltiirel doniisiimlerle kosut oldugunu kabul etmek yerinde olacaktir.

Cocukluga iliskin yerel, kiiltiirel ve smifsal farklar 20. yilizyilda varligini siirdiirmekle
birlikte, bu donemin c¢ocukluk anlayisi goreli olarak orta smifin ¢ocukluk fikri ile
belirlenmigtir. Egitimin yayginlasmasi ile olusan pedagojik bilgi birikimini bir tarafa
birakacak olursak, psikolojinin bir bilim dali olarak ortaya ¢ikmasiyla ¢ocukluga iliskin
bilginin ilk kez bu donemde sistematik olarak toplanmaya basladigi soylenebilir. Cocuga
yonelik bilimsel yaklasimlar, ¢ocuklugun insan hayatinin ayri bir donemi olarak
kavranmasina mesruiyet kazandirmistir. Giinlimiizde ¢ocukluk yalnizca psikolojik degil,
aynt zamanda toplumsal ve tarihsel bir kategori olarak da kabul goriir. Bu noktada
cocuklugun tarihine iligkin aragtirmalarda toplumsal cinsiyetin bir degisken olarak
yeterince ele alinmayisinin 6nemli bir eksiklik oldugunu belirtmek gerekmektedir.
Sinifsal, ulusal, etnik ve kiiltiirel farklar ¢gocuklugun degerlendirilmesi konusunda 6l¢iit
alinmasina ragmen, toplumsal cinsiyet kategorisi ihmal edilmistir. Oysa ¢ocukluk
toplumsal cinsiyetin Ogrenildigi, bu kaliplarin yerlestigi bir donemdir. Bu nedenle

cocuklugun tarihini toplumsal cinsiyet ile birlikte yeniden ele almak dnemlidir.

Cocuklugun tarihi konusunda buraya kadar incelenen g¢aligmalar Avrupa kokenlidir.
Cocuklugu ¢ogunlukla bilgilerin “sistematik™ olarak kaydedilmeye basladig1 Ortacag’dan

itibaren incelemeye baslayan tarih caligmalar1 6zellikle Orta Avrupa’ya odaklanirlar.

4 Yetiskinlerin ¢ocuklagmast siirecini tartigan bir ¢alisma i¢in bkz. Pascal, Bruckner. Masumiyetin
Ayarticihigr. Istanbul: Ayrmnti, 2006.
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Bununla birlikte Japonya, Brezilya, Zambiya gibi iilkelerde ¢ocuklugun tarihine iligskin
yabanci1 dilde yazilmis kimi ¢alismalara rastlamak miimkiindiir, fakat bu ¢aligmalar sinirl
sayidadir’. Ortagag’m Islam uygarhigmdaki ¢ocukluk kavrammi inceleyen Giladi (2001,
s.126), Arap kiiltiiriiniin yazili metinlerinde ¢ocukluk konusunda fikirlere ve boliimlere
rastlandig1, calismalarin bir bolimiiniin de Antik Yunan metinlerini Arapg¢a metinlere
uyarladigin1 belirtir. Bu baglamda Arap toplumundaki c¢ocukluk tartismalari ayni
zamanda Antik Yunan’dan da beslenmektedir. Cocugun agactan (anneden) kesilmis bir
dal (Ibn al Djazzar), kendine 6zgii ihtiyaclar1 olan bir varlik (Al Qurtubi), cocuklugun
hayatin geri kalanini biitiiniiyle etkileyen 6zel bir donem oldugu (Al Baladi) fikirleri
Ortacagin Arap toplumundaki ¢ocukluk anlayisina iligskin ipuglar1 vermektedir (Giladi,
2001).

Cocukluk konusunda Tiirkiye’de yapilan ¢alismalar ise 1990’11 yillarda belirgin bigimde
artmis, Ankara Universitesi’ne bagl Cocuk Kiiltiiri Arastirma ve Uygulama Merkezi nin
(1994) kurulmas: ile birlikte kurumsallagsmistir. Bu alandaki c¢alismalar, Tiirkiye’de
cocuklugun tarihini Osmanli doneminden baslatirlar. Diger taraftan hem c¢ocuklugun
modernlesme ile olan bagi, hem de yontemsel olarak sozlii tarih ¢aligmalarinin tercih

edilmesi, ¢aligmalarda Cumhuriyet ddneminin 6ne ¢ikmasina neden olmaktadir.

3.1.2. Osmanl’dan Cumhuriyet’e Tiirkiye Toplumunda Cocukluk

Tiirkiye’de ¢cocuklugun tarihi konusundaki en kapsamli ¢aligma, Bekir Onur’un yaklagik
dort yiiz am1 ve yasam Oykiisiini degerlendirdigi Tiirkiye'de Cocuklugun Tarihi
(2005)°dir. Tiirkiye’de c¢ocuklugun tarihini saray yasamindan gilindelik yasama,
eglenceden oyun kiiltiirline, egitim-0gretimden ¢ocuk yetistirmeye kadar bir¢ok alanda
inceleyerek Osmanli tarihi alanindaki aragtirmalardan da yararlanan Onur, Tiirkiye’deki

cocuk anlayis1 hakkinda 6nemli bir¢ok bilgiye ulagmustir.

Osmanli’da saraydaki yasanti ile saray disindaki yasanti arasindaki farklilik bu iki yasam

bi¢ciminin ¢ocukluk anlayislarini da birbirinden ayirmaktadir. Diger taraftan Osmanli’nin

> Bkz. Hwang, Philippe vd. Images of Childhood. New Jersey: Lawrence Erlbaum Associates, 1996.
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saray yasantisina iligkin kayitlarin, glinliik yasantiya iliskin kayitlardan daha fazla olmasi,
sarayl Osmanli’nin ¢ocukluk anlayisinin izlerini stirmek bakimindan 6ne ¢ikarmaktadir.
Elbette saraydaki yasantinin toplumun geneline yayilamayacaginm1i ve c¢ogunlukla
hanedanlik hakkinda bilgi verecegini kabul etmek gerekir. Saraym ¢ocuklar1 dogduklari
andan itibaren hanedanlik sisteminin ve Osmanli tdresinin bir parcasi olurlar. Bu
cocuklar, biiylik dlgiide devlet geleneginin korunmasi i¢in uyulmasi gereken kurallarin
baskisi altinda yetismislerdir (Tirkoglu, 1997, s.105). Kiz c¢ocuklar1 (sultanlar)
kendilerinden yasca biiyiikk devlet yoneticileriyle evlendirilmekte, erkek cocuklari
(sehzadeler) ise padisahligin gereklerine gore hazirlanan bir egitim programiyla
yetistirilmektedir. Hatim indirmek, basta Arapga ve Fars¢a olmak iizere yabanci dilleri
O0grenmek, Osmanli bilgisi, din bilgisi, imla, matematik, geometri, cografya, beden
egitimi gibi dersler almak egitim programlarinin 6nemli bir boliimiinii olusturmaktadir.
Bununla birlikte sehzadeler ilgi alanlarina goére miizik ya da edebiyatla da
ugragsmaktadirlar (Tiirkoglu, 1997). Osmanli hanedanin ataerkil yapisi, kadinlarin
hiikiimdar olmasina izin vermedigi i¢in Fatih Sultan Mehmet, IV. Murat, IV. Mehmet
gibi ¢ocukken tahta ¢ikan padisahlar bulunmaktadir. Sultanlarin kimi zaman bebekken
evlendikleri, ancak ergenlik ¢agindan sonra saraydan ¢iktiklari, kimi zaman ¢ocuk yasta
dul kalarak yeniden evlendirildikleri; sehzadelerin taht kavgalari nedeniyle siirekli
gozetim altinda tutulduklari, kimi zaman kafes adi verilen bir dairede yasamlarinm

siirdiirmek zorunda kaldiklar1 ya da 6ldiirtildiikleri bilinmektedir.

Ismail Hakki Uzungarsili, Kapikulu ocaklarii inceledigi tarih ¢calismasinda, Osmanli’da
cocuklugun evrelere ayrildigini belirtir®. Bu baglamda Selguklu dénemine kadar uzanan

devsirme sistemi, donemin ¢ocukluk anlayis1 hakkinda fikir vermektedir.

Uc yasina kadar olan ¢ocuga sirhor yani meme emen denirdi. Ug
yasindan sekiz yasina kadar olursa begge (yavru), sekizden on iki
yasina kadar olana guldmge (kiicik cocuk) ve buliga ermis olana
gulam denirdi; kanunnamede bir de sakall: denilen ve gulam gibi
tilysliz olmayi1p iyice trasi gelmis olan oglanlar vardi (...) (akt. Onur,
2005, s.63).

6 Uzungarsili, ismail Hakki. Osmanh Devleti Teskildtindan Kapikulu Ocaklar1 I. Ankara: Tiirk Tarih
Kurumu Yaynlari, 1988.
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Gilintimiizdeki anlamlartyla diistiniildiigiinde sirhor bebeklige, be¢ge cocuklukla bebeklik
arasindaki bir “ara-doneme” denk gelir. Cocuklugun evrelerine iliskin bu ayrim,
Osmanli’da ¢ocuklugun giinlimiizdeki anlamiyla daha kisa bir doénemde, gulamge
doneminde yasandigina isaret eder. Diger taraftan henliz dogum yillarinin kayda
alimmadig1 bir donemde c¢ocuklugun 3-4 yillik ara donemlere boliinerek tarif edilmesi

olagandir.

Cocuklar i¢in yazilmis 6giit kitaplar1 Osmanli doneminin ¢cocukluk anlayisiyla ilgili bilgi
veren 6nemli kaynaklar arasindadir. Bazilar1 Osmanli okullarinda okutulan bu kitaplar,

cocuklarin davranislarina ve yagamlarina iliskin 6giitleri igeriyordu.

Islam diisiiniirlerinin Gazali’den baslayarak ¢ocuklara ve genclere
yonelik 6giit kitaplart  kaleme aldiklarini, bunlarin  Osmanl
toplumunda da yaygin oldugunu ve yiizyillar boyunca kullanildigini
biliyoruz. (...) Tiirk tarihinde énemli bir yeri olan 6giit kitaplarinin en
eskisi Keykavus’un 1082’de yazdigi Kabusname’dir. Iranli Seyh
Sadi’nin on tg¢ilincii yiizyilda yazdig1 Giilistan ve Bostan adli eserler
de Osmanli okullarinda okuma kitab1 olarak okutulmustur. (...) Ogiit
kitaplarina az da olsa Cumhuriyet doneminde de rastlanmaktadir.
Kazim Karabekir 1920°de Cocuklara Ogiitlerim’i yayimlanustir.
Pertev Demirhan’m 1939°da yaymmladigi Oglum Omer Ilhan’a
Ogiitlerim’i Osmanlmin ¢ocuguna 6giit kitab1 yazarak topluma mesaj
verme geleneginin Cumhuriyet’teki devami sayilabilir. (Onur, 2007,
s.71-74)

Onur (2007, s.76)’a gore, bu kitaplarin olumsuz bir ¢ocukluk anlayisiyla yazildiginm
sOylemek miimkiindiir. Bu kitaplarda ¢ocuk, ¢ogunlukla disiplin altinda tutulmasi, sert
Onlemlerle yetistirilmesi gereken bir varlik olarak goriilmiistiir. Osmanli’dan bu yana
cocugun disiplin altina alinmas siirecinde kullanilan en yaygin yontem dayaktir. Dayak,
Tirkiye toplumunda ¢ocuklugu kuran 6nemli davranislardan biridir (Onur, 2005; Onur,

2007)".

7 Onur (2007), Tiirkiye’de gocuklukla ilgili degismeyen ii¢ olgunun one ¢iktigindan soz eder. Toplumsal
yasantt genel olarak diisliniildiigiinde ¢ocuk sevgisi, cocugun egitilmesi ve yetistirilmesi siirecinde ise
ezbercilik ve dayak Tirkiye’deki ¢ocukluk anlayisinin kurucu unsurlaridir.
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Siitannelik kurumu, senlikler, mahalle kiiltiirii, otoriteye/biiyiiklere itaat, dayak, erkek
cocuklar i¢in siinnet® gibi konular Osmanli toplumunda belirli bir ¢ocukluk anlayisinin
varligina isaret etmektedir. Bu ¢ocukluk anlayisinin ¢ocuga belirli bir 6zerklik tanmidigi
fakat bu 6zerkligi otoriter bir tutumla siirekli denetim altinda tuttugu sdylenebilir. Aile
hayatinda biiyliklere duyulan saygi, toplumsal yasamda devlet otoritesine duyulan
saygtya donlismektedir (Lewis’ten akt. Onur, 2005, s.81). Fakat ¢ocuk iizerinde kurulan
otorite sevgi ve sefkat yoklugu olarak anlagilmamalidir, ancak ¢ocuk i¢in bu sevgiyi hak

etmenin yolu bliyiiklerine itaat etmekten gecer.

Cocuklugun modernlesme ile olan bagi, modernin mekani olan kent ile gelenekselin
mekan1 olan kirdaki c¢ocukluk anlayiglarinin farkli olabilecegini diistindiirmektedir.
Anadolu’nun kirsal bolgelerinde ¢ocuk yetiskinlerle igigedir, biradadadir (And, 1997,
$.398). Cocuklarla yetigkinlerin oynadiklar1 oyunlar benzerdir. K&y yasantisinda kimi
biiylisel ritiieller ¢ocuklar tarafindan gergeklestirilmektedir. Kuraklik donemlerinde
yagmurun yagmasi i¢in yapilan biiyiilerde ¢ocuklar tekerlemeler okurlar, evleri dolasarak
hediyeler toplarlar. Ornegin Ankara yoresinde c¢ocuklarm oynadigi oyunlarin bolluk

getirecegine inanilmaktadir:

“(...) cocuklar ne oyun oynarsa o sene o is ¢ok olurmus. Mesela
cocuklar kuyu kazarak oynarsa o sene bolluk olur, ekin kuyulari
kazilirmis. Ev yaparak oynarlarsa yapi ¢ok olurmus.” (Kosay’dan akt.
And, 1997, 5.399).

Anadolu’da giindelik yasamin bir 6zelligi de herkesin bir arada yagamasi, ¢ocuklarin her
seye tanik olmasidir (Onur, 2007, s.101). K&y yasantisinda insanlarin iiretime dogrudan
katilmasi nedeniyle, ¢ocuklarla yetiskinlerin yasantis1 arasinda kent yasantisinda oldugu
gibi belirgin farkliliklarin bulunmadigi soéylenebilir. Cocuklar gilindelik yasamda

yetigkinlerle birlikte toplumsal iiretimin her asamasina katilirlar. Anadolu’daki kimi

Onur (2007, s.213) Osmanli’dan Cumbhuriyete gecisin siinnet diigiinlerindeki kimi ritiielleri
degistirdiginden sz eder: “Raif Kaplanoglu (2001), ‘Siinnet olan ¢ocuklar cani acimasin diye kesilirken
“Yasasin Cumhuriyet’ diye bagirtilirlardi. Benim siinnetimde de ben bdyle bagirmistim. Cumhuriyet
oncesi donemde ise ‘Padisahim ¢ok yasa’ diye bagirirlarmis’ (88) diyor. 1929 dogumlu Dogan Aksan
(2001), cumhuriyet ruhunu pekistiren etkinlikleri —piyesle, siirler vb.- anlatirken siinnet drnegini de
veriyor: ‘Stinnet diiglinlerinde, siinnet ¢cocugunun basucuna ‘Cumhuriyet Cocugu’ levhasinin asildigina,
evlerde, ¢cok 6zenle ve degisik yazilarla yazilmis ‘Yagsasin Cumhuriyet’ levhalarina rastlamisimdir’ (41).”
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bliyiisel ritiiellerin ¢ocuklar tarafindan gergeklestirilmesi, ¢ocugun “askin” olana daha
yakin bir konumda oldugunun diisiintildiigiinii isaret etmektedir. Kitlik, ugursuzluk gibi
kirsal yasamda huzursuzluk yaratan zor durumlardan ¢ocuklar yardimiyla ¢ikilacagina
inanilmasi, Anadolu kiiltiiriinde “kurtaricti ¢ocuga” iliskin inancin var oldugunu

gostermektedir.

Tirkiye’de cocuklugun tarihi, ayn1 zamanda modernlesmenin tarihidir (Onur, 2005,
5.527). Bu nedenle ikinci Mesrutiyet Dénemi ¢ocukluk agisindan bir doniim noktasidir.
Osmanli modernlesmesinin islahatlasmadan garpllla§maya9 uzanan seriiveni i¢inde
egitim, Batida oldugu gibi, ilerlemeyi saglayacak kurumlarin basinda geliyordu. Bu
nedenle ikinci Mesrutiyet aydinlar1 egitimin yayginlasmasini ilerlemenin birincil kosulu

olarak goriiyordu (Onur, 2005, s.109).

Boylece Tanzimat’la birlikte giderek bagimsiz bir “6zne” olmaya
baslayan ¢ocugun II. Mesrutiyet’le birlikte potansiyel bir kamusal
ozneye doniismesine tanik olunur. Cocuk potansiyel bir kamusal aktor
olarak yalnizca ailesine ait degildir. Cocuk, kimi zaman ulusun, kimi
zaman 1rkin gelecegidir. Yarmmn {reticisi, askeri ve vatandasidir.
Kisacast “gocuk toplumun gelecegi olarak goriilmeye baglanir.
Yarmin nesli  ‘hiirriyet, miisavat, adalet, uhuvvet’ ilkeleri
dogrultusunda yetistirilmelidir. Yurttaghik ilk ve orta 6gretimin ana
pedagojik amacidir. Bundan boyle nesiller yurttaslik bilinciyle
donatilmalidir. lkokullardan baglanarak yeni bir mesrutiyet nesli
hedeflenir.” [Osman Giindiiz, Mesrutiyet Romaninda Yap: ve Tema,
C.2, Milli Egitim Bakanlig1 Yaymlari, istanbul, 1997, 5.537]. Klasik
Osmanlt toplumunda ailenin, akrabalarin, mahalle ve cemaatin
kontrolii altinda bulunan [Toprak, “80. Yildoniimiinde ‘Hiirriyetin
Ilanr> (1908) ve Rehber-i ittihad”, s.157] ve toplumsallasmas da yine
ayni gergeve icinde gergeklesen cocuk, 19. yiizyillin sonlarindan
itibaren ¢ocuklugunu devlete teslim eder (Ustel, 2005, s.32).

Cocuklar i¢in diizenlenen senlikler ve bayramlar da bu siirecin 6nemli bir pargasidir.
Mektepliler Bayrami, Cocuklar Bayrami, Idman Bayrami, Aga¢ Bayrami, Cicek Bayrami,
Bugday Bayrami gibi kutlamalarin “milli ve asri” bir egitim yaratmada islevsel olacagi
diistiniilmekteydi (Onur, 2005, s.110). 23 Nisan Ulusal Egemenlik ve Cocuk Bayrami m

da sayilan kutlamalarin glinlimiizdeki uzantisi olarak degerlendirmek miimkiindiir.

? Karpat, Kemal H. Osmanh Modernlesmesi: Toplum, Kurumsal Degisim ve Niifus. Ankara: imge,
2002.
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Ikinci Mesrutiyetin hemen &ncesinde yayinlanmaya baslayan ve sayilar1 giderek artan
cocuk dergileri bulunmaktaydi'®. Bu dergiler kendilerinden 6nce ¢ikan Kadinlara Mahsus
Gazete, Kadinlar Diinyasi, Kadinlik Duygusu gibi kadin dergilerinden dogmuslardi, fakat
buna ragmen “feminist koklerinden s6z etmiyorlardi” (Aksit, 2005, s.141). Dergilerde
one ¢ikan egitime ve okullagsmanin 6nemine iliskin vurguydu. Aksit (2005, s.136-140)’e
gore, Avrupa dergilerini 6rnek alan ¢ocuk dergilerinde egitim kilit rol oynamis, fakat aile
isletmesi iscisi ya da diisiik maash sanayi is¢isi olarak g¢alisan ¢ocuklarin sorunlarina
deginilmemistir. Ayrica Osmanli Imparatorlugu’nun son yillarinda yaymlanan c¢ocuk
dergileri, Cocuk Duygusu bir tarafa birakilacak olursa, iceriginden kiz c¢ocuklari
dislamstir (s.141)"". Cumhuriyet’le birlikte bu dergilerde vurgulanmaya baslanan kiz
cocugu 1920’ler ve 1930’lar boyunca “cumhuriyet kizi” olarak devlet sdylemin bir

pargasi haline gelmistir (s.143).

Ulus devlete iliskin diizenlemelerin sistematiklestigi Cumhuriyet donemi, toplumsal
yasamin modernlestirilmesi ve modern vatandasin ingas1 i¢in gerekli doniisiimlerin
gerceklestirilmesini igeriyordu. Kurtulus Savasi doneminde Ankara’da toplanan Maarif
Kongresi’nde (15 Temmuz 1921) konusma yapan Mustafa Kemal yeni bir insan tipi
yetistirilmesi gerektigini vurgulamistir (Akytliz, 1999, s.57). Bu yeni insan tipi milli
degerle yetismis olmali, yabanci degerler karsisinda kendisini korumayi bilmelidir.

Kurtulus savasi yillarindaki milli degerlerine sahip ¢ikan yeni insan tipi, Cumhuriyetin

10 “(...) ilk gocuk dergisi, 1869°da Miimeyyiz dergisinin gocuklar igin yaymladig1 bir ekti. Daha sonra

Hazine-i Etfal (1875), Arkadas (1876), Aile (1880), Bahg¢e (1880), Cocuklara Hediye (1881), Cocuklara
Arkadas (1882), Cocuklarin Cuma Guinii Mektebi (1882), Cocuklara Kiraat (1883), Etfdal (Children)
(1885), Cocuklara Ta’lim (1887) ve Numune-i Terakki (1887) ¢ikt1 (58). Bu dergilerin yayin siiresi ise
bir ya da iki seneyi ge¢cmedi ve Istanbul disinda yayinlanan ¢ocuk dergisi pek olmadi (59).

Cocuklara Mahsus Gazete yayin hayatina 1896’da baslad1 (60), Cocuklara Rehber (1897) takip etti (61).
Kisa bir aradan sonra, 1904’te Cocuk Bahgesi (62), bes sene sonra da, Arkadas ve Leon Liitfi’nin sahibi
oldugu Cocuk Diinyas: yaynlandi. Bas yazar1 Baha Tevfik’le Cocuk Duygusu, varolan ¢ocuk dergisi
bicemini 1913-4’te yayinlandigi andan itibaren karikatiirlere yer vererek degistirmeye baglayacakti (63).
Bu esnada Talebe (1zmir, 1911-2), Mektebli (1913-5), Cocuk Yurdu (1913), Cocuklar Alemi (1913), Tiirk
Yavrusu (1913), Mektep Miizesi (1913-4), Talebe Defteri (1913-9), Cocuk Dostu (1914), Mini Mini
(1914), Tiirk Cocugu (1914) da yaymlanmisti. Kiiciikler Gazetesi (1918), Cocuk Gazetesi (1919), Hiir
Cocuk (1920) da son ¢ocuk dergisi 6rnekleriydi. Daha 6nce de belirtildigi gibi bunlardan ii¢ tanesi kadin
dergileriyle ayni ismi tasiyordu, 1897°de ¢ikan Cocuklara Mahsus Gazete ile 1913’te ¢ikan Cocuk
Duygusu ve Cocuk Diinyasi.” (Aksit, 2005, s.132-133)

" Cocuk Duygusu dergisinde Selim Sirri’min kizlarina yazdig1 yazilarla birlikte kiz ¢ocugu ilk kez ¢ocuk
dergilerinde yer almis oluyordu (Aksit, 2005: 141).
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ilantyla birlikte yiiziinii iyice Batiya donecek, kendisinden milli degerlerine sahip
¢tkmasimin yaninda Batililagsmasi da beklenecektir. 1923 yilinda Balikesir’in Hamdibey
Nahiyesi’nde yayinlanarak ilkokul besinci sinif 6grencilerine dagitilan “Hayat Rehberi”
adli belge donemin ¢ocukluk anlayisi hakkinda fikir vermektedir (Akytiz, 1999). Kirmizi
bir kartona karne bigiminde basilan Hayat Rehberi’nin ilk sayfasi, 6grencinin adi, soyadi,
yasi, kilosuna iliskin bilgilere ayrilmistir. Bu bilgilerle birlikte “Tiirkiin giicii Herseye
Yeter” ifadesi yer almakta, ikinci sayfada ise 48 madde halinde siralanmis talimatlar
bulunmaktadir. “Kendine, ailene, arkadaslarina, milletine, vatanina, dinine yarar bir Tiirk
olmak birinci dilegin olsun!” maddesiyle baslayan “rehber”, dgrencinin bu dilegine
ulagsmak icin Oncelikle giiclii, kuvvetli bir viicuda sahip olmasi1 gerektigini hatirlatarak
devam eder. Sonraki maddelerde giiclii ve saglikli bir bedene sahip olmak i¢in yapilmasi
gerekenler siralanir; diiskiinlere yardim etmek, timitsiz olmamak, bosa vakit gecirmemek,
aileyi, vatani, milleti ve bayragi sevmek, hayvanlar1 incitmemek, yalan sdylememek,
sanat1 ve ¢iftciligi sevmek, israf¢1 olmamak gibi ilkeler 6giitlenir. Akyiiz (1999, s.67)’e
gbre, bu belgeyi hazirlayanlar 1924 tarihinde yaymlanan “Ilkmekteplerin Miifredat
Programi’ndan etkilenmis olabilirler. Programda yer alan ve Yurt Bilgisi adli dersin ilk
sekli olan Musahabat-1 Ahlakiye ve Maliimat-1 Vataniye dersinin amaclarindan biri
asagidaki gibi ifade edilmistir:

(...) cocuklari fikir ve diisiincelerini serbestce soyleyecek, haklarim

savunup koruyacak ve gorevlerini yerine getirecek, toplumsal

sorumluklarmni iistlenecek, toplum konularma ilgi duyacak (...)

Cumbhuriyetin hiir, aktif, girisken, gorevlerini ve yetkilerini bilen

yuttaglar olarak yetistirmek (Akyiiz, 1999, s5.67).
Cumbhuriyet donemi ¢ocuklar1 gelecege duyulan umudu, modernlesme projesinin
gerceklestirilebilecegine iliskin inanci temsil etmektedirler. Ilkdgretim cagindaki
cocuklarin her sabah derse baglamadan once okuduklar1 and, Tirkliige, ulusa, vatana,
ilerleme iilkiisiine baghiligi simgelemektedir. Bu dénemin gocuklari i¢in'%, ¢ocuklarin
ailelerinden Once cumhuriyete ait olduklarina gonderme yapan “cumhuriyet ¢cocugu”
deyisi sik¢a kullanilmaktadir. Talat Sait Halman o donemde ¢ocuklarin cumhuriyete ait
olduklart fikrinin varolduguna itiraz etse de “cumhuriyet ¢ocugu” olma deneyimini su

sekilde ifade etmektedir:

'2 Cumhuriyet déneminde gocuk olanlarla yapilan bir sézlii tarih ¢alismasi igin bkz. Gégiis Tan, Mine vd.
Cumbhuriyette Cocuktular. Istanbul: Bogazici Universitesi Yayinlar1, 2007.
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Cumbhuriyet ¢ocugu olmak, olaganiistii bir seving, heyecan ve dviing
kaynagiyd1 elbette. Atatiirk doneminde, biz c¢ocuklar, hem
ailelerimizden, hem devletten sevgi gormenin coskusunu da
yastyorduk, gelecegin umudu olarak goriilmenin giizelligini de...
(1999, 5.18)

“Varliklarim1 Tiirk varligina armagan eden” cumhuriyet cocuklari, Batili Tiirkiye
modeline ulagsmanin simgeleri olarak devletin ve ailelerinin nazarinda degerli birer
varliktirlar. Bagka bir deyisle Kemalist modernlesme projesinde cocuklar ilerlemeyi

stirdlirecek olan “modern yurttas” olarak tasarlanmislardir.

Cumhuriyet modernlesmesinin yeni yurttag tipi, yalnizca cocuklar kapsamiyordu.
Cocukluk gibi kadinligin, koyliliigin, kentliligin “ortak bir paydada” yeniden
tanimlanmas1 gerekiyordu. Bu baglamda devlet, ideal yurttas tipini inga etme gorevini de
tizerine almisti. Kemalist anlayisa gore modernlesme yalnizca toplumsal kurumlart degil,
ayni zamanda bireylerin yasantisini, kamusal olan kadar 6zel olani da kapsayan bir hedef
olarak goriilmiistiir; “ulus-toplum”un insasi ile “ulus-birey”in insas1 birbirini tamamlayan
stireclerdir. Bu noktada modernlesen Tiirkiye’de “cocugun kaderi” ile “ulusun kaderini”
ortaklastiran, her ikisinin de devlet eliyle insa edilmis olmasidir. Cumbhuriyet
modernlesmesinin devlete atfettigi goérev, hem cocugu ulus-devlete ait degerlerin
tasiyicist olan bir “ulus-birey” olarak egitmek, hem de biitiin yurttaglarin olusturdugu
ulus-toplumu “terbiye edilecek bir ¢ocuk™ olarak Batili degerlere uygun bicimde
yetistirmekti. Ulus devletin ingasina gonderme yapan bu iki siire¢ arasindaki kosutlugu

kavrayabilmek i¢in Tiirkiye modernlesmesini incelemek gerekmektedir.

3.1.3. Tiirkiye Modernlesmesinde Dogu-Bati ikiligi ve “Cocuk
Kalmis Toplum”

Tiirkiye modernlesmesinde ilk 6nemli diizenlemeler, Osmanli’da, 18. ylizyilin sonlarinda
askeri alanda baslatilmistir”. 1793 yilinda III. Selim’in Osmanli ordusunu yeniden

diizenleyerek merkezi bir yap1 olusturmaya ¢alismasi Tiirkiye modernlesmesi siirecinde

13 Askeri diizenlemeleri 6nceleyen gelismeler igin bkz. Mardin, 1994
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belirgin bir bigimde atilan ilk adimdir (Karpat, 2002, s.19). ilk degisimlerin askeri
teskilatta baslamis olmasi aslinda, Osmanli modernlesmesinin temel karakteristigine
isaret eder. Bu temel, modernlesmenin yenilik ve doniisiim baglaminda degil, muhafaza
etme gerekliligi cergevesinde kavrandigini gosterir. Osmanli’nin Bati karsisindaki “geri
kalmighigr” Batinin askeri olarak Osmanli’dan {iistiin oldugu gerekgesiyle agiklanmus,
askeri alandaki yenilikler Osmanli Imparatorlugu’nun varhigimi siirdiirmesinin teminati
olarak goriilmiistiir (Mardin, 1994, s.10). Devletin muhafazasi amacimi tasiyan anlayis,
19. ylizyilin modernlesme hareketlerini de belirlemistir (Kadioglu, 1999, s.24-25).
Osmanli’daki modernlesme hareketinin askeri alanin smirlarindan tasarak egitim ve
yasama gibi toplumsal yasami diizenleyen alanlar1 da kapsamasi Tanzimat Fermani
(1839) ile birlikte gergeklesir ve azinlik haklarina iliskin diizenlemeler igeren Islahat
Fermani (1856) ile daha kapsayict hale gelir. Kadioglu (1999, s.25)’na gore bu
diizenlemelerin yapildigi 19. ylizyilin ortalari Osmanli tebalar1 i¢in modern-6ncesi verili
kimliklerden insa edilmis, modern kimliklere dogru bir yolculugun baslangi¢ noktasini

olusturur.

Cumbhuriyetin ilani ile birlikte modernlesme hareketleri biitiin toplumsal hayata yayilacak
bicimde sistematiklesmeye baslamistir. Osmanli donemi modernlesmesiyle Cumhuriyet
donemini birbirinden ayiran nitelik, Cumbhuriyetle birlikte gelen diizenlemelerin
kapsayiciligr degil, Osmanli’nin devleti muhafaza etmeye yonelik ¢abalarina karsin
Cumhuriyet modernlesmesinin “yenilige dogru” bir adim olmasidir. Kadioglu (1999,
s.26)’na gore de Osmanlt modernlesmesi bir siireklilige, Cumhuriyet modernlesmesi ise
“gelenek”ten kopusa isaret eder. Cumhuriyet modernlesmesinin kapsayiciligi, bu

kopusun sonucu olarak goriilebilir.

Osmanlr’yla Cumhuriyeti birbirinden ayiran ¢izgiyi, Dogu/Bati kavramsallastirmalar
tizerinden de tartismak miimkiindiir. Kemalizmin modernlesme anlayisi, Osmanli’daki
gibi “belirli kurumlarin ve teknolojilerin uyarlanmas1” olarak degil, Batili bir diinya
gorilisliniin  topluma kazandirilmasi bi¢iminde anlasilmigtir (Deren, 2002, s.382).
Kemalizmin Batililagsmay1 iilkenin modernlesmesi icin tek gegerli yol olarak gordiigii

sOylenebilir. Bagka bir deyisle Kemalist proje, modernlesmeyi bir Batililasma meselesi
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olarak anlamis ve toplumsal alan1 Bati’nin toplumsal normlarina uygun bi¢imde
diizenlemistir.

Batililagma, bagslangicta basit bir ‘metafor’ ve hatta o haliyle

askinsalct bir gergeklik-6tesi kabulken hizla donlismis ve Tiirkiye’de

siyasal, toplumsal ve kiiltiirel yapinin modernlestirici edeni (agent)

niteligi kazanmistir. O nedenle modernlesmeyle Batililasma

Tiirkiye’de birbirinin tamamlayicisi olan hususlardir (Kahraman,
2002, 5.126).

Diger taraftan Batililagsma projesinin dnemli bir Ogesi de Bati’nin egemenliginden
kurtulma istegidir (Deren, 2002, s.384). Mustafa Kemal’e gore c¢agdaslik olarak
adlandirilan modernite, kurulu devletin, Bat1 tarafindan temsil edilen evrensel ilkelere
uygun olarak “millilestirilmesi”dir (Gole, 1998b, s.85). Dolayisiyla Kemalist
modernlesmenin Bati vurgusu, aslinda Dogulu olmaya iligkin bir kabulii de igermektedir.
Tiirkiye modernlesmesinin, bu ikiligin {istesinden gelmeyi amaglayan bir proje olarak
tasarlandigini sdylemek miimkiindiir. Dogu/Bati ikiligi geleneksel/modern ve duygu/akil
ikiliklerini kapsayacak bigimde kurulmustur, bu nedenle ideal bir projenin bu ikilikleri
icererek onlar1 asmasi gerekir. Bu diisiince, en 1iyi ifadesini Kemalizmin esin
kaynaklarindan biri olan Ziya Gokalp’te bulur'®. Ziya Gokalp’in hars (kiiltiir) ve
medeniyet' {izerinden yeniden iirettigi bu ikilik, “Bati gibi olmak” ile “kendimiz olmak”

arasindaki uyumu saglayacak bir birlik olusturabilirdi (Kogak, 2001, s.374).

Bu ayrima gore Bati’da iki sey var: biri “medeniyet”, biri “hars”. Bati
medeniyeti, Bati uluslarinin paylasik oldugu bir uygarliktir. Fakat
bunlarin ayr1 “hars”lart vardir. Tanzimattan beri gelen Bati’y1 soyut

' Acikel (1996, s.156)’e gore Kemalist Modernlesme ideolojik temellerini Ziya Gokalp’ten alir. Diger
taraftan Kemalist modernlesme zaman iginde Gokalp’in disiincesini Oteleyen bir radikallik de
sergilemistir. Gokalp’in diigiinceleri ile Kemalizm arasindaki iliski hakkinda ayrintili bir tartisma icin
bkz. Parla, 1989.

1> Gole (1998a, 5.28)’ye gore Medeniyet terimi “Islam”, “Arap” ya da “Fransiz” medeniyeti seklinde her
kiiltiiriin  tarihsel goreceligini degil, modernligin sahibi olan Bati’nin {stiinliigiinii ifade eder:
“‘Medeniyet’ kavrami teknoloji ve diinya gorlisiinden adab-1 muagerete kadar uzanan genis bir olgular
kiimesini iafede ederek, Bati’y1 kendisiyle ayni c¢agi paylasan ancak “ilkel” olan toplumlardan ayirir
[Norbert Elias, The History of Manners, The Civilizing Process, c.1, Pantheon Boks, New York, 1978.].
Medeniyet kavrami yansiz, deger yargisi igermeyen bir kavram degildir; Bati’nin iistlinliiglini agikga
belirtir ve kendine 6zgii Batici kiiltiir modeline evrensellik atfeder. Ulusal farkliliklar1 vurgulayan Alman
‘Kultur’ kavraminin aksine medeniyet kavrami bir evrensellik iddiasindadir; ulusal farkliliklarin 6nemini
azaltir ve bunun yerine insanlar arasinda ortak olduklari farzedilen seyleri vurgular [Norbert Elias, a.g.e.,
s.5].”
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bir biitlin olarak gérme goriisiinden boylece bir adim ileriye gidilmis
oluyor; ulusal varliklar seciliyor; bundan, ulusal ekonomilere, bunlar
arasindaki catismalara, bu c¢atismalarin Tirk toplumu agisindan
anlamina gegilebilecegini sanirsiniz.(...) Gokalp’in diislinlisiinde Bati
uygarligin1 alma, kurma, yapma, toplumun icine kaynastirma, bu
kaynastirmay1 toplumun uluslagmasi siirecine ¢evirme; bunlarin nasil
olabilecegi, olamamislarsa neden olamadiklar1 sorunu yoktur. “Hars”
bir yanda durur; “medeniyet” Obiir yanda. Toplumu bir ulus yapan
uygarlik degil; “hars”tir (Berkes, 1975, s.240-243).

Gokalp’in savundugu, kiiltiirel bir asagilik duygusuna yer vermeyen, savunmaya yonelik
bir modernlesmedir (Parla, 1989, s.37). Bu diisiince hem Batinin tahakkiimii altina
girmekten, hem de geri kalmaktan duyulan endiseyi icerir. Dogu/Bati veya
geleneksel/modern arasindaki gerilim, yalnizca Cumhuriyet’in ilk yillarinda degil,
Cumbhuriyet tarihi boyunca kendini hissettirmistir. Bu gerilimin nedeni  “gecikmis
modernlesme” kavramiyla agiklanabilir:

Gecikmis modernlesme, Ozellikle de Batili olmayan toplumlarda,

s6zde dogru yoldan saptigi icin degil, Batili prototiplerinin aslina

sadik bir bicimde ¢ogaltilmasi igin zorunlu olarak “tamamlanmamis”

kalir. Ithal edilen modeller Avrupa’daki muadilleri gibi islev

gormezler. Cogunlukla direngle karsilanirlar. Bu nedenle modern

olma projesi, iginde bulunulan yere gore degisir (Jusdanis, 1998, s.11-

12).
Jusdanis (1998, s.14)’e gore ancak “gecikmis” toplumlar geleneksel ve modern yapilar
arasinda bir huzursuzluk nobeti yasarlar. Cumbhuriyet’in kiiltiir politikalarin1 belirleyen
tedirginlik duygusu da “tarihsel gecikmislik” diisiincesinden kaynaklanmaktadir (Kocak,
2001). Bir tiir “zaman carpilmasi” olarak da nitelenen tarihsel gecikmislik duygusunu
tasiyan 6zne, bir tiirlii kendi ¢agina denk diismez, onun gerisinde kaldigi hissiyle yasar
(s.371). Yakalamak istedigini taklit ederek gecikmislik duygusunun iistesinden gelmeye
cabalarken, ortaya cikan bir taklitten daha fazlasidir. Ciinkii Tiirkiye modernlesmesi, bir

taraftan Batiya yonelirken diger taraftan Dogudan kopmamaya cabalamasi baglaminda

yetismeye calistig1 ana iliskin bir direnci de igerir.
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Bu diren¢ Bati modernlesmesi ile Tiirkiye modernlesmesi arasindaki temel bir farktan
kaynaklanmaktadir. Walter Benjamin’in sozilinii ettigi sirtim1 gelecege, yiiziinii gegmise
dénmiis olan “tarih melegi” de bir ilerleme firtinasi kapilmus, siiriiklenmektedir'®: Tarih
melegi Bati modernlesmesinin kendiliginden ortaya c¢ikisina isaret eder. Bu melek
kendiliginden dogan bir firtinada savrulmaktadir, oysa gecikmis modernlesmenin bir

projesi, ulagsmay1 amacladig bir yer vardir.

Geleneksellikten ~ modernlige  “gecis”  asamasinda  bulunan
toplumlarda, iktisadi, toplumsal ve siyasal doniim siireci iginde, bu
toplumlardaki kisi ya da gruplarin rolleri nelerdir? Bu sorunun cevabi,
s6z konusu “gecis toplumlari”nin Batili olup olmamalarina gore
degismektedir. Batida geleneksellikten modernlige gecis, en azindan
dort yiizyillik bir siirede ve adeta kendiliginden gergeklesmistir. Yani,
Bati kendi “i¢” dinamikleri sayesinde “modernlesmistir” [John H.
Kautsky, The Political Consequences of Modernization, New York:
John Wiley and Sons Inc., 1972 ve S. .N. Eisenstadt, Modernization:
Protest and Change, Englewood Cliffs, N.J.: Prentice-Hall, Inc.,
1966, s. 55 vd.].

Buna karsilik Batili-olmayan toplumlarda modernlesme, daha kisa bir
zaman dilimi i¢inde, kendiliginden olmayan ve dis etkenlerin yogun
itici giicii etrafinda ortaya ¢ikmaktadir (Koker, 1990, s.28).

Gecikmis modernlesme, bir modelin 6zelliklerini elde etmek igin telash bir ¢aba igine
girmeyi gerektirdiginden merkezi planlamayr zorunlu kilar (Jusdanis, 1998, s.13).
Kemalist modernlesmenin “halka ragmen halk i¢cin” anlayisi da bu kabulden temellenen,
seckin bir grubun onderliginde yukaridan asagiya dogru tasarlanmis bir projedir (Kasaba,
1998; Keyder, 1998). Modernlesmenin projelendirilmesi, Kemalizmdeki karsiligin
“inkilape¢ilik” ilkesinde bulur. “Muasir medeniyete ulasma’nin yolu toplumsal yasamin
inkilaplar araciligiyla doniistiiriilmesinden gecer (Koker, 1990, s.92). Toplumsal yasama
iliskin ~ modern  dilizenlemelerin ~ yOnetenler tarafindan  hukuk  aracilifiyla
yayginlastirilmasi, Cumhuriyet modernlesmesinin seckinci yanina igaret eder. Bagka bir
deyisle Tiirkiye’de modernlesme biirokratik diizenlemeler sonucunda ulasilacak bir hedef

olarak kavranmustir. Acikel (2002, s.119)’e gore Tiirkiye modernlesmesinin biirokratik

16 “Tarih meleginin goriiniisii de ancak bdyle olabilir, ylizii gegmise ¢evrilmis. Bize bir olaylar zinciri

gibi goriinenleri, o tek bir felaket olarak goriir, yikintilar1 durmadan st iiste y1gip ayaklarinin Oniine
firlatan bir felaket. Biraz daha kalmak isterdi melek, 6liileri hayata dondiirmek, kirik pargalari yeniden
birlestirmek... Ama Cennet’ten kopup gelen bir firtina kanatlarini 6yle siddetle yakalamistir ki, bir daha
kapayamaz onlar1. Yikintilar gézlerinin oniinde gége dogru yiikselirken, firtinayla birlikte garesiz, sirtini
dondiigii gelecege siiriiklenir. Iste ilerleme dedigimiz sey, bu firtinadir.” (Benjamin, 2001, s.43-44).
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yontemlerle insa edilmesi, ulusal toplumsallasmanin da didaktik bir karakteristige
bliriinmesine neden olmustur. Tasarlanan, devletin belirleyici oldugu, kurallar1 biirokratik

seckinler tarafindan konulmus bir toplumsal yasamdir.

Cumhuriyet modernlesmesinin seckinci karakteristigi ve kendisini Dogu/Bati ikiligi
iizerinden insa eden sdylemi, uluslasma siirecini'’ bireysel ve toplumsal diizeylerde
belirlemistir. Agikel (2002)’in bu siireci agiklarken kullandigr kavram “ulusal
pedagoji”’dir. Ulusal pedagoji, devlet karsisinda 6znenin egitilmesi, doniistiiriilmesi, insa
edilmesi gereken bir ulus-birey, toplumun ise ulus-toplum olarak kavrandigina isaret
eder'®. Genel olarak biitiin ulus-devletlerin ortaya gikis siirecinde bireyin ulusal olarak
insasindan so6z edilebilse de uluslagma slirecine ge¢ baslamis/kalmis toplumlarda toplum
mithendisligi diisiincesinin bir uzantis1 sayilabilecek ulusal pedagojik yaklasim One
ctkmaktadir. Ulusal pedagoji, modernlesme projesini toplumsal yagsamda uygulanabilir
kilan bir yontemdir. Tiirkiye’de devleti toplumun {istiinde goren otoriter devlet gelenegi,
toplumu ve bireyi devletin giicline tabi bir konuma yerlestirir. Dolayisiyla toplumsal
yasama iligkin degisiklikler “Devlet Baba”nin onderliginde, onun koydugu kurallar

araciligiyla ve onun ¢izdigi sinirlar igerisinde gergeklesmelidir.

Uluslagsmak, kendine ulus-devletin goziiyle bakmak; fikren, vicdanen
ve bedenen itaatkarlagsmis 6zneler olarak toplumsallasmak demektir.
Bu tiirden bir itaatkarlasma, icinde hem sayg1 ve sevgi hem de korku
ve tedirginlik barindiran bir 6grenme siireci icinde gergeklesir. Ulus-
devlet bir yandan i¢inde bireylerin kendilerini esit, dzgiir ve kardesge
hissedecekleri iitopik-cemaati vaat ederken, diger yandan da
yargilayict ve cezalandirict bir tonda onlart gorevlerini yerine
getirmeye davet eder (Agikel, 2002, s.136).

Kemalizmin “halk¢ilik” ilkesiyle bicimlenen bu ulusal pedagoji Tiirkiye toplumunun
devletle kurdugu iligkide bir tiir “sizofreni”’ye neden olur. Bu yiiceltme ve agagilama ile

korkup uzak durmayla medet ummanin i¢ i¢e gegtigi bir sizofrenik durumdur (Laginer,

"7 Bkz. Anderson, Benedict. Hayali Cemaatler: Milliyetciligin Kokenleri ve Yayilmasi. Istanbul:
Metis, 2004. Gellner, Ernest. Uluslar ve Ulusculuk. Istanbul: Insan, 1992.

'8 Koker (1990, s. 92)’e gore Kemalistler soyut olarak tarif ettikleri milli irade ile somut halk istekleri
arasindaki celigkinin farkindaydilar ve halki egiterek bu celiskinin iistesinden gelinebilecegine
inantyorlardi. Bagka bir deyisle ulus-birey ile ulus-toplum arasindaki bagin, Tirk ulusunu yaratmanin
yolunun “cumhuriyet ¢ocugu”ndan, “cumhuriyet kizi”ndan, “cumhuriyet kadimi”ndan vb. gegtiginin
farkindaydilar.
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1997, s.27). Tirkiye toplumu yalnizca otoriter, kollayict devletle kurdugu iliskide degil,
modernlesme ile kurdugu iliskide de ikircikli bir ruh hali i¢indedir. Bir taraftan devletten
korkarken diger taraftan onun merhametine siginmasiyla, Batililasmaya cabalarken
gelenege tutunma ihtiyaci hissetmesi bu ikircikli ruh halinin sonucudur'. Dolayisiyla
Tiirkiye toplumunun modernlesmeyle olan iliskisini devlet dolayimmiyla kurdugu ve
devletle kurulan iliskinin modernlesmeye iliskin zihniyet ve tutumlar1 da belirledigi

sOylenebilir.

Elbette Tiirkiye modernlesmesini yekpare bir siire¢ olarak tanimlamak, bu siirecin kendi
icindeki eklemlenme ve kirilmalari gozden kagirmak anlamina gelir. Modernlesmenin
tarihi kapitalistlesme ile birlikte degerlendirildiginde bu siire¢ i¢indeki degisimleri
anlamak kolaylasacaktir. Fakat Tiirkiye modernlesmesini olusturan  belirli
karakteristiklerin ~ bicim  degistirerek  varligmi  korudugu  soOylenebilir.  Bu
karakteristiklerden biri Dogu/Bat1 arasindaki 6zcii ayrimdir (Kadioglu, 2002, s.21). Bu
ikiligin ideal taraflarini biinyesinde tagiyan bir tasarim olarak “Tiirk Ulusu”, biirokratik
seckinlerin pedagojik yaklasimiyla tipki bir “gocuk” gibi bi¢imlendirilmistir. Ulus-
toplum Devlet Babanin karsisinda yetistirilmeye hazir bir ¢ocuktur. Bu varlik Dogu ile
Batinin, gelenekselle modernin, hars ile medeniyetin, duygu ile aklin “carpik” bir

bilesimi oldugu i¢inse ¢ocuk kalmaya mahkiimdur.

3.1.4. Tiirk Edebiyatindan Popiiler Kiiltiire Cocukluk

“Gecikmis modernlesme”, kiiltliir ve sanat lriinlerinin iiretiminin altyapisini olusturan
tarihsel ve toplumsal mirasta derin izler birakir. Bu nedenle ge¢ modernlesen toplumlarin
kiiltiirel] ve sanatsal {irlinlerini, modernlesme siirecinin biraktig1 izler ilizerinden de
okumak miimkiindiir. Tiirkiye modernlesmesi cergevesinde bakildiginda, bu eserlerde

modernlesme ile birlikte ortaya ¢ikan duygu ve zihniyet yapilarimin izleri siiriilebilir.

19 Shayegan (2002, s.87) Batililasma ile islimilesme arasindaki “kavganmn”, iki egilim birbirine

yamalanmasi sonucunu dogurdugunu sdyler. Yamalamanin ardindan ortaya ¢ikan ise bir tiir ¢arpikliktir.
Ne Batilidir ne Islamidir, ikisinin karigimidir, melezdir. Modern olan geleneksele yamandiginda iizerine
yamandig1 seyden “ileride”, geleneksel olan moderne yamandigindan ise “gecikmis” olacaktir (s.88).
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Farkli kiltir drtinleri arasindaki degerlendirmeleri ortaklastiran, bu {iriinlerin
Batililasmaya ya da modernlesmeye iliskin toplumsal arzu ve kaygilar1 igeriyor

olmalandir.

Jale Parla (2004) Tanzimat edebiyatinin incelerken bu edebiyatin Tanzimat’in ulagsmay1
amacladigi “Dogu/Bati sentezi” diigiincesine yaslandigin1 sdyler. Tanzimat romani
“Egemen bir Islam kiiltiiriiniin semsiyesi altinda siirlar1 son derece kesin ve kisitli bir
Batiya yonelisin mantigi”ni1 tasir (s.12-13). Batili bir edebi tiir olarak roman, Tiirk
edebiyatina koklerini yitirmeden nasil Batililagilacagi sorusunun yanitini vermeye
calisarak girmistir.

Batililagma siireci iginde benimsenen diger kurumlar gibi, roman da

tedbirli bir dykiinmeyle, Bat1 modellerine gore yazildi. Roman yazari

bir yenilik¢i ve reformcu olarak tavir aldi, ama vesayetgiligi her

zaman yenilik¢iliginin Oniine gegti. Ciinkii roman yazarina gore ortada

egitilecek bir halk ile siyasi vasisini kaybetmis bir kiiltiiriin acil bir
vasi gereksinimi vardi (s.13-14).

Bu baglamda Tanzimat romanini ulusal pedagojinin bir parcasi olarak da degerlendirmek
miimkiindiir. Tanzimat romancilarinin anlatim bic¢imleri, baslica kaygisi biiylitme,
yetistirme ve egitme olan bir babanin sdylemidir (s.50). Bu nedenle Parla, Tanzimat
romanlarint “mutlak metinler” olarak degerlendirir. Ciinkii bu romanlar, Batililagmanin
ortaya ¢ikardigi sorulara verilecek net yanitlari olan, “annenin ve babanin yoklugunda”

halkin koruyuculugunu iistlenen metinlerdir.

Tanzimat romaninda hanenin ¢dkiisiinlin simgesel anlami1 yalnizca bireysel diizeyi degil,
toplumsal diizeyi de igerir (Parla, 2004, s.100). Parla’nin toplumsal diizey olarak tarif
ettigi modernlesme siirecinde ortaya ¢ikan kolektif sikintidir. Jameson (1995)’a gore
biitiin Uglincii Diinya edebiyati uluslasma siirecinin yarattig1 zihinsel ve duygusal
durumlar1 anlatir. Baska bir deyisle, Ugiincii Diinya’nin edebi metinleri ulusun
alegorisidir. Bu metinlerdeki kahramanin kaderi, “liglincii diinya kiiltlirii ve toplumunda
miicadele veren kamunun alegorik ifadesidir” (s.21). Jameson’mn savi hem “Ugiincii
Diinya” kavramsallagtirmasinin igerdigi sorunlar hem de Bati disindaki biitiin {ilke

edebiyatlarin1  birérnek kabul etmesi bakimindan olduk¢a genelleyici ve iddiali
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bulunabilir; ancak Jameson’1i hakli ¢ikaran bir¢ok Ornege rastlamak da miimkiindiir®.
Parla, Tanzimat romanin1 degerlendirirken “ulusal alegori” kavramimi kullanmasa da,
roman kahramanlariyla toplumsal ruh hali arasinda kurdugu kosutluk bakimindan benzer
bir gorlisii savunur. Tanzimat romani, “Devlet-Halk-Vatan” olarak da okunabilecek

“Baba-Ogul-Ev” etrafinda sekillenir:

Baba-ogul ev iicgeninde, babanin yoklugunda rehbersiz kalarak bastan
¢ikan ogul, giinahlariyla haneyi de yikar. Bu motif sanki bir tehlikeyi,
padisahlik diizeninin son derece zayifladigi bir siirecte, ogullarin
Batililasmaya verdikleri Olgiisiiz 6diinle toplumun c¢dkebilecegi
tehlikesini anistirmaktadir (Parla, 2004, s.100-101).

Parla (2004, s.117)’nin babalar kusagi olarak adlandirdigi Sinasi, Namik Kemal, Ahmet
Mithat®', Samipasazade Sezai, Muallim Naci ve Recaizade Ekrem” ulusal pedagojinin
edebiyattaki uygulayicilaridirlar. Tanzimat romanlarinda hem okur hem de romanin
kahramani, koruyucu bir babanin yoklugunu hisseden ve bununla nasil bas edilecegini

bilmeyen kiigiik ¢ocuklardir.

Gilrbilek’in  ¢aligmalarina  bakildiginda ¢ocukluk duygusunun, modernlesmenin
kaygilarini ilk kez duyan Tanzimat romancilariyla simirli olmadigi, bu kayginin yakin
zamanlara kadar siirdiigiinii gérmek miimkiindiir. Giirbilek (2004b, s.177), “ulusal
alegori’nin Tiirk romanin neredeyse biitiin erken Ornekleri i¢in aydinlatict oldugunu
soyler. Ornegin Halid Ziya’nmin Ask-t Memnu (1900) ile Mai ve Siyah (1897)
romanlarinda Batidan etkilenme endisesi, hem bir kadinsilasma hem de bir ¢ocuklasma
endisesi olarak ortaya cikar (s.165). Miiebbet ¢ocukluk Halid Ziya’nin Ask-1 Memnu’daki

Oksiiz Nihal’i anlatmak i¢in kullandig1 nitelemedir.

% Jameson’a yonelik elestiriler igin bkz. Ahmad, Aijaz. “Jameson’m ‘6teki’ retorigi ve ulusal alegori”,
Kiiltiir ve Toplum 1: 39-63, 1995.Irzik, Sibel. “Allegorical Lives: The Public and Private in Turkish
Novel”, The South Atlantic Quarterly 102: 51-63, 2003. Akbal, Tiil. “Yabanlar, 6tekiler, sudaki
baliklar...”, Kiiltiir ve Toplum 1: 64-88, 1995. Belge, Murat. Ugiincii Diinya Edebiyati Acisindan
Tiirk Romanina Bir Bakis. Berna Moran’a Armagan: Tiirk Edebiyatina Elestirel Bir Bakis. Der.: Nazan
Aksoy ve Biilent Aksoy. Istanbul: iletisim, 1997.

21 Belge (2006, s.413)’ye gore Tanzimat doneminde Dogu ile Bati’dan s6z edildiginde akla gelecek ilk
isim Ahmet Mithat olmalidir. Ahmet Mithat’in eserleri modernlesme siirecinin biitiin ¢eligkilerini igerir.

22 Parla (2004, s.129) Araba Sevdasrm diger Tanzimat romanlarindan ayirir. Bu romanda yazar
Recaizade Mahmut Ekrem, c¢aginin kiiltiirel karmasasinin bilincinde oldugunu ve bu karmasanin
iistesinden gelebilecek yontemlerin Tanzimat romanindan ¢ikmayacaginin bilincinde oldugunu gosterir.
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Nihal’in maneviyatina da bu cismaniyetin mahfazasindan miiebbet bir
cocukluk sirayet etmis idi. Bugilin on bes yasinda bir gen¢ kiz iken
herkes i¢in bir ¢ocuk kalan Nihal yarin bir kadin, bir zevce, bir valide
sifatlariyla yine bir ¢ocuk kalmaya mahkim gibiydi (akt. Giirbilek,
2004b, 5.150)

Giirbilek (2004b, s.153)’e gore Ask-1 Memnu olgunlasmanin degil ¢ocukluga gerilemenin,
biiyliyememenin, miiebbet ¢ocuklugun, miiebbet muhtacligin romanidir. Mai ve Siyah’in
kahramant Ahmet Cemil’i ¢ocukluga mahkim edense, babanin yoklugudur. Ahmet
Cemil, asktan vazgecip annesiyle birlikte yasamaya baslayarak, yiiziini Dogu’ya

donmiis, kendini miiebbet ¢ocukluga mahkiim etmis olur (s.149-150).

Peyami Safa’nin Sozde Kizlar (1925) ve Fatih-Harbiye (1931) romanlarinda da
kahramanin yazgisi, ulus yazgisinin alegorisidir (s.175). Bu romanlarin kahramanlari
Dogu ile Batinin temsili olan sevgililer arasinda bocalar ve se¢imlerini Dogudan yana
kullanirlar. Ahmet Hamdi Tanpinar’da ise kahramanlarin ¢ocuksulugu bu kez babanin
degil, annenin yitimiyle iliskilidir (s.143). Tanpinar, Osmanli’nin yikilisin1 ve Dogunun
Olimiinti anne kaybini hatirlatan imgelerle anlatir (s.118). Bu noktada onun edebiyati bir
ulus yaratmay1 amaglayan ulusal pedagojik yaklasima eklemlenen edebiyattan ayrilir
(Kogak, 2001). Romanlarinda kaybin, yitimin, 6len Dogunun ardindan duyulan yas,
tamlik hayaline ve “kendimize has olana” duyulan baglilik onu erken donem Tiirk
edebiyatinda ayriksi bir konuma yerlestirir. Tanpinar’in eserlerindeki ¢ocukluk duygusu,
baba Batidan duyulan korkudan ziyade yitirilen annenin ardindan duyulan eksiklikle

kurulmustur.

Giirbilek (2004a, s.53)’e gore Yesilgam melodramlarinin klise ifadelerinden biri olan
“Size baba diyebilir miyim amca”siyla Tanzimat edebiyatinin “yetim metinleri” arasinda
bir bag vardir. Modern Tiirk edebiyatinda da yetimligin ele alinmis olmasi tesadiif
sayllmaz. Ornegin Oguz Atay, Tutunamayanlar (1971)’da ve Tehlikeli Oyunlar
(1973)’da yetimligi, ¢ocuksulugu ve Dogu-Bati1 sorunsalin1 yetkin bir bigimde isler. Bir
Bilim Adaminin Romani (1975)’nda evrensel bilimin kurtariciligina inanan, ¢ocuklugun
bir eksiklik ve azgelismislik oldugunu diisiinen Mustafa Inan’in hayatin1 anlatir
(Giirbilek, 1995, s.29). Atay’in Giinliik (1987)’teki notlart da romanlarint bi¢imlendiren
bakisini ortaya koyar:
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Bana 6yle geliyor ki biz ¢ocuk kalmis bir milletiz ve daha olaylar1 ve
diinyay1, mucizelere bagli, myth’lere bagl bir sekilde yorumluyoruz
en ciddi bigimde. Akli basinda bir Batilinin giilerek karsilayacagi ve
bize dlesiye ciddi gelen bir sekilde (akt. Giirbilek, 2004a, s.54).

Bu satirlar, Atay’da ¢ocuklugun ikili bir anlaminin oldugunu diisiindiiriir: Bir yandan
saflik, hesapsizlik, samimiyet, diger yandan az gelismislik, giiliingliik, utan¢ duygusu ve
magduriyet (Giirbilek, 2004a, s.54; 2004b, s.186). Giirbilek (1995), Yusuf Atilgan’in
yazdiklarinda da g¢ocuklugun belirleyici oldugunu sdyler. Omer Kavur tarafindan
sinemaya uyarlanmig olan Anayurt Oteli’'nin kahramani yedi aylikken diinyaya gelmis
Zebercet’le, romanin diger bir¢ok kahramani yetiskinlerin tasrasinda c¢ocuk kalmig
kisilerdir (s.51). Elbette Tiirk edebiyatinin daha “olgun” bir ¢aginda yazilmis olan bu
modern romanlari, dnciillerinden ayiran temel bir nokta vardir. Ornegin Peyami Safa’nin
romanlarinda kahramanin yazgisi ulusun yazgisiyla biiyiik ol¢lide ortiisiirken, Atay’da bu
ortiisme bir sorundur (Gtirbilek, 2004b, s.192). Basgka bir deyisle, Atay’in romanlarinda
ulus-toplum 1ile ulus-birey kimlikleri arasinda biiylik bir c¢atisma vardir. Atay’in
kahramanlari, benliklerini insa eden ulusal pedagojinin farkindadirlar ve bundan

rahatsizlik duymaktadirlar.

Popiiler edebiyatta da ¢cocukluk ve yetimlik temasina rastlamak miimkiindiir. Kemalettin
Tugcu romanlarimin neredeyse hepsi yetimlik, c¢aresizlik duygusunu isler (Giirbilek
2004a; Arli, 2005). Bu romanlarin sdylemi geleneksel yapinin ve cemaat iliskilerinin
korundugu bir modernlesmeyi olumlar (Arli, 2005, s.85). Romanlarin ana kahramani olan
cocuk, basina gelen bir felaket yliziinden aci ¢ekse de onurunu korur, dagilan ailesini

birlestirmek i¢in elinden geleni yapar (Giirbilek, 2004a, s.40).

Modernlesme siireci ile birlikte Tiirkiye toplumunun aidiyet baglarimi bigimlendiren
Dogu/Bat1 ikiligi, Tiirk edebiyatinda Tanzimat doneminden baglayarak kahramanin
kaderini belirlemistir. Belge (2006, s.411)’ye gore Dogu/Bati sorunsali modern Tiirk
edebiyatinin i¢ine dogdugu bir besik gibidir.

Tirk edebiyati, Gregory Jusdanis’in “gecikmis modernlik” dedigi,

Huzur’da Tanpinar’in “akan nehre sonradan katilmak”, Jurnal’de

Cemil Meri¢’in “bir tiyatroya besinci perdenin ortasindan girmek,”

Tutunamayanlar’da Atay’m “sahneye usak roliinde ¢ikmak™ olarak
tarif ettigi bir gecikmislikle karsi karsiya kaldiginda, ¢cok az yazarin
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silmeyi basardigi kalin ¢izgilerle hep ikiye bolinmiistii (Giirbilek,
2004b, 5.182)

Modernlesmeyi ge¢ yasayan lilkelerdeki edebiyatin kahramanlari ¢ogunlukla, bir taraftan
saf, icten ve masum diger taraftan yoksun, magdur ve ezilmis, ¢ocuksu kahramanlardir.
Kaderleri ulusun kaderiyle, bireysel tarihleri ulusun tarihiyle ortiisen bu kahramanlar,

aslinda kendini ¢ocuk kalmaya mahkim hisseden bir toplumun iiyeleridirler.

Edebiyatta ¢cocuksulukla temsil edilen toplumsal ruh hali, ger¢ek yasamdaki karsiligini
kimi zaman Aglayan Cocuk Portesi’nde” oldugu gibi goriintiisel sembollerde bulur.
1970’11 yillarda bir¢cok evin, diikkkdnin duvarina, hatta otobiis ve minibiislerin arka
camlarina asilan bu posterde, kumral, mavi gozlii bir cocuk aglayarak karsisindakine
bakmaktadir. Belge (1983, s.266)’ye gore giirbliz, sevimli, glilimseyen bebek posterleri
popiilerdir, ancak bu aglayan posterin popiiler olmasinin nedeni Tiirkiye halkinin
cocuklar1 karsisinda duydugu sucluluktur. Tiirkiye toplumunun baskalarinin ¢ocuklarina
karst hosgoriilii, kendi ¢ocuguna karsi otoriter yaklasimi, kendi ¢ocugunu ezen, onu
hirpalayan tavirlar1 bir sugluluk duygusu bi¢iminde Aglayan Cocuk posterinde kendini
gostermistir.  Erdogan (1999, s.39) ise Aglayan Cocuk’un, toplumun kendisiyle
ozdeslestigi ve garibanligm, ezilmisligin ve dislanmishgin ikonu oldugunu soyler™.
Giirbilek (2004a, s.39) de insanlarin kendilerini zalim bir yetiskin olarak ¢ocugun
karsisina koymak yerine, mazlum olanin, yani Aglayan Cocugun yerine koyduklarini

belirtir.

2 Asil adi Bruno Amadio olan ve Giovanni Bragolin olarak taninan ispanyol ressam tarafindan yapilan,
“Cry boy”, “The crying boy”, “Die weinenden jungen” gibi isimlerle diinya ¢apinda da taninan ve 1980°1i
yillarda Ingiltere’de de oldukga popiiler olan bu resim hakkinda mistik dykiiler anlatilir. 4 Eyliil 1985
tarihli The Sun gazetesinde yayinlanan bir habere gore iilke ¢apinda ¢ikan bir¢ok yangindan kurtulan tek
esya bu resim olmustur (http://en.wikipedia.org/wiki/The Crying Boy, 08.06.2007). Bu durum resmin
satigini arttirmaya yonelik bir pazarlama stratejisi oldugunu diisiindiirmektedir. Diger taraftan internette,
Tiirkiye’den yayin yapan bir¢ok sayfada, bir donem resmin ugursuz olduguna iliskin bir sdylentinin
yayildigini okumak miimkiin. Bu haberlerin Ingiltere’de olanlarla iliskili oldugu diisiiniilebilir.

* Bu posterin bir versiyonunda (1999) Alper Sirvan imzasi tasiyan “Aglayan Cocuk” adh bir siir
bulunmaktadir: “Gozleri yas dolu bir ¢ocuk aglar,/Cocuklugunun o mutlu giinlerinde.../Her yara, dnceki
yaray1 daglar,/Olsa da yaramiz hayli derinde.../Bugulu gozlerle baksa da bir an,/Tebessiim etmek ister
yiiregi,/Bir hiiziin iklimi olur baslayan,/Aglayis, bu halin malum geregi./Hayali gergege dondiirmek
i¢cin,/Didinip durur da bir Omiir boyu./Ger¢cege ermeyen hayallerinin,/Kalbinde hisseder
buruklugunu./Uzak hayallerin sembolii gocuk./Ge¢mis ve gelecek hep kopuk kopuk.”
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Masum oldugu halde magdur olmuslugun, sugsuz yere
cezalandirilmighigin, adil olmayan bir yasanin kurbani olmanin
simgesidir orada ¢ocuk. Goriintiiye bir de ikinci bir anlam eslik eder.
Onu seyredenler i¢in ayn1 zamanda bir direnci temsil eder acili gocuk.
Erken yasta yasanmis onarilamaz bir dehset duygusu, koyu bir
caresizlik ya da kendini er geg ifade edecek {irkiitiicii bir hingtan ¢ok,
her seye ragmen korunmus bir onura isaret eder (Giirbilek, 2004a,
s.39).

Aglayan Cocugun yiizli, Dogulu bir ¢ocugunkine degil, Batili bir ¢ocugun yiiziine
benzemektedir. O yetimligine, ezilmisligine ragmen tipki Sezercik, Omercik gibi

yoksunlugunun ger¢ek nedenlerini kumralligiyla, saglikli, giizel yiiziiyle ortiiler (s.39).

Aglayan Cocuk resmi, Sizinti dergisinin Subat 1979 sayisina Mehmet Akif Ersoy’un
“Merhametin yok diyelim nefsine/Merhamet etmez misin evladina?” dizeleriyle kapak
olmustur. Sizinti imzasiyla kaleme alinan ve Aglayan Cocuk resmine hitdben yazildigi

anlasilan basyazi “Bu Aglamay1 Dindirmek I¢in Yavru” bashigiyla yayimlanir:

SENIN icin bu yola atildik. Acilarina ortak olmak 1zdiraplarini
dindirmek, gonliini abad etmek igin. Bize goniil koyma, aheste -
revlik ettik, vaktinde imdadina yetisemedik. (...)Buruk boynun ve
mahzun bakiglarin karsisinda ka¢ defa kaddim biikiildii, g6zlerim
doldu. Her feryadima senin tiirkiinden bir nagme katip destanini dile
getirmek istedi isem de, iniltin i¢imi yaktt; derdin géziimde biiyiidii,
icim burkuldu. (...)Emin bir {ilkede idin. Sicak bir yuvan vardi. Rizkin
basinin ucunda ve isin yolundaydi. Sonra su vahsetzare geldin.
Geldigine bin pisman oldun. Ama gelmek elinde degildi. (...)Bu
gilinkii canhiras feryatlarin, ta o zaman baglamisti. Ta o zaman terk
edilmistin. (...)Ama senin i¢in yapilan seylerde sana ait olan1 bulmak
miimkiin ~ degildi.  Gariptin.  Yalnizdin. Ve  sahipsizdin.
(http://www.sizinti.com.tr/konu.sizinti? SIN=3e706330fd&k=1048&7
955270, 01.05.2007)

Hem Ersoy’un dizelerinde hem de derginin basyazisinda Aglayan Cocuk ulusun
metaforudur. Bugiine kadar ezilmis, hakki yenmis, hak etmedigi bir yasama mahkim
olmustur. Onun adina alinan kararlarin, onun arzuladiklar ile ilgisi yoktur. O mutluluk
icinde yasarken, birileri onun hayat1 hakkinda aldiklar1 kararlarla, o hayat1 “cehenneme”
cevirmislerdir. Modernlesme bir felaket gibi gelip ¢ocugu/ulusu gariplige, yalnizliga,

sahipsizlige mahk(im etmistir.

Aglayan Cocuk, Kemalettin Tugcu romanlarinda ya da Muharrem Giirses’in Talihsiz

Yavru (1960), Yetimlerin Ahi (1972) gibi filmlerinde karsimiza g¢ikan melodramatik
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gelenegin uzantisidir (Erdogan, 1999, s.39). Bu gelenek sinemada, yoksunluk, ezilmislik
duygular ile birlikte 1950’lerde Muharrem Giirses’in yonettigi birgok filmde®, énce
filmlerin isimleriyle karsimiza cikar, 1960’lardan baslayarak 1980’lerin sonlarina kadar
cocuk yildizli filmlerle devam eder, 1990’larda nostalji duygusuyla birlikte varligim
stirdiiriir. Edebiyattan farkli olarak sinemada ezilmislik, yetimlik, oksiizliik gibi haller
dogrudan cocuklar aracihigiyla temsil edilirler”. Bu durum sinema ile ¢ocukluk
arasindaki iligkiyi ve genel olarak ¢cocuklugun sinemada nasil temsil edildigini incelemeyi

gerektirmektedir.

3.2. Sinemada Cocukluk
3.2.1. Bat1 Sinemasinda Cocukluk

Cocuklugun evrensel bir kavram olmast sinema tarihinin bir¢gok dnemli filminin temasini
cocuklukla ilgili konularin olusturmasina neden olmustur (Sinyard, 1992, s.7). Cocukluk
konusu sinemada kimi zaman nostaljik, kimi zaman romantik, kimi zaman ise Freudcu
yaklagimlarla islenmistir. Baska bir deyisle c¢ocukluk temasini igeren filmlerde
cogunlukla ¢ocukluga o6zlem, ¢ocuklugun masumiyeti ve Kkisiligin olusmasinda
cocuklugun 6nemi bagliklar1 6ne ¢ikmaktadir. Diger taraftan Hollywood endiistrisinin
yildizlasan ¢ocuk oyuncular iyiliksever, birlestirici, uzlastirici bir ¢ocuk-kahraman,

bilgi¢ bir ¢ocuk-yetiskin olarak karsimiza ¢ikmaktadir.

% Cantek (2000, s.34) Giirses’in filmlerinin Tiirkiye’de 1940’11 yillarda popiiler olan Misir filmlerinin bir
uzantis1 oldugunu belirtir. Giirses kendisiyle yapilan bir roportajda sunlar1 sdyler: “Birgiin biitiin
prodiiktorleri topladim ve ‘biz Arap filmlerini buraya sokmayacagiz’ dedim. Kararliydim, ‘melodram
tarzinda Oyle eserler yazacagim ki en iyisi olacak’ dedim ve yaptim. Ve Arap filmlerinin hakimiyetini
yiktik.” (Kirel’den akt. Cantek, 2000, s.34). Onaran (1999, s.90) ise Muharrem Giirses filmlerinin, 1970’li
ve 1980°li yillardaki “arabesk” ya da “sarkili arabesk” melodramlarin bir salgin gibi artmasina yol agmis,
oncii filmler oldugunu soyler.

* Bunun nedeni, Tiirkiye’deki ¢ocukluk anlayisinin modernlesme ile birlikte degismesi, ¢ocugun bir
kahraman olabilecek kadar degerli bir varlik héline gelmesi olabilir. Osmanli’nin son dénemlerindeki
¢ocuk bayramlari ve “cumhuriyet ¢ocugu” payesi diisiiniildiigiinde, modernlesmeyle birlikte ¢ocuklugun
toplumsal bir konum olarak énemsendigini hatirlamak gerekir.
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Cocuklugun sinemada ele alinig big¢imi, sinemanin kendine 06zgii yapilanisiyla
sinirlanmaktadir (Sinyard, 1992, s.11). Sinemanin erkek egemen bir endiistri olmasi,
cocuklu filmlerde toplumsal cinsiyet rollerinin temsil edilis bi¢cimini de belirlemektedir.
Sinemada kiz ¢ocuklarinin temsili, eril bir sdylem araciligiyla kurulur. Ciinkii feminist
film pratigini bir tarafa birakacak olursak sinemanin eril bir dili oldugu sdylenebilir. Kiz
cocuklar1 sinemada toplumsal yasamda kendilerine atfedilen kadinlik rollerine ait
sevecenlik, anaglik, duygusallik vb. “kadinsi” oOzelliklerle temsil edilirler. Ayrica
sinemadaki ¢ocuk temsili, gercek hayattakinden farkli olarak, biitiinliyle bir yetiskin
tarafindan insa edilmektedir (Wolfenstein, 1955; Sinyard, 1992; Lury, 2005). Oysa
giindelik hayatta insa edilmis bir ¢ocukluk anlayisinin i¢inden kavranan ¢ocuk, ayni
zamanda bir varlik olarak da bu anlayisi yeniden insa eder (Prout ve James, 1997).
Diger bir ifadeyle cocuklugun toplumsal olarak insa edildigini sdylemek, cocugun bu
inga siirecinde higbir rolii olmadig1 anlamina gelmez. Glindelik hayatta ¢ocuk da bir
0zne olarak kendini kurabilir. Fakat sinemanin ¢ocukluk insasi biitiiniiyle yetiskinlere
ait bir kurgudur. Sinemadaki ¢ocukluk, aslinda yetiskinlerin bakisiyla temsil edilen,

onlarin diinyasindaki ¢ocukluktur.

Sinemanin ¢ocukluk kurgusunun tamamen filmin yaraticilari tarafindan olusturulmasi,
cocuklugun cogunlukla ya bireysel bir disavurumun sonucu olarak ge¢mis, nostalji,
masumiyetin kaybolusu gibi ya da sinema endiistrisinin bir {iriinii olarak uzlagma, birlik,

beraberlik gibi konularla birlikte islenmesine neden olmaktadir.

3.2.1.1. “Sinemanin Cocuklar1”

Yildiz ¢ocuk oyuncularla yaratilan “birérnek™ c¢ocuk imgesi bir kenara birakilirsa,
cocuklugun sinemada cok cesitli bicimlerde temsil edildigi sdylenebilir. Sinemada
cocuklugu inceleyen calismalar, cocuk imgesi barindiran filmleri kimi zaman {ilkelerine,
kimi zaman donemlere, kimi zaman da temalarina gore siniflandirirlar. Wolfenstein
(1955) 1950°li yillardaki ¢ocuk imgesini Italyan, Fransiz, Ingiliz ve Amerikan sinemasi
basliklar1 altinda inceler ve her birinde cocuga iliskin farkli imgeler saptar. italyan
sinemasinin ¢ocuk kahramanlar1 filmlerde yetigkinleri yanlis yoldan dondiiren birer

kurtarici rolii {istlenirler. Bu imge, yol gdsterici ¢ocuk Isa imgesinin bir uzantis1 gibidir
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(Wolfenstein, 1955, s.278). Fransiz sinemasindaki ¢ocuk karakterler ise masum, yol
gosterici ¢ocuk imgesinden hayli uzaktir. Cocuk imgesi igeren bir¢cok Fransiz filmi
cocuklugun hayalkirikliklariyla dolu, karanlik yiiziinii anlatir (s.282). ingiliz sinemasinin
cocuklar1 yetigkinleri sorgular. Yetigkinlerin cocugun giivenini hak edip etmedigi, “ideal
yetiskin” imgesine ne kadar yakin olduklar1 ¢ocuklar aracilifiyla sorgulanir (s.288).
Amerikan sinemasmin c¢ocuk karakteri ise ideal bir yetiskin kahramanin pesindedir

(s.291).

Sinemada ¢ocuklugun temsiliyle ilgili genel bir siniflandirma romantik ve Freudcu olmak
tizere iki bi¢imi igerebilir (Sinyard, 1992, s.7-8). Romantik yaklagim, ¢ocuklugun
masumiyetini vurgular ve gecmis giizel giinlere iligkin 6zlemi dile getirirken, Freudcu
yvaklagim yetigkin yagantisinin bilingaltiyla ve ¢ocukluk deneyimleriyle olan iligkisini
ortaya koyar. Sinemada ¢ocuklugu isleyen toplam 43 filmi tematik olarak siniflandiran
Sinyard (1992, s.15)’a gore ¢ocukluk donemler {istii bir kavram oldugu i¢in her zaman
sinemada kendine yer bulmustur. Sinyard, The Kid (Yon. Charlie Chaplin, 1921) ve Meet
Me in St Louis (Yon. Vincente Mineli, 1944) filmleriyle birlikte Ikinci Diinya Savasi
sonrasindaki Diinya sinemasini inceleyerek, ¢ocuklu filmleri sekiz baslik altinda toplar:
1) Cocuklar icin en popiiler tiirler olan fantastik filmler ve macera filmleri, 2) Cocuklarin
cogunlukla masum birer varlik olarak resmedildigi savas filmleri, 3) Cocuklarn kimi
zaman korkutucu, kimi zaman da korkan olarak goriildiikleri korku filmleri, 4) Cocugun
fiziksel ya da psikolojik olarak gii¢ bir durumda bulundugu filmler, 5) Yetiskinlerin
cocuga iliskin gii¢ bir durumda bulundugu filmler, 6) Cocuk ¢etelerine odaklanan filmler,
7) Cocuklugu nostaljiyle veya hayalkiriklig1 duygusuyla ele alan filmler, 8) Yaraticisinin
O0zyasamoykiisiinden esinlenen filmler. Sinyard’in c¢aligmasi, sinemada c¢ocuklugun
temsiline iliskin genel yargilara ulasmaz; tek tek filmleri ¢oziimleyerek filmlerde
cocuklugun nasil insa edildigini, cocukluk deneyiminin nasil islendigini inceler. Fantastik
filmlerde ve macera filmlerinde gocuklar, yetiskin algisinn bir parcasidirlar. lyilik
kotiiliik gibi geleneksel ikilikleri fantastik bir diinya i¢inde yeniden kuran bu tiir filmler
arzuyu yaratir, fakat yetiskin kurgusu oldugu i¢in tatmin edemez (s.18). Savas filmlerinde
de cocuklar, yine yetigskin imgeleminin bir {iriinii olarak, savasin masum kurbanlaridirlar.
Cocuk, savasin acimasizligini zithklar kurarak anlatmak igin secilebilecek uygun bir

figlirdiir. Battle Hymn (YOn. Douglas Sirk, 1956), The Killing Fields (Yon. Roland Joffe,
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1984) ve The Secret Invasion (Yon. Roger Corman, 1964) gibi filmlerde c¢ocuk,
masumiyetiyle izleyiciye savasin kirli yiiziinii gosterir (s.35). Savas filmlerinde oldugu
gibi korku filmlerinde de ¢ocuklar genellikle kurban olarak yer alirlar. Cocugun masum
bir varlik olarak ideallestirilmesine karsilik, korkutucu ya da insanin kétiiciil taraflarinin
sembolii olarak da gosterildigi filmler de bulunmaktadir. These Three (Yon. William
Wyler, 1936) ve The Children’s Hour (YOn. William Wyler, 1913) cocugu sadist,
karanlik bir varlik olarak temsil eder (s.56). Diger taraftan Mandy (Yon. Alexander
Mackendrick, 1952) ve The Miracle Worker (Yon. Arthur Penn, 1962) gibi ¢cocuklarin
fiziksel bir sorunla ya da The Uncle (Yon. Desmond Davis, 1967) ve The Member of the
Wedding (Yon. Fred Zinneman, 1953) gibi psikolojik bir giicliikkle karsi karsiya
bulundugu filmlerde yetiskin bakis agisiyla da olsa ¢ocuk diinyasinin sorunlart ele

alimmustir (s.73-76).

Sinemada cocukluk film konularindaki biitiin cesitlilie ragmen genellikle safligin,
masumiyetin, gecmis gilizel giinlere duyulan 6zlemin simgesidir. Masumiyetin ¢ocukluga
iliskin bir durum olarak kavranmasi, ¢ocuklugun toplumsal yasamdaki giigliiklerle
kirlenmemis ideal bir donem olarak goriilmesi, sinemada ¢ocuklugun nostaljik bir unsur
olarak kullanilmasini agiklar. Jameson’a gore nostaljik pathos sosyal, politik ve kiiltiirel
miicadelelerin karmasikligini kisisellestirir ve duygusallastirir ve en iyi caresi “bir tarih
dersidir” (akt. Moran, 2002, s.156). Jameson’a benzer bicimde Stewart (akt. Moran,
2002, s.156) da nostaljinin metinsel temsilden baska bir uzamda var olmamis bir gegmis

yarattiini, bu nedenle de bir “toplumsal felaket” oldugunu belirtir.

Stewart’a gore nostaljiye iliskin sorun, onun “arzu i¢in arzu”
olmasindadir. Ciinkii gecmisle yeniden birlesme {itopyasi arayisi,
geemisin kaginilmaz olarak geri getirilemez olma sorunuyla karsi
karsiya gelir. Nostalji potansiyel olarak geligkili iki inan¢ arasindaki
mesafeyi kapatmaya calisir: “Yasanmis deneyim”in dolayimlanmis
deneyimden daha gergek olmasi durumu ve anlatt tarafindan
dolayimlanmis yasanmis deneyimin rahatlatict bir askinlik ve
kapanma hissi saglayabilecegi diislincesi (akt. Moran, 2002, s.159)

Bu anlamiyla nostalji tarihsel olarak varolmayan, ancak zihinsel olarak varolan bir
gecmise duyulan 6zleme karsilik gelir. Tarihsel ge¢mis ile zihindeki gegmis arasindaki

ac1, nostaljinin beslendigi temel gerilim kaynagi olarak ortaya ¢ikar. Filmde nostaljik bir

varlik olan ¢ocuk bu iki ge¢mis arasindaki acig1 kapamaya calisir. Ornegin Yurttas Kane
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(Yon. Orson Welles, 1941) filminde O6zlemle anilan Rosebud, Kane’in hem mutlu
cocuklugunun hem de mutsuz yasantisinin, yani hayatinin tamaminin simgesidir.
Rosebud mutlu ¢ocukluktan mutsuz yetiskinlige gec¢isi hazirlayan anin tanmigi olan tek
nesnedir. Kane’in ¢ocukluk yillarinda oynadig1 kizagi, onun nostaljik hafizasini siirekli
yeniden canlandirir, dyle ki Oliirken bile son sézli Rosebud olacaktir. Sinyard (1992,
s.135)’a gore Kane’in Rosebud’la oynadig1 sahne sirasinda yagan kar, ¢ocukluga iliskin
sahnelerin nostaljik 6gelerinden biridir. Bunun temel nedeni, karla oynamanin, kizakla

kaymak ya da kardan adam yapmak gibi oyunlarin ¢ocukla iligkilendirilmesi olabilir.

Avrupa sinemasinda ¢ocukluk kimi zaman nostaljik (7he Fallen Idol, Yon. Carol Reed,
1948) kimi zaman otobiyografik (Ayna, Yon. Andrei Tarkovsky, 1975) olarak temsil
edilmig, Avrupa sinemasinin bireysel-yaratici tarzinin da etkisiyle ¢ok ¢esitli bigimlerde
ele alimmustir. Hal ve Gidis Sifir’da (Yon. Jean Vigo, 1933) otoriter egitim sistemine
baskaldiran cocuklar, Bisiklet Hirsizlari’'nda (Yon. Vittorio de Sica, 1948) babasiyla
calian bisikletin pesine diisen “olgun” ¢ocuk, 400 Darbe’de (Yon. Francois Truffaut,
1959) c¢ocuklugun sikici ve karanlik diinyasi, Ivan’in Cocuklugu’nda (Yon. Andrei
Tarkovsky, 1962) savas doneminde bir ¢ocugun yasadiklari, Arabulucu’da (Yon. Joseph
Losey, 1970) “yasak ask” yasayan sevgililerin birbiriyle haberlesmesini saglayan bir
cocuk, Funny ve Alexander’da (Yon. Ingmar Bergman, 1982) iivey babalarinin evinde

hapis hayati yasayan iki kardesin oykiisii etkileyici bir sinema diliyle karsimiza ¢ikar.

Gliniimiiz toplumlarinda ¢ocukluga atfedilen 6nem, bir¢cok filmde ¢cocuklugun sorgulayici
ve tartismaci bir islupla temsil edilmesine neden olmaktadir. Lilya 4-ever (Yon. Lukas
Moodysoon, 2003), uluslararas1 fuhus ticaretinde c¢ocuklugunu yitiren ve caresizce
intthara siirtiklenen yitik bir cocugun hikayesidir. Martha...Martha (Y6n. Sandrine
Veysset, 2001) ise cocuk-ebeveyn iliskilerini sorgulayan yetiskinlerin ¢cocuk, ¢ocuklarin
da yetiskin olmak zorunda kaldiklar1 bir diinyay1 anlatir. Wilson (2005, s.332), bu
filmlerde ¢ocugun 6znelliginin yeni bir temsilini 6nerildigini ve ¢ocuk kimligine iliskin
yeni bir sinemasal kavrayis yaratildigini soyler. Wilson (2005, s.331)’a goére giiniimiiz
sinemasinda ¢ocukluk, ¢ocuklarla yetiskinler arasindaki keskin ayrimi reddedecek ve
yetigkinlerin kendilerini birdenbire ¢ocuk gibi hissetmeye basladigi duygusal bir tepkiye

neden olacak bi¢cimde temsil edilmektedir.
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3.2.1.2. Hollywood’un Cocuk Yildizlar1

Hollywood sinemasinda ¢ocukluk, ¢ocuk yildizlarin “altin ¢ag1” olarak nitelenebilecek
olan 1930’lu yillar1 akla getirse de ¢ocuk oyunculara yonelik ilginin kokenleri 19.
ylzyilin ikinci yarisina kadar uzanmaktadir. Cocuk oyuncular, donemin Amerikasi’nda
izleyiciyi tiyatro salonlarma ¢eken en Onemli unsurlardan biridir (Cary, 1997).
Cogunlukla oyunculuk yapan ailelere mensup olan ¢ocuk oyuncular, kimi zaman kii¢iik
rollerle sahneye ¢ikmakta, kimi zamansa klasik tiyatro metinlerini ezberleyecek kadar

ustalik kazanabilmekteydiler

Cary (1997, s.26)’e gore tiyatro tarihinde hicbir ¢ocuk, Lotta Crabtree kadar sohret
kazanmamusti, 1892 yilinda besinci yasini kutlayan Lotta donemin en zengin ve en iinlii
oyunculari arasindaydi. Lotta Crabtree ile birlikte Kiiciik Sue, Elsie Janis, Bebek Gladys
Smith, Elsie Leslie gibi iinlii cocuk oyuncular, sinemadaki ¢ocuk yildizlarin dnciilleri
sayilabilir. Baska bir deyisle, Amerikan sinemasinda ¢ogunlukla 1930’1u yillara atifla ele
alman “cocuk yildiz” olgusu, gorsel sanatlar bir biitiin olarak diislintildiigiinde, neredeyse

80 yillik bir gegmise sahiptir.

Cocuklugunda Bebek Peggy adiyla iinlii olan ve daha sonra Hollywood {izerine
incelemeler yapan Diana Serra Cary, Hollywood’s Children (1997) adli ¢alismasinda
cocuk oyuncularin Hollywood endiistrisinde nasil rekabet ettiklerini ve yapimcilar, aileler
ve ¢ocuklar arasindaki iliski aglarin1 anlatir. Kimi zaman ailelerin onceden planlanmis
girisimleri, kimi zaman tesadiifler yetenekli c¢ocuklarin Hollywood tarafindan
“kesfedilmesine” neden olmustur. Cocuklarinin oyuncu olmasi gerektigine, ¢cogunlukla
onlar dogmadan 6nce karar vermis olan ebeveynler, ¢cocuklarimi kiigiik yastan itibaren
dans, miizik ve oyunculuk dersleriyle yetistirerek Hollywood yapimcilarinin karsisina
cikarirlar. Ebeveynler annelik/babalik rollerinin yani sira ¢ocuklarinin menajerligini de
iistlenirler ve Cary’nin deneyimledigi gibi, cocuklarmin yetigkinlik ¢agi boyunca da
oyunculuk yapmalarini tesvik ederler. Cary’nin anlatimiyla ¢ocuk oyuncular ¢ogunlukla

ebeveynlerinin hirslar1 ve yapimcilarinin ¢ikarlari arasina sikismis, baskalariin sectigi
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bir hayat1 yasarlar. Bu baglamda Hollywood, ¢ocuk yildizhigin “kurumsallastigi”,

cocuklugu metalagtiran bir endiistri olarak islemektedir.

Sinema tarihinin kiilt filmlerinden biri olan ve bir adamla annesi tarafindan terk edilmis
bir c¢ocugun romantik sevgisini anlatan The Kid (Yon. Charlie Chaplin, 1921),
kendisinden sonra ¢ekilecek ¢ocuk yildizli filmlere esin kaynagi olmus ve tiyatro
sahnesinde kesfedilen ¢ocuk oyuncu Jackie Coogan’t Hollywood’a kazandirmistir.
Chaplin bir taraftan Jackie Coogan’da kendi cocuklugunu gormiis, diger taraftan da
dogumdan hemen sonra kaybettigi bebeginin acisim Coogan’a duydugu sevgi ile
dindirmistir (Cary, 1997, s.51-52). The Kid, Chaplin’in o giline kadar yaptig1 en uzun ve
“cocukluguna en derinlikli ve yiirekli bigimde ulasan Chaplin filmidir” (Sinyard, 1992,
s.156).

Oyunculuk donemi Jackie Coogan’la ayni yillara rastlayan Bebek Peggy, heniiz 19
aylikken cevirdigi 150 kisa, 9 uzun metraj filmle sessiz sinema déneminin énemli ¢ocuk
yildizlarindan biriydi. Bebek Peggy cogunlukla vodvillerde ve komedi tiirlinde oynamis
ve Bebek Peggy oyuncak bebeklerinin yapilmasini saglayacak kadar popiiler olmustur.
Sinemada Jackie Coogan, Bebek Peggy, Edith Fellows, Dick Moore gibi isimlerle siiren
“cocuk furyas1”, 1930’1u yillarin kimi 6zgiil gelismeleriyle birlikte altin cagina ulagmistir.

Cocuk yildiz Shirley Temple’in zirvede oldugu 1930’lu yillar, issizlik, yolsuzluk,
yoksulluk gibi sorunlarla ugragan ABD i¢in bunalim yillar1 olsa da tekellesen Hollywood
yapimcilari agisindan oldukg¢a parlak bir donemdir. Yilda elliser film iiretebilecek kadar
gelisen baslica bes yapim sirketi, Metro-Goldwyn-Mayer, Twentieth Century Fox,
Paramount Pictures, Warner Brothers, Radio-Keith-Orpheum, agirlikli olarak tiir
miizikal, korku, komedi gibi tiir filmlerinin yapimina agirlik vermislerdir (Ellis, 1990).
Uretim, dagitim ve gosterim siiregleri iizerinde hakimiyet kuran film tekelleri, ayni
zamanda diinya pazarina da egemen olmus, stiidyo ile salonlar arasindaki ortaklik
sayesinde, stiidyolarin sectigi her film gdsterime girme olanagina kavusmustur (Monaco,
2001, s.235). Boyle bir iiretim ortaminin bir sonucu olarak oyuncular yaptiklariyla,

sOyledikleriyle, yasam bic¢imleriyle izleyiciler tarafindan takip edilen birer “yildiza”
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dontismektedirler. Temple’in Amerikan toplumun sevgisini kazanan bir yildiza

doniismesi, kabaca bu siirecin bir sonucudur.

Uc yasinda oyunculuk yapmaya baslayan Temple, ilk filmini 1932 yilinda ¢ekmis ve
elliden fazla filmde rol almistir. Shirley’nin oynadig: filmler, 1935-1938 yillar1 arasinda
ABD ve Ingiltere’de en ¢ok gise yapan filmler arasindadir (Rhode, 1979, s.343). Eckert
(1991)’a gore Shirley’nin toplum tarafindan benimsenen “uzlastiric1” roliinii 1929
Bunaliminin ardindan gelen dénemin, politik ve ekonomik ortami igerisinde diisiinmek
gerekir. Bu donemin, toplumsal catigmalarin {istliinii orten muhafazakar ideolojisi,
“politika dis1 6zne” olarak nitelenebilecek olan “masum” bir ¢ocugun agzindan kitlelere
seslenmektedir. Rhode (1979), Biiylik Bunalim doneminin insanlara agir sorumluluklar

yiiklediginden, ¢ocuklarin bile yetiskin gibi davranmasina iliskin beklentiden s6z eder.

Biiyilk Bunalim insanlar1 kendi sorumluluklarini alma durumunda
birakti: Bu durum King Vidor’un The Champ (1931)’inda dramatize
edilir. Burada dogal ebeveyn ve cocuk iligkisi tersine gevrilmistir;
kiigiik ¢ocuk alkolik bir boksor olan babasinin yiireklendirir ve onu
yeniden ringlere dondiiriir. 1930’1arin Temple, Bartholomew, Rooney
ve Garland gibi ¢ocuk yildizlarina biiyiimiis de kii¢iilmiis hallerinden
dolay1 hayranlik duyulur ve karikatiirize bir bicimde yetiskin gibi
davranilird1 (Rhode, 1979, 5.439).

Higbir oyuncunun, 1930°lu yillarin izleyicisini Shirley kadar etkilemedigi dile
getirilmektedir (Eckert, 1991, s.194). Cogunlukla yetim, oksiiz ve istenmeyen ¢ocuk
rollerini canlandiran oyuncu, filmlerde kiis olanlar1 baristirmak, farkli siniflardan insanlar
arasindaki sorunlari ¢ézmek ve “sert kalpleri yumusatmak” gorevini istlenir (s.195).
Shirley’nin filmlerinde 6ne ¢ikan baslica degerler hayirseverlik, iyilikseverlik ve sabirdir.
Shirley biitiin kotii kosullara ragmen degerlerinden 6diin vermez ve filmin kahramanlar
bu deger yargilar1 etrafinda uzlasirlar. Temple’in filmleri Bunalim dénemindeki

Amerikan toplumuna “iyilikseverlerlikle” bi¢gimlenmis bir diinya tahayyiilii sunar.

Kokenleri tiyatrodaki ¢ocuk oyunculara uzanan sinemanin ¢ocuk yildizlar donemi,
Shirley Temple filmlerinin gise basarisiyla birlikte en parlak zamanini yasamistir.
Amerika’nin ¢ocuk yildizlar1 yalnizca Amerika’da degil filmlerin gosterildigi birgok
iilkede de popller olmuslardir. Bununla birlikte Tiirk sinemasi gibi kendi cocuk

yildizlarin1 yaratan diinya sinemalar1 da bulunmaktadir. Tiirk sinemasi diisiiniildiigiinde
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sinemada c¢ocuk oyuncularin popiilerlesmesi, Zeynep Degirmencioglu ile baslayan

donemi animsatmaktadir.

3.2.2. Tiirk Sinemasinda Cocukluk

Diinya sinemasinda oldugu gibi Tiirk sinemasinda c¢ocukluk da oldukca genis ve
sinirlandirilmasi gii¢ bir konudur. Bu konuda yapilmis calismalarin sayisi oldukga
sinirlidir. Tiirk sinemasinda ¢ocukluk konusuna genellikle sinema tarihi ¢alismalarinin
satir aralarinda deginilmis, konunun vurgulanmasi beklentisini yaratabilecek ¢ocuk
yildizlar donemi hakkinda bile “ticari sinema” saptamasinin tesinde bir degerlendirme
yapilmamuistir’’. Bu durum hem konunun sinema yazarlar tarafindan ilgi cekici
bulunmayisindan hem de popiiler anlatilara iligkin yaklagimlarin Bati sinemasi

hakkindaki genellemelerle agiklanmasindan kaynaklaniyor olabilir’”® (Kayali, 1996, s.66).

Tiirk sinemasinda ¢ocuklugun incelenmesi, Tiirk sinema tarihi ¢aligmalarinda sinirlari
cizilen donemler cergevesinde ele alinabilecegi gibi, Tiirk sinemasinda c¢ocuklugun
temsili gdz oniinde bulundurularak da yeniden donemsellestirilebilir. Bu baglamda Tiirk
sinemasi1 ¢ocukluk {i¢ doneme ayrilabilir. Birincisi, filmlerde ¢ocuk imgesinin ilk kez yer
almasiyla baslayan ve ¢ocuk yildizlarin filmleriyle son bulan donem, ikincisi ¢ocuk yildiz
oyuncular dénemi, ti¢linciisii ise ¢ocuk arabesk yildizlar ile baglayan ve gilinlimiize kadar
uzanan donemdir. Bu donemsellestirmede belirleyici olan ¢ocuklugun sinemada daha ¢ok
yer almaya baslamasi ve ¢ocuk yildizlarla birlikte doruga ulasmasidir. Baska bir deyisle,
bu donemler ¢ocuk yildizlar 6ncesi, ¢gocuklar yildizlar donemi ve ¢ocuk yildizlar sonrasi
donem bi¢iminde de diisiiniilebilir. Diger taraftan ¢ocuk yildizlar doneminin, sinemanin
yapim kosullar1 ile birlikte diisliniilmesinin zorunlu oldugu, ¢ocuk yildizlarin aslinda

dénemin “yildiz sinemasinin” bir alt kategorisi oldugunu, bu dénemsellestirmenin yapim

" Bu degerlendirmeler igin bkz. Abisel, 1994; Scognamillo, 1998; Ulusoy, 2001; Ozgiig, 2005; Kirel,
2005.

% Tiirk sinemasim Bati sinemastyla kurdugu iligki baglaminda tartisan metinler icin bkz. Erdogan, Nezih.
“Ulusal Kimlik, Kolonyal S6ylem ve Yesilgam Melodrami”, Toplum ve Bilim (67): 178-198, Giiz 1995.
Giighan, Giilseren. Kiiresellesme, Ulusal Kimlik ve Tiirk Sinemasi. 1. Ulusal Kiiltiir Kongresi. {zmir:
IKSEV, 1997.
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kosullariyla belirlendigini de belirtmek gerekir. Cocukluk Tiirk sinemasi i¢indeki

“belirgin” konumunu Yesilgam sinemasinin varligina borg¢ludur.

3.2.2.1. i1k Yillar (1919-1959)

Tirk sinemasinda ¢ocuk imgesine ilk kez Miirebbiye (Y6n. Ahmet Fehim, 1919), Bican
Efendi Mektep Hocasi (Yon. S. Fikret Karagozlii, 1921) ve Atesten Gomlek (Y 6n. Muhsin
Ertugrul, 1923) adlh filmlerde rastlariz (Ocel, 2001). Fakat filmlerin kopyasi
olmadigindan filmlerde cocuklarin ne sekilde yer aldigini saptamak miimkiin degildir
(s.181). Tiirk sinemasinda ¢ocuk imgesini inceleyebilecegimiz ilk film 1934 yilinda
cekilen Aysel Batakli Damin Kizi (Yon. Muhsin Ertugrul, 1935) adli filmdir. Filmde
Ergun Koknar filmin ana karakterlerinden Aysel’in bir yaslarinda olan c¢ocugunu

canlandirir (Ozgiig, 2005, 5.215).

1960 yilinda Aysecik (Yon. Memduh Un) adli filmin ¢ekilmesiyle son bulan bu donemde
cocuk imgesi igeren 80 adet film bulunmaktadir (Ocel, 2001). Bu dénemin filmlerinde
cocuklar ¢esitli rollerle karsimiza ¢ikmaktadirlar. Filmlerde genellikle yetimlik,
gayrimesruluk, evlatlik olma gibi ¢ocukluk donemine 6zgli “act verici” durumlar ele
alinmaktadir. Bu filmlerdeki ¢ocuklar genellikle aile draminin bir pargasidirlar. Ozellikle
1950°1i yillarda Eviat Acisi (Yon. Avni Dilligil, 1954), Yetim Yavrular (Yon. Memduh
Un, 1955), Eviat Hasreti (Yon. Rahmi Kafadar, 1956), Giinahsiz Yavrular (Yon. Orhan
Elmas, 1956), Pi¢ (Yén. Memduh Un, 1956), Yetim (YOn. Hicri Akbasli, 1957), Yetim
Omer (Yon. Memduh Un, 1957), Ninni Talihsiz Yetime (Y&n. Muharrem Giirses, 1958),
Evlatlhik (Yon. Kemal Kan, 1959), Zavalli Yavrucak (Yoén. Thsan Tomag, 1959) gibi
cocukluga génderme yapan isimler tasiyan birgok film bulunmaktadir. Ozgiic (2005,
s.216)’e gore bu filmler isimlerinin disinda ¢ocukluga derinlemesine yer vermezler. Bu
filmlerdeki ¢ocuklar ¢ogunlukla ailelerin dagilmasi sonucunda sugca itilirler, “kotii yola
diiserler”. Film temel c¢atismasi ya aile kurumunun kurulamamasi ya da ailelerin
dagilmasidir. Bu durum aileye iliskin bir krizin varligina isaret etmektedir. Cocuklarin bu
krizin kurbanlar1 olarak temsil edildigi diisiiniilebilir. Bu durumun ¢ocuk oyuncularin

filmde 6nemli bir rol almamasina karsin, film adlarinin ¢cocukluga iliskin yetimlik, pi¢lik,
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evlathk olma gibi olumsuz bir anlami olan konumlardan secilmesini agikladig

sOylenebilir.

Suavi Tedli’niin ¢ektigi Gogmen Cocugu (1952) dénemin elestirmenlerinden Sezai Solelli
tarafindan “biitiiniiyle bir ¢ocuk filmi olarak” degerlendirilir (akt. Ozgiic, 2005, 5.216).
Film Nisantasi’nda bir okulda ¢ekilmis ve elliden fazla ¢ocuk filmde rol almistir. Solelli

film hakkindaki goriislerini soyle dile getirir:

Filmin en bilyiilk muvaffakiyeti, bize Tiirk ¢ocuklarinin muazzam
artistik kabiliyetlerini gostermis olmasidir. Senelerce Amerika bize
Shirley’leri, Margaraet O’Brienleri birer deha, birer harika gibi
gosterip durdular. Bu filmde basta FErkan, maalesef isimlerini
bilmiyorum, sisman ¢ocuk, hain ¢ocuk ve digerleri dyle bir oynadilar
ki, degme biiyiik artistlerimiz bu derece kuvvetli sahneler veremezler.
Bilhassa Erkan’la kiiciik kizin banka gisesinde bir sahnesi vardi.
Orada Erkan’m yiizii bir oynayis saheseriydi (akt. Ozgii¢, 1990, 5.62).

Filmde Perihan Tedii’niin basrolii oynamasina karsilik, sinemada Kii¢iik Erkan olarak
anilacak ¢cocuk oyuncu da one ¢ikar (s.216). Sinema yazarlari tarafindan Gégmen Cocugu
filmiyle ilk ¢cocuk oyuncu olarak anilan Kiigiikk Erkan, Metin Erksan’in ayn1 yil ¢ektigi
Asik Veysel’in Hayati adl1 filmde de rol alir (Ocel, 2001, 5.205).

Tiirk ve Diinya Sinemasinda Cocuk Imgesi adli ¢aligmasinda Ocel (2001, s.187), 1950’ye
kadar olan donemde i¢inde ¢ocuk imgesi bulunan bir¢ok film ¢evirildigini, fakat bunlarin
cogunun yabanci eserlerden uyarlandigini sdyler. Bu doneme ait filmlerde baskin olan tek
¢ocuk imgesidir. Baska bir ifadeyle filmlerde cogunlukla tek bir c¢ocuk oyuncu
bulunmaktadir. Gogmen Cocugu’nun ardindan, 1960 yilina kadar ¢ocuk oyuncular yan

rollerde oynamislar, filmlerde neredeyse birer figiiran olarak goriinmiislerdir.

3.2.2.2. Cocuk Yildizlar Donemi (1960- 1977)

Cocuk yildizlar doneminde i¢inde ¢ocuk imgesi bulunan toplam 472 film ¢ekilmistir,
ancak cocuk imgesi igeren filmlerin, yil i¢cinde ¢ekilen filmlere orani diger yillara kiyasla
belirgin bir fark gostermez (Ocel, 2001). Sinemada ¢ocukluk bakimmdan bu dénemi
diger donemlerden farkli kilan, ¢ocuk yildiz oyuncularin ortaya ¢ikigidir. Tiirk sinemasi

1960-75 yillar1 arasinda film iiretimi, gosterim salonlari, yaratici kadrosu ve seyirci
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sayisindaki artisla hem ekonomik olarak dnemli bir alan haline gelmis hem de dénemin
tek popiiler kiiltiir bigimi olarak belirleyici olmustur (Abisel, 1994, s.183). Cocuk yildizli

filmler sinema sektoriindeki bu gelismelerin sonucunda ortaya ¢ikmustir.

Bu donemin ilk ¢ocuk yildizinin dogusuna neden olacak filmi 1960 yilinda Kemalettin
Tugcu’nun ayni adli romanindan uyarlanan, yénetmenligini Memduh Un’iin yaptig
Aysecik adli filmdir. Filmin, donemin 6nemli bir “figiiri” olan Kemalettin Tugcu’nun
romanindan uyarlanmasi, ¢ocuk kitaplariyla baslayan bir siirecin benzer bigimde sinema
igin de gegerli oldugunu isaret etmektedir. Once ¢ocuk dergilerinde yaymmlanan
tefrikalartyla taninan Kemalettin Tugcu’nun ilk roman1 1955 yilinda yayimlanmis, ancak
1960’11 yillarda popiilerlesmistir (Arli, 2005). Yayievi sahiplerinin deyisiyle “cuvallarca
siparis edilen” Tugcu romanlarinin ana karakterleri, 12-14 yaslarinda kiz ya da erkek
cocuklaridir (s.80). Tipki Yesilgam melodramlart gibi, Tugcu’nun kitaplar1 da zengin-
fakir karsith@r gibi ikili karsitliklara dayanir, yetimlik ve cemaat toplumuna duyulan
0zlem kitaplarda 6ne ¢ikan temalar arasindadir (s.82-84). Muhterem Nur’un Aysecik’in
annesini, Turgut Ozatay’mn ise babasmi canlandirdign Tugcu uyarlamasi ilk filmde
Zeynep Degirmencioglu, asilsiz bir cinayet suglamasiyla hapse giren babasini, asil

suclulart bularak kurtaran kii¢ilik bir kizi canlandirmaktadir.

Zeynep Degirmencioglu, heniiz 2 yasindayken Papatya (Yon. Miimtaz Yener, 1956) adli
film ile oyunculuga baglamig, senarist olan babast Hamdi Degirmencioglu’nun
senaryosunu yazdigi filmlerin biiyiik ¢ogunlugunda rol almistir®’. Degirmencioglu 1974
yilina kadar oyunculuga devam etmis, kendisinden sonra gelecek ¢ocuk yildizlardan
farkli olarak filmlerde Zeynep adiyla oynamamis; donemin en yaygin isimlerinden biri
olan Ayse adini, sonuna ¢ocuksulugu ve sevimliligi ¢agristiran “—cik ekini de alarak
kullanmistir. Ufak tefek goriiniisii sayesinde 17 yasmma kadar c¢ocuk karakterleri
canlandirabilen Zeynep Degirmencioglu, 1971 yilinin ardindan Aysecik adinin sonundaki

kiictiltme ekini birakarak, filmlerde ¢ogunlukla Ayse adiyla oynamistir.

Zeynep Degirmencioglu ve bazi filmlerde onunla birlikte rol alan kuzeni Omer

Dénmez’in (Omercik) ardindan gelen gocuk yildizlar da sinemaci ailelere mensupturlar.

¥ Zeynep Degirmencioglu filmografisi i¢in bkz. Ek-3, s. 114.
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Nilgiil ve Menderes Utku kardesler yapimci-yonetmen Umit Utku’nun

cocuklart; ilker Inanoglu oyuncu Filiz Akmn’la yapimci-ydnetmen

Tiirker inanoglu’nun oglu; Giilsah Soydan da oyuncu Hiilya Kogyigit

ile yapimci Selim Soydan’in kizidir (Ulusay, 1999, s.204).
Bu durum Hollywood’daki kadar profesyonellesmis olmasa da, Yesilgam’da c¢ocuk
yildizlarin Yesilcam’in kendi isleyisinin bir parcast olarak ortaya ciktigina isaret
etmektedir. Bagka bir deyisle, ¢cocuk yildizlar s6z konusu oldugunda Yesilgam kendi

icindeki olanaklardan yararlanmakta, film setlerine asina olan sinemaci c¢ocuklarini

yildizlagtirmaktadir.

Aysecik filmlerinde Aysecik’in kimi zaman kardesi kimi zaman arkadasini canlandiran,
ardindan Omercik Babasinin Oglu (Yon. Aram Giilyiiz, 1969) *nda oynayan Omercik bir
tarafa birakilacak olursa, 1960’larin ¢ocuk yildizli filmlerinde baskin olan kiz ¢ocugudur.
1970’ler ise Ilker Inanoglu, Menderes Utku ve Sezer Inanoglu gibi erkek cocuk
yildizlarin dénemi olacaktir. Omercik Babasinin Oglu ile baslayan erkek cocuk yildizli

filmlerin sonuncusu Yumurcak Belali Tatil (Y0on. Jean Mary Pallardy, 1975) *dir.

Erkek cocuk yildizlarin ardindan gelen c¢ocuk yildiz Giilsah Soydan’dir. Bu filmlerin
ikisinde Soydan’a annesi Hiilya Kogyigit, sonuncusunda da Kemal Sunal eslik ederler.
Giilsah (Yon. Orhan Aksoy, 1975), Giilsah Kiigiik Anne (Y6n. Orhan Elmas, 1976) ve
Ibo ile Giilliisah (Yén. Atif Yilmaz, 1977) ¢ocuk yildizlar ddneminin son filmleri olur.

Ulusay’a gore ¢ocuk yildizlarin oynadig: filmler gosterdikleri bir¢ok 6zellik bakimindan
melodrama benzemektedir. Bu nedenle bu filmler “cocuk melodrami” olarak

adlandirilabilir;

(...) cocuk yildizlarin filmleri, parcalanmis aile, terkedilmis gocuk,
meslegi ile ¢ocugu arasinda kalan kadin karakter gibi, melodrama
0zgii durum ve kisileri konu etmekte, yapildiklar1 1960’11 ve 1970°1i
yillar1 da hesaba katarsak, aile izleyicisini, ama &zellikle kadmlari
hedeflemektedirler. S6zkonusu filmlerin bazilar1 ana karakter olan
¢ocugun anlaticihigiyla (‘voice-over’) baslamakta; ebeveynlerinden
biri ile oturmakta olan ¢ocuk, film boyunca, ayr1 yasayan anne ile
babasini yeniden biraraya getirmek i¢in ¢aba gostermekte ve dykiiniin
gelisimi i¢inde aktif bir konumda bulunmaktadir. Bu cercevede
degerlendirildiginde, sozkonusu filmleri birer ‘¢ocuk melodrami’
olarak tanimlamak da miimkiindiir. Bunlar melodramin has izleyicisi
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sayilan kadinlarin yanisira, biitiin bir ailenin ve 6zellikle ¢ocuklarin da
potansiyel bir izleyici olacag: diisiiniilerek yapilmis filmlerdir (1999,
5.205)

Ulusay’in bu adlandirmasi genel olarak kabul edilebilir, ancak filmler ayrintili olarak
incelendiginde, ozellikle erkek ¢ocuk yildizlarin oynadiklari filmlerin kategorik olarak
melez oldugu sdylenebilir. Bu filmlerde ailenin birlesmesinin 6niinde sugla iliskili bir
engel vardir. Kimi zaman babanin basi1 kacgakeilarla, kanunsuzlarla derttedir, kimi zaman
ailenin biraraya gelmesini engelleyen kisi bir sucludur. Dolayisiyla erkek ¢ocuk, aileyi
biraraya getirebilmek i¢in kanunsuz islerle ugrasanlarla da bas etmek zorundadir. Bu
nedenle erkek ¢ocuk yildizlarin oynadiklar1 bazi filmlerin melodramin o6zellikleri ile
birlikte melodrama ait olmayan sug¢, macera gibi temalar1 da icermesi, bu filmlerin
“melez” olarak nitelenmesini olanakli kilmaktadir. Hatta Yumurcak Kiigiik Kovboy (Y on.
Guido Zurli, 1973) Vahsi Bati’da gecen ve Western tiirline dykiinen bir filmdir. Melez
ozellikler gosteren filmlere Yumurcak (Yon.Tiirker Inanoglu, 1969), Yumurcak Kopriialt:
Cocugu (Yon. Tiirker Inanoglu, 1970), Yumurcagin Tatli Riiyalari (Yon. Tiirker
Inanoglu, 1971), Yumurcak Kiiciik Sahit (Yon. Guido Zurli, 1972) Yumurcak Belal Tatil
(Yon. Jean Mary Pallardy, 1975), Afacan Gariban (Y 6n. Mehmet Dinler, 1974), Sezercik
Aslan Parcast (Yon. Memduh Un, 1972) ve Sezercik Kiiciik Miicahit (Yon. Ertem Géreg,
1974) ornek gosterilebilir. Melez c¢ocuk yildizli filmler arasinda Sezercik Kiigiik
Miicahir’i digerlerinden farkli kilan filmin konusunun giincel toplumsal bir mesele
etrafinda oriilmesidir. Film 1974 Kibris Barig Harekati sirasinda Kibris’ta geger ve bir
“Tiirk cocugu” olan Sezercik’in kahramanliklarini konu edinir. Boylece ¢ocuk yildizli bir
filmde ilk kez toplumsal bir olay islenmis olur. Sezercik Kiiciik Miicahit filminin
milliyetci-popiilist soylemi, diger filmlerde ezilen, 6ksiiz, yetim ¢ocuk yildiz1 bu kez milli

bir kahramana doniistiiriir.

“Cocuk melodram1” adlandirmasi ¢ocuk yildizli filmlerin anlat1 yapist kadar hedefledigi
izleyiciyi de aciklar goriinmektedir. Genel olarak kadin izleyici hedefi cocuklu
melodramlar i¢in de gecgerlidir. Diger taraftan bu filmlerin ¢ocuk izleyiciyi hedefleyip
hedeflemedigi konusunda farkl1 goriisler 6ne siiriilmektedir. Ocel, cocuk yildizli filmlerin
cocuk izleyiciyi hedeflemedigini, zaten bu filmlerdeki ¢ocuk imgesinin de gergegi

yansitmaktan uzak oldugunu belirtir:
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Yine de bu filmlerin ¢ocuk imgelerinin toplumumuzu yansittigi pek
sOylenemez. Bunlarin, gergekten tam olarak cocuk izleyiciyi de
hedefledigi sdylenemez. Genelde ister kiz cocugu igeren Aysecik tipi
filmler, isterse erkek cocugu igeren, Omercik, Sezercik ya da Afacan
tiplemeleri olsun, tam olarak ¢ocuk degillerdir. Bu dénem filmlerinin
toplumu yansitmak gibi bir amag ig¢inde olmadiklarini belirtmek de
gerekmektedir. Ne yonetmenlerin amaci toplumu yansitmaktir, ne de
izleyicilerin amaci yansitilan toplumu goérmektir. Ortaya ¢ikan yeni
sinema anlayis1 genellikle popiiler filmler olarak adlandirilmaktadir.
Neyin c¢ok satacagi diisliniilerek yapilan bu filmler, donem iginde
oldukga fazla bir yer tutmaktadir (2001, s.213).

Kirel (2005, s.247)’e gore ise cocuk kahramanlarin &ykiiniin kilit noktasina
yerlestirilmesinin temel nedenlerinden biri ¢ocuk izleyicinin hedeflenmesidir. Baska bir
deyisle, cocuk izleyicinin melodrami izleyen anneyle birlikte sinemaya gelmesi
amaglanmistir. Kirel’in bu diisiincesi senaryo yazari Biilent Oran’in ifadesinden

temellenir:

ik planda ana seyircimiz kadin. Sonra ¢ocuk. Cocuk anasini zorlar
filme gidelim diye. Biitiin bunlar konu secerken, filmi islerken
diisiindiigiimiiz seyler. Mesela bir ¢ocuk olsun ¢ocuklart da ¢eksin,
matrak bir dede olsun yaslhilar da gelsin. Capari atar gibi yani
(Sener’den akt. Kirel, 2005, s.247).

Her iki degerlendirmenin de filmlerin popiiler olusundan hareket ederek farkli sonuclara
ulagmasi dikkat ¢ekicidir. Diger taraftan, 1970’lerden itibaren ¢ekilmeye baslayan Pamuk
Prenses Ve 7 Ciiceler (Yon. Ertem Goreg, 1970) Sinderella Kiil Kedisi (Yon. Siireyya
Duru, 1971), Aysecik Ve Sihirli Ciiceler Riiyalar Ulkesinde (Yon. Tung Basaran, 1971)
gibi masal uyarlamalar1 c¢ocuk izleyicinin aslinda daha ge¢ “kesfedildigini” de
diisiindiirmektedir. Cocuk yildizl1 filmlerin hangi tiir izleyiciyi hedefledigini tam olarak
saptamak giictiir, ancak filmlerin popiilerligi, hasilati ve devamliligi toplumun biiyiik bir

cogunlugu tarafindan seyredildigini gostermektedir.

Cocuk yildizli filmleri ilk bakista Batidan ithal bir furya olarak degerlendirmek
miimkiindiir  (Ozgiig, 2005). Fakat Tiirkiye’deki bu filmleri Hollywood’daki
orneklerinden ayiran, onlar1 bu kiiltiire 6zgii kilan ortakliklar vardir. Batida ¢ocuklar her
zaman eglence sektoriiniin bir parcast olmus, vodvillerde, tiyatro oyunlarinda ardindan
sinemada kendilerine yer bulmuslardir. Tiirkiye’de yetiskinleri hedef alan ve biitliniliyle

cocuklar tlizerine kurulu bir eglence anlayisindan s6z etmek giigtiir. Hollywood’daki
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orneklere bakilarak, cocuk yildizli filmlerin karli bir yatirnm olabilecegi Tiirkiyeli
yapimcilar tarafindan hesaplanmis olabilir. Ancak Tiirkiye’nin ¢ocuk yildizli filmlerinin,
Hollywood’unkilerde oldugu gibi, muhafazakar degerlere sadik Yesilcam ideolojisine
biitiiniiyle eklemlendigini sdylemek glictiir. Cocuk yildizli filmlerde de geleneksel aile
degerleri olumlanir, ¢gocuk acisindan krizi yaratan annenin ya da babanin yoklugudur.
Fakat Yesilcam filmleri asiklari aile c¢atisi altinda bir araya getirerek catismayi ¢ozse de
cocuk yildizl1 filmlerde ¢atismanin ¢dziilmesi i¢in kaliplasmis bir sonug yoktur. Ozellikle
Aysecik filmlerinde catismay1 yaratan belirli bir olaylar zinciri degil, “yoksunluk”
duygusudur. Baska bir deyisle bu filmler, her seyin yolunda gittigi bir filmsel diinyada
degil, eksikligin, yoksunlugun hakim oldugu bir anda baslarlar. Filmlerdeki yoksunluk,
kimsesizlik, sahipsizlik, ezilmiglik soylemi ise Tiirkiye modernlesmesinin yarattig
kolektif bir duygudan beslenir. Elbette bu filmler Yesilcam geleneginin bir pargasidirlar,
ancak modernlesme agisindan degerlendirildiginde, Yesilgam melodramlarinda aile biitiin
ulusun metaforu iken ¢ocuk yildizli filmlerin ana kahramani ulusun metaforudur (Arslan,
2005, 5.51)*. Yesilgam melodramu, belirli sinemasal kaliplara baglanir ve bu kaliplar
diinyanin her yerinde, kimi kiiltiirel farklar1 tasimakla birlikte, neredeyse aynidir. Diger
taraftan ¢ocuk yildizli filmler hem popiiler sinemaya ait Ozellikleriyle Yesilcam

gelenegine hem de Tiirkiye modernlesmesinin yarattigi kolektif bir duyguya aittirler.

3.2.2.3. Yildizlarin Ardindan Tiirk Sinemasinda Cocukluk
(1978-2005)

Cocuk yildizlarin ardindan gelen bu donem sinemada g¢ocukluk bakimindan oldukc¢a
zengindir. Sinemada ¢ocukluk temsilleri ¢esitlenmis, ¢cocukluk popiiler sinemanin disinda

kalan filmlerde de yer bulmustur. Omer Kavur’un Yusuf ile Kenan (1979)’1 iki kardesin

3 Giirbilek (2001, s.48), modern toplumlarda ¢ocugun kitlenin gizli metaforu haline geldigini soyler. Bu
noktada “ulus” kitlenin yerini alabilir ve wulusal pedagojik vyaklasimda halkin “egitilerek”
bi¢cimlendirilmesi gereken bir ¢ocuk olarak kavrandigini hatirlamak gerekir. Cocugun masumiyeti her
tiirli bigimlendirmeye agik olmasi anlamina gelir. Kitle ile ulus birbirinden farkli kavramlar olsa da
ulusun ingas1 siirecinin tipki kitlenin varolusu gibi “bilinemezliklerle” dolu oldugunun diistinildiigii, tam
da bu nedenle gerektiginde sert dnlemlerle denetim altinda tutuldugu dylenebilir. Cumhuriyet doneminde
mubhalif Islamc1 hareketi bastirmak igin cikarilan Takrir-i Siikiin Yasas: (1925) bu sert énlemlere drnek
gosterilebilir.
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yasami iizerinden sokak cocuklarmin durumunu anlatir. Bu filmde c¢ocuklarin yasami
icerdigi zorluklar bakimindan yetiskinlerin yasamindan farksizdir. Filmde kent

varoslarindaki ¢cocuklar yetiskinlerle benzer deneyimleri yasarlar (Esen, 2003, s.53).

Ocel (2001)’e gore, Tiirk sinemasinda 1980-1989 yillar1 arasinda cekilen toplam 207
filmde c¢ocuk imgesine rastlanmaktadir. Bu filmlerde ¢ocukluk ask, yetimlik, iivey
annelik, gayrimesruluk, evlatlik verilme, terk edilme, kagirilma gibi temalar One
cikmaktadir. Cocukluk Vurun Beni Oldiiriin (Yon. Temel Giirsu, 1981)’de ve Sevgilerin
En Giizeli (Yon. Sahin Gok, 1989)’nde evlatlik alinma, Kimsesizler (Yon. Cetin Inang,
1982)’de ve Yasamak Seninle Giizel (Yon. Sahin Gok, 1982) ’de kimsesizlik, Nefret
(Yon. Osman F. Seden, 1984)’te ve Sevgili Bebeklerim (YOn. Oksal Pekmezoglu,
1987)’de gayrimesruluk, Duyar misin Feryadimi? (Yon. Sirr1 Giiltekin, 1985) filminde
tivey annelik, Annem (Yon. Temel Giirsu, 1987), Babam ve Ben (Yon. Avni Kiitiikoglu,
1988), Sahipsizler (Yon. Yunus Yilmaz, 1989) adli filmlerde kagirilma gibi temalarla
birlikte temsil edilmektedir. Bu filmlerde ¢cocukluk genellikle bir sorunla birlikte varolur;
ya ¢ocuk kendisini birtakim sorunlarin iginde bulur ya da sorun ¢ikaran cocugun
kendisidir. Filmlerin ¢ogunlugunda ¢ocuk c¢atismanin merkezinde olmasa bile ¢atismada

cogunlukla 6nemli rol oynar.

Bu dénemde popiiler sinemanin disinda kalan filmlerde de ¢ocuk imgesine sik¢a rastlanir.
Amansiz Yol (Yon. Omer Kavur, 1985), Ciplak Vatandas (Yon. Basar Sabuncu, 1985),
Korebe (Yon. Omer Kavur, 1985), Kurbagalar (Yon. Serif Goren, 1985), Ziigiirt Aga
(Yon. Nesli Colgegen, 1985), Adaahh Belinda (Yon. Atif Yilmaz, 1985), Bir Kirik Bebek
(Yon. Nisan Akman, 1987), gibi filmlerin ana karakterleri ¢ocuk sahibidir ve filmde
cocuklartyla olan iligkileri sergilenir. Teyzem (YOn. Halit Refig, 1986) filminde ise
anlatic1 olan cocuktur. Filmin ¢ocuk kahramani Umur, ¢ocuklugundaki anilarindan
baslayarak teyzesinin Oykiisiinii bir ¢ocugun goziinden anlatir. Doneme hakim olan
arabesk kiiltiire ironik bir bakis a¢isiyla yaklasan Arabesk (Yon. Ertem Egilmez, 1988)’te
ise filmin ana karakterleri Miijde ve Sener heniiz ¢ocukken birbirlerine agik olurlar. Film
donemin popiiler sinemasinda sik¢a kullanilan “cocukluk aski1” klisesiyle dalga gecer.
Katircilar (Yon. Serif Goren, 1987) ve Selamsiz Bandosu (Yon. Nesli Colgecen, 1987)

filmlerinde ise kdy ve kasaba yasantisinin bir parcasi olarak c¢ocuklari izleriz. Yilan:
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Oldiirseler (Yon. Tiirkan Soray, 1981), Hakkari’de Bir Mevsim (Yon. Erden Kiral, 1982),
Fahriye Abla (Yon. Yavuz Turgul, 1984), Dul Bir Kadin (Yon. Atif Yilmaz, 1985),
Yilanlarin Ocii (Yon. Serif Géren, 1985), Yer Demir Gok Bakir (Yén. Ziilfii Livaneli,
1987) gibi edebiyat yapitlarindan sinemaya uyarlanan bir¢cok filmde de c¢ocuklara

rastlamak miumkiiniudir.

Cocuk yildizlar, 1980’lerin ikinci yarisindan itibaren “arabesk filmlerle” yeniden ortaya
cikar’'. Fakat bu kez yildizlar sinemacilarin cocuklari arasindan degil, Anadolu’nun
yoksul kesimlerinden gelmektedir. Filmin bagslangicinda yoksul olsa da ebeveynine
kavustuktan sonra zenginlesen orta sinif ¢ocuk kahramanlar, 1980’lerde yerini kdyden
kente goc etmis, gecekondu semtlerinde yasayan arabesk miizigin ¢ocuk yildizlarina
birakir. Kii¢iilk Emrah, Kiiciik Ceylan gibi yildizlarin, sarkicilikla baglayan seriivenleri,
Tirkiye’de popiiler miizigin de yetimlik, oksiizliilk, mazlumluk, yoksunluk kimlikleriyle
olan bagini agiga vurur. 1985 yilinda filmi de c¢ekilen Kiiclik Emrah’in iinlii sarkisi
“Acilarin Cocugu”, zamanla toplumsal bir durumu niteleyen bir ifadeye doniiserek

giiniimiize kadar ulagmistir.

Cocugun yetimligi gergek bir babadan yoksun olmaktan ¢ok, adil bir
babadan yoksun olmaktan kaynaklaniyordu. Bu yoksunluk ise
inanilirligini, haksiz yere cocuklarma kiyan baba imgesiyle sucsuz
yere cezalandirilmis gocuk imgesinden, haksiz yere halkina kiyan
devlet imgesiyle sugsuz yere cezalandirilmig halk imgesinden aldi.
Boylece asagi yukart aymi yillarda ortaya g¢ikan “acilarin kadmi”nin
ona admi veren sarkici Bergen gibi kisa Omiirlii olmasina ragmen
(kocas1 sonunda gergekten 6ldiirdii Bergen’i), acilarin ¢ocugu Tiirk
kiiltiir hayatinda uzunca bir 6miir siirdi. Sarkisi sdylendi, siiri yazildi,
filmi yapildi (Giirbilek, 2004a, s.44).

Arabeskin ¢ocuklarinin g¢ektigi filmlerin, Tiirkiye’den Almanya’ya go¢ edenler arasinda

da oldukga popiiler olmasi, benzer bir kimsesizlik, yalnizlik, terk edilmislik duygusunun

31 1980"lerin ortalarinda cocuk arabesk sarkicilarin oynadiklari filmlerle, Yesilgam’in ¢ocuk yildizlart
arasinda bir tiir stireklilik oldugundan séz edilebilir. Fakat hem 24 Ocak 1980’de alinan ekonomik
kararlar ve bu kararlarin uygulanmasini saglayacak toplumsal zemini hazirlamak tizere gergeklestirilen
12 Eyliil 1980 Darbesinin yarattigi toplumsal kosullar, hem de 1980’lerdeki video teknolojisinin film
iiretiminde yarattig1 bityiik degisiklikler bu filmleri Yesilcam’in ¢ocuk yildizli filmlerinden ayr1 olarak
incelemeyi gerektirir. Yesilgam’mn g¢ocuk yildizli filmleriyle, ¢ocuk arabesk sarkicilarmin filmleri
kendilerini ortaya ¢ikaran toplumsal kosullar bakiminda farklilagmakla birlikte, yetimlik, oksiizliik,
ezilmiglik gibi temalarda ortaklagirlar. Neredeyse biitiin bu filmlerde kendini agiga vuran bir eksiklik
duygusudur.
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“gurbette” daha agir bicimde yasandigini diisiindiirmektedir. Almanya’da Tiirkiyeli,
Tirkiye’de “Alamanci” olan bu insanlar, ezilmisligini ve boynu biikiikliigiinii acil1 bir ses
tonuyla haykiran bu ¢ocuklarla 6zdeslesirler. Baska bir deyisle, aidiyet krizi Dogu ile
Bati arasindaki o “ara”da kendisini gosterir. Aysecik’in, Sezercik’in, Kiigiik Emrah’in
popiilerligi, Tiirkiye topraklarinda ne kadar Batili oldugunu “gdstermeye” ugrasan,
Batinin topraklarinda ise aslinda hi¢ de oraya ait olmadigini hisseden bir toplumun acili,

yalniz ¢cocuklarla 6zdeslesmesinin sonucudur.

1990’lardan itibaren popiiler sinemasinda ¢ocukluk artitk ¢ocuk degil, yetiskin
kahramanlar araciligryla hayat bulur (Suner, 2005, s.83). Eskiya (Yon. Yavuz Turgul,
1996), Propaganda (Yon. Sinan Cetin, 1999), Dar Alanda Kisa Paslasmalar (YOn.
Serdar Akar, 2000), Vizontele (Yon. Yilmaz Erdogan ve Omer Faruk Sorak, 2000),
Komser Sekspir (Yon. Sinan Cetin, 2000), Sellale (Yon. Semir Aslanyiirek, 2001),
Vizontele Tuuba (Yon. Yilmaz Erdogan, 2003) filmlerinde ¢ocukluk, gecmise duyulan
6zlem duygusuyla birlikte ortaya ¢ikar’>. Suner’in “nostalji filmleri” olarak adlandirdig:
bu filmleri, dnceki ¢ocuk imgelerinden ayiran ii¢ O6zellik bulunur. Birincisi nostalji
filmlerinde ¢ocukluk bireysel degil kolektif bir deneyim halini alir, ikincisi bugiine degil
geemise ait bir durum olarak karsimiza ¢ikar, iiglincii olarak nostalji filmleri basit bir
toplumsal elestiriyi de igerir (s.84-85). Suner, Aysecik, Sezercik gibi cocuk yildizli
filmlerin kolektif bir deneyime karsilik gelmedigini ima ederken, bu filmlerin
popiilerligini gdozden kagirir. Baska bir deyisle, bu filmleri popiiler kilan aslinda kolektif
bir deneyime, bu deneyim sonucu olan kolektif bir ruh haline karsilik gelmeleridir. Baba-
ogul iliskisinin merkezi bir konumda oldugu nostalji filmlerinde, toplumsal durumun
elestirisi igeri-disar1 karsithgi gibi basit bir ¢ergeveden yapilir (s.99). Filmlerin yaptig
“biz” tarifi masum, sirin ve ¢ocuksu iken, biitiin sorunlarin kaynagi “disarisi”dir. Bu
nedenle nostalji filmleri, aksakliklar1 “disar1”ya ylikleyerek ve toplumu bir ¢ocuk olarak
tasavvur ederek hesap verme sorumlulugundan da kurtarmis olur (s.99). Disaridan gelen

kotiiligiin nedeni, babanin yeterince koruyamamasidir. Nostalji filmlerinde “aciz baba”

32 Donemin popiiler kiiltiiriinde nostalji duygusu kimi zaman Yesilgamla dalga gegen kimi zaman da onu
sahiplenen bicimlerde ortaya ¢cikmaktadir. Cocuk yildizl filmlerini alaya alan Omercip (Yon. Zeki Alasya,
2003) de bu dénemde yayginlasan “popiiler kiiltiir nostaljisi’nin bir parcasi sayilabilir.
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3 temel

temasi degisik bicimlerde de olsa, cocugun ezilmisliginin, “bitimsiz ¢ocuklugun
sebebidir. Cocuk disaridan gelen biitiin kotiiliiklerle yalniz basina miicadele etmek

zorunda kalacak, ezilmisligine ragmen miicadele etme kudretini kendisinde bulacaktir.

Tiirk sinemasmnin son doneminde, politik sorunlari isleyen kimi filmlerde c¢ocuk
oyuncular basrolde oynamaktadirlar. Eyliil Firtinast (Yon. Atif Yilmaz, 1999), Biiyiik
Adam Kiiciik Ask (Yon. Handan Ipekgi, 2001), Babam ve Oglum (Yon. Cagan Irmak,
2005) gibi belirli politik sorunlara deginen filmlerde, bu sorunlar ¢ocuk karakterler
izerinden anlatilmaktadir. Heniiz siyasal alanda hesaplasilmamis sorunlarin sinemada ele
alinmasi, filmlere asir1 politik anlamlar yiiklenmesine neden olmaktadir. Diger taraftan
toplumsal sorunlarin gocuk karakterler araciligryla anlatilmasinin, filmlerdeki, heniiz film
tamamlanmadan yliklenmeye baslayan “politik” agirlig1 hafifletebilecegi diisiiniilebilir.
Baska bir deyisle, filmlerdeki sdylemin “tarafsiz” bir yerde konumlanarak bu yiikii
hafifletme ihtiyacinin, toplumsal sorunlarin bir ¢ocugun deneyimleri iizerinden
anlatilmasina neden oldugu sdylenebilir. Dolayisiyla bu filmlerde ¢ocukluga atfedilen ve
onun temsilini belirleyen, giiniimiiziin ¢ocukluk anlayigina iligkin masumiyet ve saflik

gibi degerlerdir.

Tirk sinemasinda 2000’li yillardan itibaren ¢ocuklarin sorunlarina deginen ya da bu
sorunlart merkeze alan filmlere de rastlamak miimkiindiir. Abuzer Kadayif (Yon. Tung
Basaran, 2000)’ta filmin kahramaninin temel amaci sokak cocuklarina yardim etmek
iken, Sir Cocuklari (Yon. Umit Cin Giiven, 2002)* biitiiniiyle sokak ¢ocuklarinin
yasantisini konu alir (Pdsteki, 2004, s.92). O da Beni Seviyor (Yon. Barig Pirhasan, 2001)

ise ¢ocukluktan geng kizliga gecisin sancilarini isler.

Sonug olarak Tiirk sinemasinda ¢ocuklugun temsiline iliskin iki egilimin varligindan s6z
edilebilir. Bunlardan ilki, ¢ocuklugu insan yasamindaki bir evre olarak kavrayan ve

filmlerde cocuklugu bu anlayis cercevesinde temsil eden filmlerdir. ikincisi ise

33 Suner (2005, 5.85), bu kavramin Giirbilek’in “miiebbet ¢ocukluk” kavramindan esinlendigini belirtir.

3 Sir Cocuklar’m gocuklukla kent iliskisi baglaminda degerlendiren bir galisma igin bkz. Kirel, Serpil.
“Cocuk Kahramanlarin Omuzlarma Yiiklenen Kent Oykiileri.” Kentte Sinema, Sinemada Kent.
Istanbul: Yenihayat, 2004.
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cocuklugun toplumsal bir ruh halini ifade ettigi, kimi zaman ¢ocuk oyuncular araciligiyla
kimi zaman da yetiskinlerin ¢ocuksu halleri ile anlatan filmlerdir. Aysecik filmlerini,

cocuk kalmis bir toplumu temsil eden filmler olarak ikinci egilime dahil etmek gerekir.

3.3. Filmlerin Coziimlenmesi

1960-1971 dénemi boyunca, 1966 ve 1968 yillar1 disinda, her yil en az bir film olmak
lizere toplam 15 Aysecik filmi ¢ekilmistir. Memduh Un, Atif Yilmaz, Osman F. Seden,
Ertem Goreg, Orhan Aksoy ve Tun¢ Basaran’in yonettikleri 1’er, Hulki Saner’in
yonettigi 5, Aram Giilyiiz’tin yonettigi 4 Aysecik filmi bulunmaktadir®. Aysecik Yavru
Melek (Yon. Osman F. Seden, 1962), Shirley Temple’in bagroliinii oynadigi ve David
Butler’in yonettigi 1934 yapimi Bright Eyes filminden, Aysecik Ates Parcasi (Yon. Hulki
Saner, 1962) Chaplin’in kiilt filmi The Kid (1921)’den, Aysecik Fakir Prenses (Yon.
Ertem Goreg, 1963) Mark Twain’in bir romanindan, Aysecik ve Sihirli Ciiceler Riiyalar
Ulkesinde (Yon. Tung Basaran, 1971) ise L. Frank Baum’un Hollywood’da da filme
cekilen tinlii Oz Biiyiiciisii adli fantastik romanindan uyarlanmistir (Scognamillo, 1979,
s.100; Scognamillo, 1998, s.305; Giirata, 2002, s.110-111). Uyarlamalar disarida
birakildiginda geriye kalan 11 filmin 5’ine ulasilmistir. Bunlar, Aysecik Seytan Cekici
(Yoén. Auf Yilmaz, 1960), Aysecik Cammn I¢i (Yon. Hulki Saner, 1963), Aysecik
Cimcime Hanmim (Y6n. Hulki Saner, 1964), Aysecik Bos Begsik (YOon. Hulki Saner, 1965),
Aysecik’le Omercik (Yon. Orhan Aksoy, 1969) adli filmlerdir. Filmin ad1 Aysecik’le
baslamasa da Zeynep Degirmencioglu’nun Aysecik karakterini canlandirdig1 Sokak Kiz:
(Yon. Ulkii Erakalin, 1966) adli film de ¢dziimlemeye dahil edilmistir. Filmler gdsterim

yili 6lciit alinarak siralanmis ve ¢oziimlenmistir*®.

3 Aysecik filmlerinin kiinyeleri i¢in bkz. Ek-2, s. 110.

36 Calismada ¢oziimlenen filmlerin kiinyeleri i¢in bkz. Ek-1, s. 108.
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3.3.1. Aysecik Seytan Cekici (Yon. Atif Yilmaz, 1960)

3.3.1.1. Filmin OykKkiisii

Annesinin 6ldiiglinli sanan Aysecik, bir fabrikada is¢i olarak ¢alisan alkolik babasiyla
birlikte yasamaktadir. Birgiin annesi ortaya ¢ikar, fakat Aysecik annesine 6fke duydugu
icin babastyla yasamay1 siirdiiriir. Aysecik’in babasi Orhan ile ayni fabrikada g¢alisan
Murat Usta is kazasi gecirir. Bunun lizerine Ayse mahalledeki ¢algic1 arkadaslariyla
birlikte sarki sOyleyip dans ederek, Murat Usta’nin ailesine yardim eder. Orhan
meyhanedeyken mahalleden komsusu olan Sevket, Orhan’t para i¢in Aysecik’i
sokaklarda ¢alistirmakla suglar. Durumdan habersiz olan Orhan Aysecik’e ¢ok 6fkelenir
ve kiiser. Aysecik’in annesi, Orhan’a, Aysecik’e daha iyi kosullar saglayacagini
sOyleyerek onun bakimini iistlenmek ister. Aysecik’le zaten arasi bozuk olan Orhan,
Aysecik’i artik sevmedigini sdyleyerek onu evden kovar, annesine gitmesini sdyler. Once
intihar etmeyi diisiinen Aysecik, sonra annesinden ve annesinin ailesinden intikam almasi
gerektigine karar vererek annesinin evine gider. Bir siire orada kaldiktan sonra, annesine
onu asla bagislamayacagini soyleyerek oradan ayrilmaya karar verir. Annesi, Orhan’1
neden terk ettigini, onlardan ayri kaldigi i¢in ¢ok aci ¢ektigini anlatinca Aysecik annesini
affeder. Dedesi de artik biraraya gelmeleri gerektigini soyleyince hep birlikte Orhan’1
bulmaya giderler. Fakat Orhan “Anadolu Postasi”na binerek Istanbul’u terk etmek
tizeredir. Aysecik, ailesi ve mahalleli onlar istasyona varmadan kalkan trenin pesine
diiserler. Uzun bir kovalamacadan sonra treni durdururlar. Aysecik, annesi ve babasi

biraraya gelmis olur.

3.3.1.2. Filmin Karakterleri

Ana Karakterler: Filmin ana karakterleri Aysecik, babasi Orhan ve Aysecik’in
annesidir. Aysecik yoksul, yaramaz, sevimli, yardimsever ve sorumluluk sahibi bir
cocuktur. Kimi zaman yaramazliklartyla mahalleyi karigtirir, fakat ihtiyaci olanlara
yardim etmek icin elinden geleni yapar. Babasina ve ¢evresinde yasayan insanlara karsi
sorumluluk hisseder. Onlarin hayatin1 kolaylastirmaya, sikintilarin1 paylagsmaya calisir.

Babasiyla birlikte bir konagin odasinda yasayan Aysecik’in yoksul, fakat mutlu bir hayati



60

vardir. Bir fabrikada isci olarak ¢alisan Orhan, ickiye diiskiin, gururlu ve kizin1 ¢ok seven
“fedakar” bir adamdir. Gururu yiiziinden karisindan ayrilmis ve kizim “fedakarca” yalniz
basina bilyiitmiistiir. Aysecik’in annesi ise Orhan’in eskiden ¢alistig1 fabrikanin sahibinin
kizidir. Zengin olmasina ragmen, yoksul bir hayati kabullenmis kanaatkar bir kadindir.
Ailesinin itirazina aldirmaksizin, askinin pesinden giden, yavrusundan ayrildiginda act

¢eken ve onun pesine diisen bir “ideal kadin™dir.

Yan Karakterler: Filmin yan karakterlerini mahalelli ve Aysecik’in annesinin ailesi
biciminde ikiye ayirmak miimkiindiir. Bu tiir bir ayrim filmdeki zenginlik ve yoksulluk
temsillerini de icermektedir. Yoksul fakat iyi yiirekli insanlardan olugan mahalle halki
Aysecik’in ailesi gibidir. Aysecik’in en iyi arkadasi olan Topuz, onun anne ve babasi
olan Esma ile Sevket, Aysecik’in oturdugu konagi sahibi Surpik Dudu, Orhan’in
fabrikadan arkadas1 Murat Usta, mahallenin meyhanecisi Hristo ve ¢ocuklara serbet satan
serbet¢ci Hasan Aysecik’in ¢ogunlukla sokakta gecen hayatinin 6nemli bir parcasidirlar.
Ermeni Surpik Dudu, Rum meyhaneci Hristo, Trakyali Murat Usta mahallenin etnik
cesitliligini temsil eden yan karakterlerdir. Mahalle farkli etnik gruplarin, baris i¢inde
birarada yasayabildigi bir hosgoérii ortamidir, ancak bu farkliliklarin kiiltiirel bir
zenginligi isaret etmek disinda bir anlami yoktur. Baska bir deyisle, filmde etnik bir
kimlige sahip yan karakterler mahallede yasayan siradan insanlardir, isimleri ve bozuk
siveleri bir yana birakildiginda Tiirklerden farklar1 yoktur. Filmde farkli kimliklere iligkin
ayrimct olmayan bu tutum Aysecik’in dedesinin evinde hizmet¢i olarak ¢alisan ve filmde
ancak li¢ sahnede goriilen siyah tenli Arap Bact’yla birlikte degisir. Aysecik’in annesine
ve onun ailesine karsi olan hir¢in tutumu Arap Baci’ya karsi tavrini da belirler. Aysecik,
Arap Baci’nin fiziksel 6zellikleriyle dalga geger, onu “glindliz feneri” diyerek asagilar.
Film milliyete dayali ayrimcilik yapmasa da renge dayali ayrimcilik yaparak siyahlari

aciz ve giiliing olarak temsil eder.

Ikinci grubu olusturan yan karakterler, Aysecik’in anneannesi ve dedesidir. Aysecik’in
fabrikator olan dedesinin ailede baskin bir konumu yoktur, aile i¢cindeki catismay1 yaratan
anneannedir. Aliye Rona’nin canlandirdigi anneanne kibirli, gosteris ve zenginlik
meraklisi, yapmacik bir kadindir. Orhan’in yoksullugunu sorun ederek, Aysecik’in

annesiyle babasinin ayrilmasina o neden olmustur. Aysecik’le karsilagtiginda da ona
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“sokak kiz1” diyerek onu kiiglimser, Ayse’nin dogumgiinii i¢in evine gelen mahalle
halkindan rahatsiz olur. Aysecik’i kibar, nezaketli ve “cici” bir kiz olmaya bagladiktan
sonra sahiplenir. Filmde zengin sinifi temsil eden anneanne ve dede, Aysecik araciligiyla
filmin sonunda yoksullarla “uzlagmay1” kabul eder ve Aysecik’in annesiyle babasinin

biraraya gelmesine yardim ederler.

3.3.1.3. Filmin Mekéanlanr

Kamusal Mekéanlar: Kentte gecen bir film olan Aysecik Seytan Cekici’nin temel mekani
mahalledir. Aysecik babasiyla birlikte Istanbul’'un yoksul mahallelerinden birinde
yasamaktadir. Kiigiik miistakil evleri, eski konaklari, tas ve toprak yollari, renkli ve
dayanismaci iliskileriyle mahalle, Aysecik’in yasam evrenini olusturur. Babasi iste
oldugu zamanlarda vaktinin cogunu sokakta arkadaslariyla oynayarak gecirir. Kendisiyle
ilgilenen Esma ve onun ¢ocuklariyla hep sokakta iliski kurar. Mahalle, cocugun 6zgiirce
gezip dolasabildigi, korunup kollandig1 giivenlikli bir alandir. Mahalle sokaklarinda
herzaman yetiskinler, cocuklar; pencerelerde ve kap1 onlerinde kadinlar bulunur; baloncu,
seyyar satici, serbetci ve calgici cocuklar dolasirlar. Bir zenginlik simgesi olan otomobil,
yoksul mahalleden nadiren geger. Sokaklarda goriinen tek arag, Sevket’in olukca eski
kamyonetidir. Ozetle Aysecik Seytan Cekici filminde mahalle yoksullugun ve hareketli,

renkli, birincil sosyal iligkilerin mekanidir.

Kent yagaminin 6nemli bir simgesi olan fabrika, yalnizca disaridan goriinse de Orhan’in
is¢i olmast nedeniyle filmin kamusal mekanlarindan birini olusturur. Aysecik sefertasiyla
ve Murat Usta’nin kizi Giilsim bez bir ¢ikinin iginde fabrikaya babalarinin 6gle
yemeklerini gétiiriirler, babalarinin isten ¢ikmasini fabrikanin 6niinde beklerler. Fabrika
onili, filmde biiyilik metal pargalarin, is makinalarinin, varillerin, vardiyadan c¢ikan

is¢ilerin goriindiigii ¢alisma yasamini gosteren tek mekanidir.

Yoksullarin igki kiiltiiriiniin bir pargasini olusturan salag meyhane, Aysecik Seytan
Cekici’de bir erkek mekan1 olarak kargsimiza ¢ikar. Meyhane yalnizca erkeklere acgik bir
oldugu gibi, ayn1 zamanda erkek-erkege konusmalarin yapildigi bir yerdir. Filmde

meyhanenin goriildiigii ilk sahnede Murat Usta’yla Orhan dertlesirler ve Murat Usta
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Orhan’a yeniden evlenmesini Onerir, diger sahnelerde Sevket ve Orhan arasinda sozlii
atigmalar gergeklesir. Vitrinindeki akvaryum, tavanini siisleyen aglar ve balikegilik
malzemeleri ile filmin meyhanesi denizle igige olan bir yasamin uzantisidir. Kareli masa
oOrtiisii, meyhane sahibinin babacan, ge¢ kalan “¢oluk-¢ocuk sahibi” adamlar1 evlerine
gonderen, meyhanede c¢ikan kavgalari yatistiran anlayishh bir Rum olusu, Yesilcam

filmlerindeki tipik meyhane temsiliyle Ortiistir.

Ozel Mekanlar: Filmde kullamlan 6zel mekanlar Aysecik ve babasmin birlikte
yasadiklart Dudu’nun konagi ile Aysecik’in annesinin, dedesinin ve anneannesinin
yasadiklar1 villadir. Dudu’nun konagi, ii¢ katl, eski bir evdir. Konakta Surpik Dudu,
Aysecik ve babasi disinda geng bir kadin yasamaktadir. Aysecik ve babasi yasadiklar
oday1 hem oturma odasi, hem yatak odasi, hem de mutfak olarak kullanmaktadirlar.
Mekanda kullanilan esyalar tek ocagi olan bir tiip, tabaklarin dizili oldugu raf, tel dolap,
beton mutfak tezgahi, odanin ortasina gerilmis ¢amasir ipi, mutfagi odadan ayiran basma
perde, kareli masa Ortiisii gibi yoksulluk simgeleridir. Odada konagin eski, varlikli
giinlerinden kalan aynali etajer gibi Aysecik’in yasam kosullar1 i¢in gosterisli
sayilabilecek mobilyalar da bulunmaktadir. Madam Surpik’in odasi, kareli duvar kagidi,
biiylik bir duvar aynasi, tuvalet masasi, ¢igekler, kiigiik bir kanepe, siis esyalar1 ve kadife
perdelerle, evsahibi oldugunu isaret edecek bicimde daha i1yi dosenmistir. Konak,
Aysecik’i annesinden ayiran zenginlik ve yoksulluk catismasini sembolik olarak igerir.
Konagin zenginlikten yoksulluga uzanan tarihi ile Aysecik’in olas1 zengin yasantisindan
koparak yoksulluga mahkiim olmast Ortiismektedir. Aysecik’in yasamsal mekani

hayatinin temel ¢atigsma ve ¢eliskilerini simgesellestirir.

Aysecik’in annesi ise ailesiyle birlikte oldukga biiyiik, miistakil bir evde yasamaktadir.
Filmde annenin ve ailesinin zenginliginin en énemli simgesi yasadiklart mekandir. Giris
katinda yemek odasi ve salon, iist katta yatak odalar1 bulunan evin her bir kismu,
Aysecik’in yasadigr odanin tersine islevlerine gore birbirinden ayrilmistir. Yasadiklari
villa, degerli tablolar ve siis esyalari, somine, glimiis samdanlar, pahali mobilyalarla

dosenmis liiks bir mekandir.
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3.3.2. Aysecik Canimin I¢i (Yon. Hulki Saner, 1963)

3.3.2.1. Filmin OyKiisii

Aysecik annesinin dliimden sonra babasi tarafindan yetimhaneye birakilmistir. Her pazar
glinli yetimhanenin bahgesinde babasini beklemekte, birglin gelip kendisini alacagina
inanmaktadir. Zengin bir adam olan dayis1 Aysecik’in bakimini listlenmek ister ve bunun
icin Aysecik’in babasina ulasir. Kumarbaz ve dolandirict bir adam olan Aysecik’in
babasi, Aysecik’i para karsiliginda dayisina vermeyi kabul eder. Gerekli kagitlart
imzalamak icin yetimhaneye geldiginde tesadiifen Aysecik’le karsilasir, onu ¢ok sever ve
velayetini dayisina vermekten vazgecer. Aysecik babasi Orhan ile birlikte yasamaya
baslar. Babasi1 evlidir, ancak iyi bir kadin olan karis1 Elif para karsilifinda kizindan

vazgectigi icin Orhan’1 terk etmistir.

Aysecik ve babast mutluluk iginde yasamaktadirlar. Aysecik zamanla babasini
dolandiriciliktan vazgecirmis ve Elif’le barismasimni da saglamistir. Elif ve Aysecik
Orhan’a bir i bulmaya karar verirler, ancak onlarin bu ¢abasinin Orhan’in gururunu
incitebilecegi gerekcesiyle Aysecik babasimin yerine is goriismesine gider. Isveren
olduk¢a zengin bir kadin olan Bedia Hanim’dir. Bedia Hanim Aysecik’i ¢ok sever,
babasini ige alir ve Aysecik’in ailesiyle dost olur. Bedia Hanim Ankara’ya tasinmaya
karar vermistir ve bir veda daveti diizenler. Bu arada Bedia Hanim’1n dostu olan gazinocu
Atif Bey, degerli miicevherleri olan Bedia Hanim’1n gerdanligini ¢almaya karar verir. Bu
is i¢cin Orhan’1, ge¢miste dolandiricilik yaptigini Aysecik’e ve Bedia Hanim’a sdylemekle
tehdit ederek, gerdanligin ¢alinmasi isinde kullanir. Orhan davet sirasinda Atif’tan aldig:
ve Aysecik’e hediye ettigi oyuncak ayiy1 kullanarak gerdanligi calar. Oyuncak ayinin
karninda gizli bir bélme vardir. Gerdanligin bir parcasi bdlmenin iginde kalmustir,
Aysecik olaydan sonra tesadiifen bu parcay1 bulur ve gerdanligi babasinin ¢aldigini anlar.
Babasina kiiser ve kendisini ¢ok seven Bedia Hanim’la Ankara’ya giderek ona olan
borcunu 6demeye karar verir. Vicdan azabi ¢eken babast Atif’1 polise ihbar eder ve

gerdanlig1 ondan geri alir, Bedia Hanim’a iade eder. Bedia Hanim, babasinin gerdanligi
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geri getirdigini sOyleyince Aysecik babasini affeder ve Ankara’ya gitmekten vazgecer.

Elif, Orhan ve Aysecik mutlu bir bicimde yuvalarina geri donerler.

3.3.2.2. Filmin Karakterleri

Ana Karakterler: Filmin ana karakterleri Aysecik ve babasi Orhan’dir. Aysecik,
babasini heniiz tanimadan ¢ok sever, ona karsi biiyiik bir baglilik hisseder. Babasinin
hayatina girdigi andan itibaren nese ve mutluluk kaynagi olur. Babasinin bakimini
iistlenir, ona yemek hazirlar, evi temizler. Aysecik kendisini babasinin hayatindan
sorumlu hissederek onu hayatini diizene sokmaya ¢aligir. Onu gece yasantisindan, kumar
aligkanligindan, dolandiriciliktan ve kotii arkadaglarindan uzaklastirir, Elif’le yeniden
biraraya gelmeleri i¢in arabuluculuk yapar, ona ig bulur. Aysecik bir “peri” gibi babasiyla
yeniden biraraya gelir gelmez onun biitiin hayatin1 degistirir. Aysecik, hayati yoluna
koymak konusunda o kadar muktedirdir ki her sey onun istedigi gibi ilerler, babas1 Atif’la

isbirligi yapmak zorunda kalana kadar hayatlarinda ters giden hicbir sey olmaz.

Aysecik’in babasi, onunla yagsamaya baslayana kadar sorumsuz, vurdumduymaz, hayatini
dolandiricilikla kazanan bir adamdir. Yeterince para kazanamadigi halde liikks bir evde
yasar, kiray1 geciktirerek ev sahibini siirekli oyalar. Elif’e artik diiriist bir adam olarak
yasayacagina s0z vermesine ragmen, bu sozii yerine getirmez. Para i¢in kizini1 satmak da
dahil her seyi yapabilir. Fakat Aysecik hayatina girdigi anda bambagka bir adam oluverir.
Aysecik’i incitmemek ve mutlu etmek i¢in elinden geleni yapar. Kotii aligkanliklarindan
vazgeger, diirlist bir yasam silirmeye karar verir. Bedia Hanim’in gerdanligini ¢aldiginda
en ¢cok Aysecik’i hayalkirikligina ugratacagi i¢in iiziiliir. Artik Aysecik, Orhan’in vicdan

olmustur.

Yan Karakterler: Elif, Orhan’la evlenmeden 6nce bir kuaférde manikiirciiliik yapan
diiriist bir kizdir. Elif Orhan’in dalavereci oldugunun farkindadir, ancak onu c¢ok
sevmektedir. Orhan’t yola getirmeye ugrasmak icin elinden geleni yapar, fakat Orhan
Elif’e aldirmaz. Aysecik’e karsi son derece sevecen ve i¢tendir. Orhan’in arkadaslar ise

Elif’in tersine Orhan’1 yoldan ¢ikarmaktadirlar. Kumarhanede birine tuzak kurup Orhan’a
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haber verirler, Orhan’in da cabalariyla ellerine diisenleri dolandirirlar. Orhan onlardan

uzaklagsmaya bagladiginda eve gelerek Orhan’1 ayartmaya ¢alisirlar.

Bedia Hanim kogkiinde yalniz yasayan olduk¢a zengin bir kadindir. Aysecik’i torunu gibi
sever ve sahiplenir, ailesi i¢in elinden geleni yapar. Filmin kotii karakteri olan Atif Bedia
Hanim’a dalkavukluk yapan gilivenilmez bir adamdir. Dostu gibi goriinerek onu aldatir,

onun zenginliginden yararlanmaya caligir.

3.3.2.3. Filmin Mekéanlar:

Kamusal Mekéanlar: Filmin {i¢ temel kamusal mekani yetimhane, kumarhane ve
gazinodur. Yetimhane yetim, Oksiiz ya da kimsesiz ¢ocuklarin yalnizligini isaret
edercesine kentten uzak bir alana kurulmus, miistakil bir binadir, biiyiikk bir bahgesi ve
havuzu vardir. Aysecik’i bu bahgede babasini beklerken goriiriiz. Soguk kis giinlerinde
bile arkadaslar1 iceride birarada bulunurken, Aysecik bahgenin bir kdsesine oturarak

babasini bekler.

Orhan ve arkadaglarinin hileyle dolandiricilik yaptiklar1 kumarhane yiiksek tavanli, sigara
dumani altinda kapisinda korumalarin bekledigi iist sinifa ait bir mekandir. Yuvarlak
masalar etrafinda toplanan sik giyimli insanlar, oyun kagitlar1 ve para ortami olusturan
temel unsurlardir. Bir baska eglence mekéni olan gazino, kumarhane gibi sugla
iligskilendirilir. Orhan, Atif’in gazinoda bulunan ofisine giderek, Bedia Hanim’la ilgili
planlar1 onunla orada konusur. Bu nedenle Atif’in gazinosu kanunsuz islerin dondiigi,

tekinsiz, karanlik bir mekan olarak temsil edilir.

Ozel Mekanlar: Filmde kullanilan 6zel mekanlar Aysecik’in evi ile Bedia Hamim’n

evidir. Yetimhaneden eve gelen Aysecik icin ev, aidiyet ihtiyacin1 gideren bir mekandir:

Aysecik: “Benim evim! Benim esyalarim! Cok calistin m1 baba, bu
giizel evi, bu giizel egyalar1 almak i¢in ¢ok ¢alistin m1?”

Orhan: “Ben mi? Tabi ¢ok ¢alistim.”

Aysecik: “Uziildiim babacigim, keske bu kadar ¢ok c¢alismasaydin.
Ben kiiciik bir eve, eski esyalara razi olurdum. Arkadaslarimi goriince
hepsine anlatacagim. Benim babam ¢ok zengin, kocaman bir evi, ¢ok
giizel esyalar1 var, diyecegim. Benim babamin, diyecegim. Benim
babamin!”
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Oysa Orhan’in kirasini bile 6deyemedigi evindeki esyalar da kendisine ait degildir. Elif
de Orhan’a boyle liiks bir evde oturmalarina gerek olmadigini, kendi alim giiglerinin
yettiiyle yetinmeleri gerektigini sdylemistir. Filmde Aysecik’in evle kurdugu iligki
dolayimiyla hem zenginlik hem de kanaatkarlik olumlanir. Film liikks bir evin ¢ok
calisarak edinilebilecek bir miilk oldugu, ancak bunun i¢in namuslu olunmasi gerektigini
soyler. Insan yeri geldiginde elindeki yetinmeyi bilmeli, taleplerinde 1srarci olmaktan
kaginmalidir. Filmde zenginlige iliskin sdylem, Aysecik’in liks bir eve duydugu

hayranlik {izerinden insa edilir.

Aysecik’in babasina is istemek icin gittigi Bedia Hanim’in evi, Orhan’in evine kiyasla
daha liikstiir. Yiksek tavanlari, genis bir salona inen mermer merdivenleri, oldukca
bliyiik yemek masasi ile Bedia Hanim’1n evi iist sinifa ait bir zenginligi temsil etmektedir.
Filmde kullanilan 6zel mekanlar sinifsal farklar1 vurgulayacak bigimde olusturulmustur.
Baska bir deyisle Aysecik’le Bedia Hanim’in ait olduklar1 siniflar arasindaki fark ancak

yasadiklar evlere bakilinca goze ¢arpan bir farktir.

3.3.3. Aysecik Cimcime Hanim (Yon. Hulki Saner, 1964)

3.3.3.1. Filmin OyKiisii

Aysecik kumarbaz bir babanin yalniz, dksiliz kizidir. Atyarisi oyunlarinda parasiz kalan
baba Kili¢ Ali, son ¢are olarak Aysecik’i rehin verir ve atyarisi oynar. Yarist kaybedince,
at yarist patronu Murtaza’nin eline diiser. Patron Murtaza, Kilig Ali biletciye
Aysecik’ten kurtulmasini sdyler. Biletgi Aysecik’i, kendisine rehin karsiligi bilet
verdigini soyleyerek Kili¢c Ali’yi basina dert eden Turist Omer’e teslim eder. Serseri
hayat: siiren Turist Omer Aysecik’i bir bas belas1 olarak goriir ve ondan kurtulmak ister.
Fakat Aysecik, sevimli yaramazliklariyla 6nce Turist Omer’in en iyi arkadas:
Ruknettin’in, sonra da Turist Omer’in dostu olur. Aysecik, Turist Omer’i hayran oldugu
sarkic1 Niikhet Yekta ile tanistirmak i¢in onun calistig1 gece kuliibiinde yer ayirtir. Turist

Omer’le Aysecik kendilerini zengin bir dayi-yegen olarak tanitirlar. Ayn1 zamanda gece
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kuliibiiniin de sahibi olan Murtaza, Niikhet Yekta’ya atyarisi islerinin iyi gitmedigini,
zengin bir isadami sandig1 “Turistzade Omer Bey”’den para sizdirmas: gerektigini soyler.
Niikhet Yekta kisa zamanda Turist Omer’in zengin olmadigmi anlar ve Turist Omer’le
dost olur. Birgiin komiser tarafindan karakola c¢agirilan Turist Omer, Aysecik’in
babasinin dldiiriildiigiinii ve polisin Murtaza’dan siiphelendigini 6grenir. Bu arada isleri
yolunda gitmeyen Murtaza, hile yaparak siirekli yarist kazanmasini sagladigi ati
Hiilya’y1, polislerin siliphesi iizerine Aysecik’e devretmek ister. Buna itiraz eden Turist
Omer, Aysecik’e Murtaza’nin elinden kagmasini dgiitler. Murtaza’dan kagan Aysecik’e
araba carpar ve Aysecik hastaneye kaldirilir. Doktorlar Aysecik’in fiziksel durumunun iyi
oldugunu fakat, psikolojik olarak kotlii durumda oldugunu soyler. Aysecik, babasinin
atyarist oynadig1 glinlerden beri sevdigi Hiillya’nin adin1 sayiklamaktadir. Doktor, Turist
Omer’e Aysecik’in ancak Hiilya’y1 gérdiikten sonra iyilesebilecegini sdyler. Turist Omer,
arkadasi Ruknettin ve Niikhet Yekta isbirligi yaparak, yarisa hazirlanan Hiilya’y1
Murtaza’nin adamlarinin elinden almay1 basarirlar ve hastaneye getirirler. Turist Omer,
cesitli giiliing olaylar esliginde at1 hastaneye sokmaya galisirlarken, Murtaza da onu
yakalamak amaciyla adamlariyla birlikte hastaneye gelir. Diger taraftan polis, Aysecik’in
babasini 6ldiiren Murtaza’nin pesindedir. Bu kovalamaca Turist Omer sayesinde son
bulur, Turist Omer doktor kiligina girerek Murtaza’ya iskence ettikten sonra onu polise
teslim eder. Ardindan Hiilya’y1 Aysecik’in yanina gotiiriir ve Aysecik iyilesir. Turist
Omer, Ruknettin, Niikhet Yekta, atin iistiindeki Aysecik seving icinde hastaneden

uzaklagirlar.

3.3.3.2. Filmin Karakterleri

Ana Karakterler: Aysecik, yaramaz, bilgi¢, iyi yiirekli, yardimsever ve Oksiiz bir
cocuktur. Babasmin ilgisizligi Aysecik’in sevgisizligini ve yoksunluk duygusunu
pekistirmektedir. Zaten babanin filmin basinda Murtaza’nin eline diismesi ve ardindan
6lmesi sonucunda Aysecik kimsesiz kalacaktir. Aysecik ¢evresindekileri mutlu etmeye ve
onlarin sorunlarin ¢ézmeye ¢alisir. Turist Omer, Ruknettin ve esi Bedia’nin hayatlarinda
mutluluk kaynagi olur. Aysecik onlara kendisini kabul ettirmeye ¢alisincaya kadar, onlari
mutlu etmeye galisirken, Omer, Ruknettin ve Bedia da Aysecik’i tanty1p sevdikten sonra

onu mutlu etmeye calisirlar. Filmin diger ana karakteri olan Turist Omer, iyi yiirekli,
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vurdumduymaz gibi gériinen ama son derece duygusal olan, komik, sakaci, tembel,
maceraci, serseri bir adamdir. Turist Omer karakteri Aysecik Cimcime Hanim filmiyle
aynt yil ¢ekilen ve kendi adimi tasiyan filmi takip eden seriyle Tiirk sinemasininin
unutulmazlari arasina girecektir. Turist Omer’in temsil ettigi iyi yiirekli serseri, bir
cocukla birarada diisiiniilemeyecek bir karakterdir. Ciinkii Turist Omer, yarim
diisinmeden yasayan, sorumsuz ve toplumsal normlara uymayan biridir. Fakat
Aysecik’in sevimliligi onu doniistiirecek, Aysecik’t mutlu edebilmek, ona kimsesizligini

unutturabilmek i¢in fedakarlik yapmaktan ¢ekinmeyecektir.

Filmin ana karakterlerinin kimsesiz bir ¢ocukla serseri bir adam olmasi dikkate degerdir.
Ikisi de hayata tutunmaya calisan, fakat cesitli nedenlerle bunu gergeklestiremeyen,
geemisleri ve gelecekleri belirsiz insanlardir. Zorunlu biraraya gelisleri, Aysecik’in
kendini kabul ettirmesiyle sevgi iceren bir bagliliga doniistir. Bu baglamda, Aysecik’in
one c¢ikan kimligi ¢ocuklugu degil, kadinligidir. Kiiciik bir ¢ocuk olmasma ragmen
Aysecik, kimi zaman yaramazliklariyla, kimi zaman tehditleriyle kimi zamansa
sevimliligiyle Turist Omer’in sevgisini kazanmaya calisir. Aysecik’in Omer’e kendini
kabul ettirmesi siireci onun bilingli tavirlarinin bir sonucudur. Aysecik bir “disi kus

olarak yuvay1 nasil yapacagmi‘ bilir ve Omer’in génliinii fethetmeyi basarir.

Yan Karakterler: Aysecik’in babasi esini kaybettikten sonra kendini iyice kumara
vermis, atyariglarindan baska bir sey diisiinmeyen, hatta bu ugurda kizini bile rehin
birakan bir adamdir. Buna ragmen babanin filmde kotii bir karakter olarak temsil
edildigini soylemek giictiir. Babanin Aysecik’e karsi ilgisizligi, aslinda onu
sevememesinden degil, aciz bir adam olmasindan kaynaklanmaktadir. Zaten bu nedenle
Aysecik babasindan s6z ederken, ona 6tkelenmez, onu anlayan bir tonda konusur. Filmin
en 6nemli yan karakterleri Ruknettin ile esi Bedia’dir.Vahi Oz’le Mualla Siirer’in
canlandirdig1 bu karakterler, baska Yesilcam filmlerinde de giiliing karakterler olarak
karsimiza ¢ikmaktadir. Zengin ve soylu bir kadin olan Bedia ile igsiz, serseri bir adam
olan Ruknettin arasindaki temel anlagsmazlik Ruknettin’in sorumsuzlugudur. Sik¢a kavga
etmelerine ragmen ¢ift, birbirini sevmektedir. Huysuz bir kadin olan Bedia, Ruknettin’in
Turist Omer’le arkadashik etmesine kizar, Turist Omer’den hoslanmaz. Ruknettin ise

Turist Omer’in yanindan ayrilmaz, Bedia onu evden kovdugu zaman evin bahgesindeki
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miistemilatta yasayan Turist Omer’in yanma tasmir. Aysecik, Ruknettin’le Bedia’y1

baristiracak, Turist Omer’i Bedia’ya kabul ettirecek ve onlarm hayatim degistirecektir.

Filmin diger yan karakterleri sarkict Niikhet Yekta ile gazino ve poligon sahibi
Murtaza’dir. Murtaza Aysecik’in babasinin alikonulmasina ardindan 6ldiiriilmesine ve
Aysecik’in kaza gegirmesine neden olarak hikdyede ¢atismayi yaratan karakterdir. Turist
Omer’in hayran oldugu sarkic1 Niikhet Yekta ise baslangicta Murtaza’dan yana olsa da
sonra Aysecik’i iyilestirmek icin Omer’e, dolayisiyla ¢atismanin ¢oziilmesine yardim

edecektir.

3.3.3.3. Filmin Mekanlar

Kamusal Mekanlar: Filmin 6nemli kamusal mekanlar1 olan poligon, kahvehane ve
stadyum erkeklere ait mekanlardir. Aysecik’in yetiskin erkeklerle olan iliskisi onun da bu
mekanlar1 kullanabilmesini saglamis, bu durumu olaganlastirmistir. Babasinin atyarist
oynarken onunla birlikte poligona, Turist Omer’e emanet edilmesinin ardindan
kahvehaneye ve ardindan mag izlemek i¢in stadyuma gitmesi Aysecik’i erkek kiiltiiriiniin
icine dahil eder. Aysecik poligonda atlarla oynarken, kahvehane ve stadyumda erkek
kiltliriiniin gereklerini yerine getirir. Kahvehanede kagit oynar, magta tezahiirat yapar ve
bu mekanlar1 kullanirken eril dili de ustalikla kullanir, bir tiir bickin delikanli agziyla
konusmaya baslar. Omer’le Niikhet Yekta’yr dinlemeye gittigi gazinoda ise “bir kiigiik
hanimefendi,, gibi davranir, kibarlasir, konusmasina ve sectigi sozciiklere dikkat eder.
Donemin gazinolari, zengin kadin ve erkeklerin birlikte eglenebildikleri mekanlardir. Bu

baglamda Aysecik’in bulundugu mekanlarin kullandig: dili de belirledigi sdylenebilir.

Ozel Mekanlar: Filmde Aysecik’in babasiyla yasadig1 evi gdrmeyiz. Aysecik Turist
Omer’e emanet edildikten sonra, Bedia’nin bahcesindeki miistemilatta onunla birlikte
yasamaya baglar. Tekgozlii bir mekan olan miistemilattaki esyalar bir yatak, iki sandalye,
bir masadan olusur. Esyalar Omer’in yoksullugunu gésterecek bigimde eskidir, evdeki en
liikks esya radyodur. Bedia’nin evi ise, miistemialtin aksine oldukg¢a gosterisli, havuzlu bir
bahge i¢inde bulunan iki kath bir villadir. Aysecik, Bedia’yla dost olduktan sonra bu eve

istedigi zaman gelir, evi istedigi gibi kullanir.
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3.3.4. Aysecik Bos Besik (Yon. Hulki Saner, 1965)

3.3.4.1. Filmin OyKiisii

Aysecik’in Unlii bir sarkici olan annesi ve babasiyla mutlu bir hayat siirmektedir. Artik
Aysecik’ten ayrilmasina neden olan konser turnelerine ¢ikmaktan vazge¢cmis olan annesi,
menajerinin 1srarina dayanamayarak son bir kez turneye c¢ikmayi kabul eder. Boylece
Aysecik’in annesiyle babasit Aysecik’i evdeki as¢t ve hizmetgiye emanet ederek evden
ayrilirlar. Birglin Aysecik, as¢1 Nuri ve evin hizmetgisi ile birlikte kardan adam yapmak
icin disar1 ¢ikar. Kardan adami tamamlayabilmek i¢in ¢ali ¢irp1 aramaya giden Aysecik,
tesadiifen metruk bir binanin i¢inde uyusturucu imal eden adamlarin eline diiser. Panige
kapilan adamlar Aysecik’i de yanlarina alip kacarlar. Aysecik, adamlarin bos bir anindan
yararlanip hareket halindeki arabadan atlar. Adamlar yerde baygin yatan Aysecik’i
birakip kacarlar. Aysecik hafizasin1 kaybederek, basibos bicimde yollarda gezinmeye
baslar. Diger taraftan Nuri ile hizmetci, Aysecik’in annesi Muzaffer’in menajerini bulup
ondan Aysecik’in ailesine haber vermesini isterler. Turnenin yarim kalmasini istemeyen
menajer, Aysecik’in ailesine haber vermez. Aysecik, giinlerce sokaklarda dolasir, ag
kaldig1 birglin manavdan havug calan Aysecik, manav sahibi tarafindan yakalanir. Manav
sahibinden dayak yerken, Zehra adli bir kadin ona acir ve onun annesi oldugunu
sOyleyerek Aysecik’i kurtarir. Zaten hafizasini kaybetmis olan Aysecik, Zehra’nin annesi
olduguna inanir. Aysecik birgiin evde tiirkii sdylerken, Zehra’nin kocasi Aysecik’in giizel
sesinden yararlanmaya karar verir. Onu Muzaffer’in ayni zamanda gazino sahibi olan
menajerine gotiiriir. Menajer Aysecik’i tanir ve turneden donmiis olan aileye haber verir.
Merak icinde onu arayan ailesi Aysecik’e kavusmus olur, ancak Aysecik’in hafizasi
yerinde olmadigi i¢in asil ailesini tanimaz. Anne ve babasinin cabalarina ragmen,
Aysecik’in hafizasi birtiirlii yerine gelmez ve kendisini baski altinda hisseden Aysecik,
asil annesi sandigi Zehra’nin yanina gitmek ister. Tam evden ayrilirken, annesinin
kendisine bebekliginde soyledigi “Bos Besik” adli tiirkiiyli sdylemeye baslamasi,
Aysecik’in ge¢misini hatirlamasina neden olur. Her seyi hatirlayan Aysecik gitmekten

vazgecer, aile yeniden bir araya gelir.
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3.3.4.2. Filmin Karakterleri

Ana Karakterler: Aysecik ailesiyle birlikte yasayan, kimi zaman sevimli yaramazliklar
yapan, bilgi¢c ve mutlu bir ¢ocuktur. Aysecik, hem asil ailesine hem de Zehra ve kocasina
kars1 itaatkardir, yaramazligi ve soz dinlemezligi evdeki as¢iya ve hizmetgiye yoneliktir.
Aysecik’in annesini donemin popiiler tiirkiiclilerinden Muzaffer Akgiin canlandirir.
Anne, kizina diiskiin, onun ugruna mesleginden vazgecen, eviyle ilgili bir kadindir. Baba
Ahmet ise turne sirasinda Muzaffer’i yalniz birakmaz islerinde ona yardim eder; ancak
babanin ne is yaptigini1 bilmeyiz. Aysecik’in kaybolmasi ve hafizasinin yerine gelmesinin
beklendigi siireclerde anne duygusal tepkiler verirken, Ahmet onu yatistirir, mantikli
davranmaya c¢aligir. Anne hem Aysecik’i ararlarken hem de ona ge¢migini hatirlatmaya
calisirken sik sik aglayarak kendini kaybeder, duruma iligkin umutsuzlugunu dile getirir.
Baba ise zamana ihtiyaglar1 oldugunu, sogukkanli davranmalar1 ve kendilerinden ¢ok
Aysecik’i diisiinmeleri gerektigini sdyler. Bu baglamda kadina duygusalligi, erkege akli
atfeden, toplumsal cinsiyet rollerine iliskin yaygin kaliplar filmde Aysecik’in annesi ve

babasi iizerinden yeniden tiretilmis olur.

Yan Karakterler: Filmin yan karakterleri as¢i Nuri, hizmet¢i, menajer, Zehra ve
Zehra’nin kocasidir. Menajer disindaki biitiin yan karakterler alt siniftandir. Evde ¢alisan
yoksullar iyi karakterler olarak temsil edilirlerken, Zehra ile kocasi acimasiz ve kotii
karakterler olarak karsimiza ¢ikar. Hizmet¢i Nuri’ye asiktir, film boyunca ona iltifat eder.
Her ikisi de iyi kalpli, sevecen, “vefal” insanlardir, Aysecik’in kaybolmasina ¢ok tiziiliir
ve kendilerini suglu hissederler. Menajer, Zehra ve kocasi ise kendi ¢ikarlarii diisiinen
para diiskiinii insanlardir. Oyle ki menajer, turne yarmm kalmasm diye Aysecik’in
kayboldugunu Muzaffer ve Ahmet’e haber vermez. Zehra’nin kocasinin kendi ¢ocugunu
acimasizca ¢alistirarak 6liimiine neden oldugunu 6greniriz. Zehra ise manavdan aligveris
yaparken hem hirsizlik hem de manav sahibiyle haksiz yere pazarlik yapar. Fakat Zehra
olumsuz ozelliklerine ragmen, Aysecik’e “annelik” duygusuyla yaklasir, giicli yettigince
onu korur, bakimini istlenir. Filmde anaclik, kotii bile olsa her kadinin tasiyacagi

icgiidiisel bir 6zellik olarak sunulmus olur, bu anlamda annelik kadinin vicdanidir.
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3.3.4.3. Filmin Mekanlanr

Kamusal Mekénlar: Aysecik arabadan atladiktan sonra glinlerini sokaklarda dolasarak
gecirir. Sokaklar ve yollar ¢ocuk i¢in kaybolmuslugun ve kimsesizligin mekanidir.
Zehra’yla manavda karsilasana kadar ¢esmeden su igerek, bitkin bir bicimde, basibos
dolasarak, buldugu kuytu koselerde uyuyarak hayatta kalmaya calisir. Aysecik i¢in evin
dis1 tekinsiz, tehlikeli bir ortamdir. Ailesinin gitmesinin ardindan ilk kez sokaga
ciktiginda kendisini mutlu yuvasindan ayiran felaketler baglamis olur. Uyusturucu imal
eden adamlar, yardim istedigi kamyoncu, manav sahibi gibi kamusal mekanlarda

karsilastig1 herkes kotiidiir.

Filmde kullanilan bir baska kamusal mekan da gazinodur. Menajerin ofisinin de
bulundugu gazino Aysecik’i hem annesinden ayiran hem de onu ailesiyle yeniden
bulusturan mekandir. Aysecik’in daha Once annesinin calistigt gazinoda sahneye
ciktiginda, Muzaffer ve Ahmet menajerden haber alarak gazinoya kosarlar, boylece

Aysecik ailesine kavusmus olur.

Ozel Mekanlar: Filmde kullanilan 6zel mekanlar yoksulluk ve zenginlik ikiligini insa
ederler. Aysecik’in evi biiyiik bir bahge i¢inde bulunan bir kosktiir. Annenin miizisyen
olmas1 dolayisiyla evde, iist sinifa ait 6nemli simgelerden biri olan piyano bulunur.
Zehra ise kocastyla birlikte yoksul bir gecekondu mahallesinde yasamaktadir. Evindeki

esyalar yatak, masa, sandalye, mutfak gerecleriyle sinirlidir.
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3.3.5. Sokak Kizi (Yon. Ulkii Erakahn , 1966)

3.3.5.1. Filmin Oykiisii

Oksiiz bir sokak kizi olan Aysecik, kendisi gibi “kimsesiz” ¢ocuklarla ve yetiskinlerle
birlikte “Giil Ana” diye anilan iyiliksever bir kadmin eski konaginda yasamaktadir.
Kendisini terk ettigi icin babasindan nefret etmektedir. Giiniin birinde Murat adh
derbeder bir serseriyle tanisir, onu ¢ok sever, ondan konakta kendileriyle birlikte
yasamasini ister. Aysecik ve c¢algicit arkadaglar1 Murat’in eski bir sarkict oldugunu
Ogrenince onu yeniden hayata baglamak icin bir plan yaparlar. Aysecik, Gazinocular
Krali’yla goriismeye gider. Gazino sahibi, kizi Goniil’iin de araya girmesiyle Murat’
dinlemeye ikna olur ve onu ¢ok begenir. Murat sahneye ¢iktigi ilk gece ¢ok begeni toplar.
Aysecik, Murat’la ilgilenen gazetecileri, imza isteyen hayranlarin1 goriince kendisini
yalmiz hissederek kagar. Ancak Murat Aysecik’i durdurmayi ve onun gonliinii almay1
basarir. Biitlin gece dans ederek eglenirler ve rihtimin kenarinda sabahlarlar. Bunun
hayatinda gecirdigi en giizel gece oldugunu sdyleyen Murat, boyle bir gecenin sabahinda
olen esini ziyaret etmek istedigini sdyler. Aysecik de annesinin mezarini ziyaret etmek
istedigini sdyleyerek ona katilir. Birlikte mezarliga vardiklarinda, Aysecik, bagkalarinin
yaninda dua edemedigini sdyleyerek Murat’in yanindan ayrilmak ister. Annesinin mezari
basinda onunla konusmaya baglayan Aysecik, Murat’in arkadan yaklastigini fark eder. O
anda Murat da Aysecik de ayni kisinin mezarim ziyarete geldiklerini, yani baba-kiz
olduklarini anlarlar. Biiyiik bir hayalkiriklig1 yasayan Aysecik, kacarak oradan uzaklasir.
Kendini kaybeden Aysecik yiiksek bir yerden diiserek hayati bir tehlike atlatir. Fakat
gecici olarak sakatlanmistir, bir siire koltuk degnekleriyle yliriiyebilecektir. Aysecik
hastanede kaldig1 siire icinde babasiyla goriismeyi reddeder, hastane calisanlarindan
gizlice odasina gelerek kendisinden af dileyen babasini kovar. Goniil kendisinin bakimini
iistlenmek ister, fakat Aysecik ne Goniil’e ne de diger sokak c¢ocuklarinin bakimini
istlenmis olan Giil Ana’ya yiik olmak ister. Mahallenin arabacist Ali Day1’nin yaninda
yasamaya baglar. Aysecik’in mahalleye donmesiyle birlikte, yaramazliklarindan yaka

silkelemis olan mahalleli, Aysecik’i sahiplenir ve ona destek olmaya ¢aligir.
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Murat ise her gidisinde kendisini kovan Aysecik’ten umudunu kesmis, kendini yeniden
derbederlige vurmustur. Aysecik’in ve Murat’in bu hallerine raz1 olmayan sevenleri el
birligi ederek onlar1 baristirmaya ¢alisirlar. Fakat Murat’t Aysecik’e yeniden sevdirme
girisimleri, Aysecik’in inadi yiiziinden basarisizlikla sonug¢lanir. Bu planin bir parcasi
olarak Murat’in kimsesiz ¢ocuklar yararina verecegi konser, Murat’in artik her seyden
vazge¢mesi sonucunda tehlikeye girmistir. Goniil, Gil Ana, Giil Ana’nin bakimini
iistlendigi ¢ocuklar, Aysecik’in ¢algici arkadaglari ve Ali Day1r Aysecik’i babasiyla
konusmaya ikna ederler. Aysecik’e yeniden kavusan babasi konseri vermeyi kabul eder.
Boylece Aysecik’le babasi barigmis olurlar. Konser baslamadan 6nce babasina siirpriz
yapan Aysecik, koltuk degneklerini atarak yiirlimeye baslar ve konserin ilk sarkisini

birlikte sdylerler.

3.3.5.2. Filmin Karakterleri

Ana Karakterler: Aysecik hédlinden utanan, iyiliksever, inat¢1 ve yaramaz bir sokak
kizidir. Kendisini terk ettigi icin babasini su¢clamakta, ondan nefret etmektedir. Sonradan
babasi oldugunu Ogrenecegi Murat’a tutkuyla baglanir. Karisini ¢ok seven Murat, o
oldiikten sonra ¢ocugunu birakarak hayattan vazge¢mis, kendisini i¢kiye vermis, yarini
diistinmeden yasayan bir adamdir. Eski bir miizisyen olan Murat, Aysecik’in ona kars1
olan ilgisiyle yeniden hayata baglanir. Murat, her tiirlii zorlukta hayata kiisecek kadar
zayif bir adamdir. Aysecik onun babasi oldugunu 6grenip ona diigman olduktan sonra
yeniden eski hayatina doner ve Aysecik’le barisana dek bu derbeder yasamin siirdiiriir.
Aysecik’le Murat arasindaki iligki, aralarindaki bagdan habersiz olduklari zaman bile

oldukca giicliidiir.

Yan Karakterler: Sokak Kiz: filmindeki yan karakterlerin sayisi oldukg¢a fazladir. Giil
Ana, konak sakinleri, Ali dayi, mahalleli, Goniil, Gazino sahibi ve karisi, Doktor ve
Hemsireden olusan yan karakterleri yoksullar, zenginler ve “egitimliler” olarak
siniflandirmak miimkiindiir. Mahalleliler, Giil Ana ve konaginda yasayanlar ve Ali Day1
filmin yoksul karakterleridir. Giil Ana kendini kimsesizlerin bakimina adamis, iyi

yiirekli, fedakar bir kadindir. Konaginda keman calan Kansiz, darbukaci Cansiz ve
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klarnet calan Yakisikli gibi yetiskinlerle ve Omercik gibi cocuklarla birarada
yasamaktadir. Konagin miizisyenleri, Murat’in yeniden sahnelere donmesi i¢in Aysecik’e
yardim ederler. Yaramazliklar1 yiiziinden Aysecik’ten bezmis olan mahalle sakinleri,
Aysecik’in sakat kaldigin1 68renince ona sevgi ve ilgiyle yaklasirlar, onu mutlu etmeye
calisirlar. Ona hediyeler getirirler, salincak kurarlar, onu koskiine gotiiriip bakimiyla
ilgilenmek isteyen Gazinocuya karsi onu sahiplenirler. Ali Dayr ise, Aysecik’in
hastaneden ¢iktiktan sonra yaninda kalkmak istedigi yasli, tonton bir arabacidir. Zengin
sinifi temsil eden yan karakterler gazinocu, karis1 Leyla ve kiz1 Gontil’diir. Gazinocu ile
karis1 sonradan gorme, tasrali, para ile her isin halledilecegini diisiinen giiliing
karakterlerdir. Kizlar1 Goniil ise duyarli, sevecen ve yardimsever bir kizdir. Aysecik’i ¢ok
sever, Murat’la Aysecik’i baristirmak i¢in arabuluculuk yapmaya galisir. Filmde tipik
zengin ve yoksul karakterler diginda, Doktor ve Hemsire gibi egitimli, “aydin” yan
karakterler de bulunmaktadir. Gorevleri insanlara yardim etmek ve onlari sevmek olarak
ifade edilen bu karakterler, Aysecik’le babasini baristirmak icin ¢evrelerindeki herkesi

orgiitleyecek bir plan yaparak, insanlara onciiliik ederler.

3.3.5.3. Filmin Mekanlar

Kamusal Mekanlar: Aysecik, bir sokak kizi olmasina ragmen, filmde Aysecik’in
sokakta ge¢irdigi sahnelerin sayis1 oldukg¢a azdir. Aysecik’in Murat’la tanistig1 sahnede
bir sokak lambasinin altinda birbirlerine hayat hikayelerini anlatirlar. Fakat bu sahne
boyunca kamera Aysecik’le Murat’1 yakin ¢ekimde gostererek onlarin sokakla olan
bagin1 koparmis olur. Diger taraftan Aysecik’in hastaneden ¢ikmasiyla filmde 6ne ¢ikan
mahalle, Aysecik tarafindan bir yuva olarak goriiliir. Aysecik i¢in mahallesinden baska
gidilecek bir yer kalmamistir. Filmin basinda, Aysecik i¢in kimsesizligin, yersiz
yurtsuzlugun mekéani olan sokak, ihtiya¢ duydugunda Aysecik i¢in bir yuvaya, yani

mabhalleye doniisiir.

Filmde kullanilan eglence mekanlar1 gazino ile meyhanedir. Bu mekéanlar da hem
bulunduklar1 semtler hem de kuruluslari itibariyle villa/kodsk ile gecekondu gibi zenginligi

ve yoksullugu temsil ederler. Tavanindan sarkan balik aglar1 ve bu filmde yalnizca arka
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planda goriinen “Meyhaneci Hristo” ile meyhane, filmi Yesilcam melodramlarinin

gelenegine baglar.

Mezarlik ve hastane ise Aysecik’in ve babasinin ayri ayr1 yalmizliklarini, caresizliklerini
hissettiren kamusal mekanlardir. Aysecik’in mezarlikta Murat’in babasi oldugunu
O0grenmesinin ardindan gelen, eski, yikik mezar taglarina zoom yapan ve bir korku filmini
cagristiran cekimler, Aysecik’in bu gercekle bas edemeyecegini, onu bir felaketin
bekledigini isaret eder. Bu c¢ekimlerin ardindan Aysecik sakatlanir. Hastanenin uzun
koridorlarinda yalniz basina yiirliyen Murat’1t uzaktan cekimle izledigimiz sahne ise,
Murat’in garesizligini ve acisin1 gosterir. Bu iki sahne de filmdeki dramatik duygunun

sozel olarak ifade edilmek yerine gorsellestirildigi nadir sahnelerdir.

Ozel Mekanlar: Filmin 6zel mekanlari Giil Ana’nin konagi, gazinocunun evi ve Ali
Day1’nin kuliibesidir. Filmde Aysecik’in yasamsal alan1 olan mekanlarin ikisi de yoksul
mekanlaridir. Giil Ana’nin konag, Istanbul’un cokkath konaklarindan biridir, oldukca
eski ve bakimsizdir. Ali Day1’nin kuliibesi, Ali Day1’nin atiyla birlikte yasadig, kiiciik ve
ahsap bir evdir. Gaiznocunun evi ise, Istanbul’un liiks semtlerinden birinde, bahge iginde

mistakil bir evdir.

3.3.6. Aysecik’le Omercik (Yon. Orhan Aksoy, 1969)

3.3.6.1. Filmin Oykiisii

Evli bir kadin olan Handan kocasini1 Suat’la aldatmaktadir. Suat’1 ¢ok seven ancak ondan
ayrilmak zorunda oldugunu diisiinen Handan, bu is i¢in abisinin esi Nevin’den yardim
ister. Nevin, kocast Ekrem’e kayinvalidesinin yanina Bursa’ya gittigini soyleyerek
Eskisehir’de yasayan Suat’a gider. Suat’in Handan’a yazdigi mektuplar1 ona iade eder ve
Handan’in mektuplarin1 geri ister. Suat dnce mektuplar1 vermek istemez, ancak Nevin
gittikten sonra fikrini degistirir, evinde ¢alisan bir adamdan Nevin’e yetiserek mektuplar
ona ulastirmasini ister. Adam yolda kaza gecirir, mektuplar da biri tarafindan calinir.

Suat, Handan’a son bir mektup yazar. Kocasinin sliphelenmesi iizerine, Handan Nevin’e
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mektubun siiphe ¢ekmemek i¢in postaneye onun adina gonderildigini séyler ve gidip
almasini ister. Bu arada Ekrem’in annesi Bursa’dan onlar1 ziyarete gelir, Nevin’in
Bursa’ya gitmedigi ortaya c¢ikar. Ekrem mektubu da yakalayinca, Nevin’in kendisini
aldattigin1 diisiiniir, Nevin’in aciklamasina inanmaz. Zaten Handan ve kocasi artik
yurtdisinda yasamaya baslamistir. Ekrem Nevin’i dover ve onu evden kovar. Nevin’in
kendisini aldattigina inanan Ekrem, c¢ocuklari Ayse’nin kendisinden olduguna emin
olamamakta ve Nevin’den intikam almak istemektedir. Ayse’yi, gece evlerine giren
hirsiz Cemil’e teslim ederek onu bir “canavara” doniistiirmesini ister. Bu arada Nevin

intihara kalkigsmis, ancak kurtulmustur.

Aradan yillar gegmis Ayse 12-13 yaslara gelmistir, kimsesiz bir ¢ocuk olan Omer’le
birlikte yankesicilik yapmakta, c¢adir tiyatrosunda dans edip sarki soylemektedir.
Aysecik’le Omercik kendileri gibi yankesici olan ve onlarm bakimni iistlenen Tilki
Cemil ve Cali Nazife ile yasamaktadir. Birgiin Aysecik’le Omercik yankesici Sansar
Nuri’nin clizdani ¢alarlar. Sansar Nuri ¢adir tiyatrosunun oniinde ikisini gortir, onlari
kovalarken Tilki Cemil ve Cali Nazife’yle karsilasir. Ucii eski dostturlar, bu rastlantinin
ardindan artik birlikte calismaya karar verirler. Yetenekli bir yankesici olan Aysecik’i de
yanlarina alarak ev soyma plani yaparlar. Soymay1 planladiklar1 ev Aysecik’in annesi
Nevin’in kendisini tedavi eden doktorla yasadigi evdir. Kizindan ayrildigi i¢in ¢ocuklara
0zel bir diigkiinliigii olan Nevin, bir yetimhanede O6gretmenlik yapmaktadir. Aysecik
hirsizlik yaparken Nevin’e yakalanir ve Nevin Aysecik’in bakimini ve “i1slahini” iistlenir.
Doktor ise Aysecik’in diizelecegine inanmamaktadir. Birgiin onu denemek i¢in kendisine
altin bir saat verir ve onu tamir ettirmesini ister. Aysecik, kendisinin hirsizlik hiinerinden
yararlanmaya caligsan Cemil’le Nuri’nin eline diiser. Cemil ve Nuri Aysecik’i kendileriyle
kalmaya zorlarlar, yoksa hasta olan Omercik’i tedavi ettirmeyeceklerini soylerler.

Aysecik Omer igin onlarm istedigini yapmaya mecbur kalir.

Diger taraftan kocasim1 kaybeden Handan, yurtdisindan donmiis ve Ekrem’e gergekleri
anlatmistir. Handan, abisini ikna edebilmek i¢in Suat’i gérmeye gitmeyi Onerir. Diger
taraftan Sansar Nuri rastlanti sonucu, gazetede, bir yazar olan Suat’in yeni kitabinin
yayinlanacagin1 Ogrenir, yillar 6nce caldigi mektuplarin ona ait oldugunu fark eder ve

mektuplar1 ona satmak ister. Ekrem ikna olabilmek i¢in Suat’la birlikte Cemil’in evine
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mektuplar1 almaya giderler, Ekrem evde Cemil’le karsilasinca ondan kizin1 geri
vermesini ister. Ekrem, Aysecik’i de alarak eve gider. Yaptiklarindan pisman olan Ekrem
defalarca oziir dilese de Aysecik uzun siire babasiyla konusmaz, onu ancak annesini
bulursa affedecegini sOyler. Ekrem Nevin’den de af diler ve biitiin aile birbirine

kavusmus olur.

3.3.6.2. Filmin Karakterleri

Ana Karakterler: Aysecik, iyi yiirekli, anag, yankesicilik yapan bir kizdir. Aslinda
diiriist biri olan Aysecik, Cemil ve Nazife’ye hesap vermek zorunda oldugu igin
yankesicilik yapar. Omer’i kardesi gibi seven Aysecik, onu mutlu etmek icin elinden
geleni yapmakta, tedavi ettirmeye ugrasmaktadir. Cemil ve Nazife Aysecik’in Omer’e
duydugu sevgiyi ve baglihigi Aysecik’e karsi kullanirlar. Onu, hasta bir ¢ocuk olan
Omer’i tedavi ettirmemekle tehdit ederek hirsizliga zorlarlar. Zaten annesinin evine de bu
tehditle girmek zorunda kalmis ve Cemil’le Nuri tarafindan alikonulduktan sonra Nevin’i
hayalkirikligina ugratacagi i¢in uzun siire vicdan azabi ¢ekmistir. Nevin’in annesi
oldugunu oOgrenince halasina “Kizmin bir yankesici oldugunu 6grenecegine onu o6ldii
bilsin” diyerek, Nevin’e kizi oldugunu sdyleyememistir. Aysecik sevdigi insanlara karist
yumusakbaglh bir tutum sergilerken, Cali Nazife ve Tilki Cemil’le didismekten geri
durmaz. Onlan sik sik kendilerini kullanmakla elestirir, onlara karsi Omer’i korurken

sertlesir.

Omercik, Aysecik’i ¢cok seven, hasta, uysal bir ¢ocuktur. Aysecik’in séziinden ¢ikmaz,
hayattaki tek dayanagi Ayse’dir. Talihsiz ve kimsesiz bir ¢ocuk oldugu i¢in Cemil ve
Nazife’nin ellerine dismiis, hirsizlik yapmak zorunda kalmistir. Savunmasiz ve
Aysecik’e tabi bir cocuk olan Omercik, utandig1 icin annesinin karsisina ¢ikamayan

Aysecik’in, annesiyle bulusmasina da aracilik eder.

Aysecik’in annesi Nevin, giizel, fedakar, namuslu, yuvasma ve ¢ocuguna diiskiin bir
evkadinidir. Oyle ki yasama sebebi olan yuvasini kaybedince intihara kalkisir. Handan’m
sevgilisinden ayrilmasina yardim ederken de onun yuvasini kurtarmaktan baska bir sey

diisinmemekte, Handan’in “dogru yola” donmesine yardim etmeyi amaclamaktadir.
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Basima gelenlerden sonra i¢ diinyasinda inzivaya ¢ekilir, ancak bu haliyle bile etrafina
yardim etmeden duramaz ve kimsesiz ¢ocuklarla ilgilenir. Ekrem ise yakisikli, zengin ve
basarili bir doktordur. Karisin1 ¢ok seven Ekrem, aldatildigini 6grenince zalimlesir ve
kindar bir adama doniislir. Hem karisint hem de ¢ocugunu basina gelenler yiiziinden
cezalandirir. Aldatilma konusunda oldukca sabitfikirlidir, kendisine gergekleri anlatan

kardesi olsa dahi inanmaz, ondan kanit géstermesini ister.

Yan Karakterler: Evli bir kadin olan Handan, Suat’a asiktir ve ondan bir kiz1 vardir.
Doktor olan kocasi yurtdisina ihtisasa gidince sevgilisinden ayrilmak zorunda kalir, kizini
da ona birakarak gider. Unlii bir yazar olan Suat, Handan’1 ¢ok seven sagduyulu bir
adamdir. Handan’in ayrilma istegini sogukkanlilikla karsilar, yillar sonra kizina,
annesinin Handan oldugunu sdylerken onu affedip etmemekte 6zgiir oldugunu, ancak
kendisinin affettigini sOyler. Nevin’in intihara kalkigsmasinin ardindan ona sahip ¢ikan
Doktor iyi yiirekli, duyarli, comert ve yardimsever bir adamdir. Nevin’i kizi gibi
sahiplenir, onu mutlu etmek i¢in elinden geleni yapar. Aysecik’e kars1 giivensiz davransa
da bu giivensizligini hakli ¢ikarmaya calismasinin Handan’i iizdiiglinii fark ederek

pisman olur.

Tilki Cemil ve Cali Nazife, cocuklarin sirtindan para kazanan, onlar1 sermaye olarak
goren kisilerdir. Tehdit ve sertlikle Aysecik’e ve Omercik’e her istediklerini yaptirmaya
calisirlar. Hayatlarinda en ¢cok dnemsedikleri paradir. Sansar Nuri ise Cemil ve Nazife’ye
cok benzemekle birlikte, onlardan daha duyarhidir. Zaman zaman Ayse’yi ve Omer’i
onlarin zalimliklerine kars1 korumaya c¢alisir. Filmin yoksul karakterleri olan ve Cemil,

Nazife ve Nuri paragdz ve sevgisiz karakterler olarak olumsuz temsil edilmektedirler.

3.3.6.3. Filmin Mekanlan

Kamusal Mekanlar: Filmde Aysecik’le Omercik’in yankesicilik yaptiklar1 sahneler
Istanbul sokaklarinda gegmektedir. Kimi zaman zengin semtlerin genis caddelerinde kimi
zamanda kalabaliklar arasma dalarak ciizdan ¢alarlar. Sokak, Aysecik’le Omercik’in hem
calistiklart hem de Cemile ve Nazife’nin sdylenmelerinden uzak 6zgiirce dolastiklart bir

tiir 6zgiirlik mekanidir. Birgiin Aysecik, hastalig1 agirlasan Omer’i eglendirmek igin
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“felekten bir giin ¢almay1” Onerir. Ayse ile Omer lunaparka giderek atlikarincaya ve
salincaga binerler, sokaklarda bisiklet siirerler, diledikleri gibi karinlarin1 doyururlar. Bu
sahnelerde kent, ¢ocuklar i¢in baskiyla karsilasmadan istediklerini yapabildikleri bir
mekana doniismiis olur. Cocuklarin goniillerince vakit gegirdikleri giin bir parkta,
agaclarm arasinda son bulur. Aysecik’le Omercik agaclar, otlar, kuslar arasinda bir
taraftan huzur bulurlarken diger taraftan dertleserek yoksunluklarini, kimsesizliklerini
hatirlarlar. Dolayisiyla ¢ocuklarin dogayla bulustuklar1 an, ayn1 zamanda kendileriyle de
ylzlestikleri andir. Bu noktada yesillikler i¢indeki park, bir tiir yiizlesme mekanina

doniismiis olur.

Aysecik’in Omer’i tedavi ettirmeye karar vermesi iizerine hastane de filmdeki kamusal
mekanlardan biri olarak karsimiza cikar. Aysecik ve Omercik’in sahipsiz oldugunu fark
eden hastane kapisindaki gorevli iceri girmelerine izin vermez. Fakat Aysecik adamin
elinden kurtularak bashekimin odasini bulmay1 basarir ve odadan iceri dalar. Rastlantisal
bir bicimde hastanenin bashekimi olan babasiyla karsilasmis olur. Babasi Omercik’le
ilgilenerek onu hastaneye yatirir, ancak Cemil’le Nazife onlarin izini bulmay1 bagararak
Omer’i hastaneden ¢ikarirlar. Aysecik, tipki babasiyla oldugu gibi annesiyle de zorla
girdigi bir mekanda tesadiif eseri karsilasacaktir. Fakat babasiyla karsilastigi kamusal bir
mekanken, annesiyle karsilastigi 6zel bir mekan olacak, film boylece kadinla erkegin
toplumsal yasamda ait olmas1 gerek mekanlar1 gosterecektir. Diger taraftan Aysecik’in
sokak ve c¢adir diginda bulunmak istedigi mekanlara zorla giriyor olmast yoksul bir

yankesici olarak onun toplum digina itilmisligine ve sahipsizligine igaret eder.

Ozel Mekanlar: Nevin ve Ekrem’in evi ile Doktor’un evi, Yesilcam melodramlarinin
tipik miistakil, bahce icindeki villasidir. Birbirine olduk¢a benzeyen bu iki ev de
zenginligin ve refahin simgesi olarak karsimiza ¢ikar. Doktorun evi, genis ve bakimli bir
bahgesi, bahgesinde salincagi ve havuzu olan bir evdir. Aysecik’le Nevin’in anne-kiz
olduklarini fark etmeden Once, birbirlerine hayat hikayelerini anlattiklar1 sahne bahg¢edeki
salincakta geger. Aysecik’le Omercik’in parkta annelik {izerine yaptiklar1 konusma gibi,
Aysecik’le Nevin de salincakta sallanarak annelik iizerine konusurlar. Annelikle ilgili
konusmalarin agik havada ve “doga” ortaminda gegiyor olmasi, annelikle doga arasindaki

iligkiye Ortiik de olsa gondermede bulunur. Masumiyetin, beklentisizligin, yasamin
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yeniden iiretiminin ve doganin simgesi olan annelige iliskin romantik diisiinceler
agaclarla, yesilliklerle bezeli bir ortamda dile getirilir. Filmde annelik dogayla
iligkilendirilerek kutsanir. Benzer bicimde Nevin’in yatak odasinda gecen bir sahnede de
anneligin dogaiistii giiclerle mistifiye edilerek kutsandigindan séz edilebilir. Nevin’in
yatak odas1 evin iist katinda bulunur, liiks mobilyalarla dosenmistir ve yataginin basinda
zenginlige isaret eden tiilden bir baslik bulunmaktadir. Aysecik’in Nevin’le karsilastigi
ilk sahnede Nevin tiillerle ortiilii bir yatagin i¢cinde uyumaktadir. Aysecik onu goriince
duraksayarak eve hirsizlik yapmak i¢in geldigini unutur ve onu seyretmeye baslar.
Anneyle kizin bu ilk karsilagmasinda, anne beyaz tiiller altinda ve beyaz ¢arsaflar icinde
bir “peri” gibi uyurken g¢ocuk onun giizelliginden ve masumiyetinden biiyiilenerek
donakalir. Aysecik’in, Nevin’in annesi oldugunu heniiz bilmemesine ragmen ondan

etkilenmesi, anneyle ¢ocuk arasindaki bagin mistifiye edildigini gosterir.

Cemil ve Nazife’nin evi ise tek gozlii, bir kdsenin Aysecik’le Omercik icin bir perdeyle
boliindiigii bir cadirdir. Cemil ve Nazife bir taraftan yankesicilik yaparken diger taraftan
da c¢adir eglenceleri diizenlemekte, cadirin igindeki kiigiik sahnenin kulisini ev olarak
kullanmaktadirlar. Cadirdaki esyalar bir masa, birkag¢ sandalye, yatak, yorganin kondugu
duvara dayali bir hurg ve birka¢ tane de somyadan olugsmaktadir. Filmdeki evlerin aksine
gocebeligin - mekan1  olan c¢adir, aynm1 zamanda Aysecik’in yoksullugunu ve

“kimsesizligini” temsil eden mekandir.

3.3.7. Aysecik Filmlerinde Cocuklugun Temsili

Aysecik filmleri genel olarak degerlendirildiginde, belirli ortakliklardan s6z etmek
miimkiindiir. Bunlardan biri filmlerde 6ne ¢ikan edilgen babalik temsilidir. Kumarbazlik,
issizlik, alkol bagimlilig1, derbederlik filmlerdeki babalarin baglica 6zellikleridir. Babanin
en kararh ve giiclii goriindiigii Aysecik’le Omercik filminde bile baba aslinda, dfkesini
denetleyemeyen sevdiklerinin hayatini hige sayan giivensiz bir adamdir. Babalar olumsuz
Ozelliklerinden hep Aysecik’in yardimiyla kurtulurlar. Aysecik “anne”nin yerini
doldurarak babanin hayatina c¢ekidiizen verir. Bu gorev Aysecik’in disil kimligini aciga

cikarir, Aysecik, babasi icin annesini ikdme ettigi zamanlarda kadinsilasir. Aysecik,
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annenin eksikligini yalnizca babasim kotii aliskanliklardan uzak tutarak, ona diizenli bir
yasam hazirlayarak gidermez, ayni1 zamanda babasina romantik bir agkla baglanarak onun
duygusal ihtiyaclarin1 da karsilar. Filmlerdeki toplumsal cinsiyet temsilleri erkegi
edilgen, kadin1 ise etken bir konuma yerlestirmis olur. Diger taraftan kadinin baskin
konumu erkegi memnun etmek, onun hayatini diizenlemek iizerinden tanimlanir. Erkek
kadin tarafindan idare edilmesi gereken muhtag¢ bir varliktir; kadimin gorevi ona

zavalliligin1 unutturarak, “giicii” ona iade etmektir.

Aysecik’i babasi karsinda giiclii kilan annenin yoklugudur. Filmlerde anne ya coktan
Olmiistiir ya da sonradan ortaya ¢ikar. Babanin acizligine karsin anne, idealize edilir.
Aysecik Seytan Cekici, Aysecik Bos Besik ve Aysecik’le Omercik filmlerinde hayatta olan
anne iffetli, yuvasina bagli, kocasini agkla seven, ¢cocuklarina diiskiin, giizel bir kadindir.
Buna karsilik, Aysecik Seytan Cekici ve Aysecik’le Omercik filmlerinde baba tarafindan
haksizliga ugramis ve ¢ocugundan ayri diigmiistiir. Iki filmde de anneyle ¢ocugun ayri
diismesine neden olan babanin “gururudur”. Gurur olarak ifade edilen aslinda, babanin
acizligi, annenin {Ustlinliigii karsisinda hissettigi eziklik duygusudur. Baba Aysecik Seytan
Cekici’de anneye aliskin oldugu zengin yasantiyr saglayamadigi igin, Aysecik’le
Omercik’te miikemmel bir kadin olan anneyi mutlu edemeyip kendisini aldatmasina

neden oldugu i¢in hiisrana ugrar.

Aysecik, sokak kizi da kimsesiz de olsa bir bigimde mutlaka zenginlige ulasir. Aysecik
Seytan Cekici, Aysecik Bos Besik, Sokak Kizi, Aysecik’le Omercik filmlerinde oldugu gibi
ya ebeveynlerinden en az biri zengindir ya da Aysecik Cammin I¢i ve Aysecik Cimcime
Hanmim filmlerindeki gibi zengin dostlar1 araciligiyla zenginligi elde eder. Yoksullara ait
degerlerin olumlandig1 durumlarda bile (4ysecik Seytan Cekici), Aysecik filmin sonunda
zengin olur. Zenginligin calisilarak elde edilecegi fikri yalmzca Aysecik Cammun Igi
filminde dile getirilir. Bunun disindaki biitiin filmlerde zenginlik aileden gelir,

kendiligindendir.

Aysecik’in “seckinligi” yalnizca zengin olusuyla birlikte maddi diizlemde degil manevi
olarak da “orta simif”’ degerlere duydugu baglhlikla kurulur. Filmlerde hirsizlik

yapmamak, kiiftirlii konusmamak, kibar ve saygili davranmak, biiytiklerine karsi itaatkar
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olmak gibi degerler olumlanir. Aysecik bu degerleri ¢elen davranislarda bulundugunda
mutlaka buna mecbur kalmistir ve yaptiklarindan pismanlik duyacaktir. Aysecik’i bu
degerlerin tasiyicis1 kilan kan bagidir. Ailesel, smifsal kokeni Aysecik nereye ait

oldugunu bilmese bile onun tutum ve davraniglarini belirler.

Aysecik filmlerinde cocuklugun temsili ikilikler aracilifiyla insa edilir. Aysecik’in
karakterini kuran ikiliklerden biri ¢ocukluk ve yetigkinlik, diger bir deyisle aynm1 anda
hem yetiskin hem de ¢ocuk olabilme halidir. Bu haller ¢cogunlukla Aysecik’in gii¢lii ve
yoksun oldugu durumlarla i¢ ice ge¢mis bir bicimde kurulur. Aysecik’in yoksunlukla
giiclii olma arasinda gidip gelen ruh hali onun psikolojisini, yetiskinlikle ¢ocukluk
arasindaki kisiligi ise onun toplumsal kimligini kurar. Bu nedenle bu ikilikler Aysecik’in
goriiniisiinde birbirinden ayrilmaz bicimde bulunur. Aysecik yoksun ve sahipsizken

kiiciik bir ¢ocuk, gii¢lii ve muktedirken bir yetiskindir.

Aysecik’in yetiskin kimligi elbette cinsiyetsiz degildir. Aysecik’in biyolojik cinsiyeti,
yani kadmligi, cogunlukla yetigkin kimliginin cinsiyetidir, ancak Aysecik’in
“gerektiginde” erkeklestigi, yetiskin bir erkek gibi davrandigi durumlar da vardir. Bu
durum ¢ocukluga iligskin toplumsal cinsiyet kaliplarinin heniiz biitiinliyle bigimlenmemis
olmasindan yararlanarak saglanir. Bagka bir ifadeyle, Aysecik’in cocuk bedeni kadinlikla
erkeklik arasinda gidip gelen heniiz biitiiniiyle kadinlagmamis bir “cografya”dir. Bu
nedenle, Aysecik’i canlandiran Zeynep Degirmencioglu biiylidiik¢e, Aysecik de
kadinsilagsacak, iki cinsiyet arasindaki gecisken konumunu giderek yitirecektir.
Aysecik’in son filmlerinden Aysecik’le Omercik’te artik dans ederken dansdz kiyafeti
giyecek, erkek giysileri i¢inde bile dudagindaki hafif pembe rujla kadinsiligi

belirginlesecektir.

Aslinda Aysecik’e iliskin erotik gdondermeler, yasinin biliylimeye basladigi, Aysecik’in
geng kiz olmaya yaklastigi donemden once de vardir. Aysecik’in cinselligi bir potansiyel
olarak her filmde gesitli dlgiilerde hissettirilir. Aysecik Seytan Cekici filminde Esma’nin
Aysecik’e hediye ettigi ay1 yavrusu Tombik, birgiin Aysecik uyurken igeri girip

Aysecik’in yataginin yanina gelir. Bu sirada Aysecik ve babasi uyanirlar:
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Aysecik: “Aaa, suna bak!”

Baba: “Seni ¢apkin seni!”

Aysecik: “Aaa, vallahi delirmis! Kendi mi geldi?”

Baba: “Herhalde ben getirmedim! Ikinize de fazla yiiz verdim galiba.”
Aysecik: “Babamin hakki var, laubali olmayalim olur mu?”

Doénemin toplumsal kosullar1 ve sinemasi cinsellige iligkin gondermelerin, giiniimiize
kiyasla oldukga “belirsiz” bir bigimde yapilmasini zorunlu kilar. Bu nedenle ilk bakista
dikkat ¢cekmeyebilecek bu sahnedeki erotizm, “capkinlik” ve “laubalilik” kelimeleriyle
birlikte goriiniir hale gelir. Aysecik yataginda masum bir bi¢imde uyurken yanina
yaklagan yaratik bir hayvan olsa bile, bu eylem Aysecik’i cinsel bir arzu nesnesi kilar.
Filmde Aysecik’in erotize edilmesi, tipki ¢ocuk cinselligi gibi ortiiktiir. Sokak Kizi’nda
Kansiz, Aysecik’ten dvgliyle soz ettikten sonra “Yani biraz daha biiyiik olsa ben bile...”
diyerek Aysecik’in cazibesini dile getirir. Diger taraftan erotizm, ev sohbetlerinde
anlatilan “agik sacik fikralar” gibi, bir giildiiri unsuru olarak kullanilmistir. Benzer
bicimde erotizm, Aysecik Cimcime Hamm filminde bu kez Aysecik ilizerinden degil,
Ruknettin ile evin hizmet¢i arasinda gegen flort sahnelerinde giildiirii unsuru olarak
kullanilir. Aysecik’in erotize edilmedigi tek film Aysecik Bos Besik’tir. Zaten bu filmde
cocukluk, Aysecik filmleri i¢inde “ideal olan ¢ocukluk”a en yakin temsildir. Burada
Aysecik anne ve babasiyla mutlu bir yasam siiren, akilli, afacan, sevimli, masum,

savunmasiz ve “cinsiyetsiz’”’ bir ¢cocuktur.

Erotizm Sokak Kizi ve Aysecik Canimin I¢i filmlerinde ayn1 zamanda baba-kiz arasindaki
romantik agkin bir parcasidir. Baba ile kiz1 arasindaki iligki “tensel bir arzuyu” da igeren,
bir anlamda annenin yoklugunu ikdme eden bir sevgidir. Kiz ¢ocugu babasiyla arasindaki
erotizmi Oksiizliigline borgludur. Zaten bu filmlerde Aysecik’in sonradan ortaya ¢ikacak
bir annesi de yoktur. Aysecik Cammin Ici'nde gece gizlice babasinin yatagmna giren
Aysecik, ona sarilmadan onunla Opiismeye varana kadar yakin bir tensel temas i¢indedir.
Sokak Kizi’'ndaki Aysecik, Murat’in yeniden sahnelere donmesinin ardindan, ona yonelen
ilgiyi kiskanir. Murat Aysecik’in gonliinii aldiktan sonra geceyi meyhanede dans edip
eglenerek gecirir, rthtimda kucak kucaga sabahlarlar. Bu sahneler Yesilgam
melodramlarinda, esas erkegin esas kadina evlenme teklif etmesinin ardindan gelen ve

romantik bir bigimde sonlanan geceyi animsatir.
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Filmlerde yetiskinlikle muktedirlik arasindaki bagi kuran, Aysecik’in hegemonik
toplumsal kadinlig1r iceren temsilidir. Aysecik yalniz erotizmi degil ayni zamanda
“kadinlik becerilerini” de ideal bigimde kisiliginde birlestirir. Anaglik, ev isleri ve bakim,
giindelik hayat1 ¢ekip ¢evirme Aysecik’in dnemli becerileri arasindadir. Aysecik Seytan
Cekici’de Aysecik ilk kez bebek haliyle kagimiza ¢ikar. Babasi Aysecik’in mamasini
hazirlar, altim1 degistirir, camasirlarin1 yikayip asarken Aysecik oyuncaklariyla birlikte
babasimnin yataginda oturmaktadir. Aysecik’in blyiidiiglinii gosteren ilk sahnede ise
Aysecik camagir asar, yemek pisirir, ortalig1 toplar. Aysecik’in bebeklik evresinden
cocukluga gectigi, ¢cocuk kiiltiiriine iliskin oyun oynamak gibi bir eylemle degil toplumsal
kadinlik rolii ile anlatilir. Aysecik ev isleriyle ugrasirken, “Daha Diin Annemizin” adli
cocuk sarkisinin kendi hayatina uyarlanmis big¢imini sdyler: “Daha diin babamizin
kollarinda yasarken/Cigekli bahgemizin yolarinda kosarken/(mirildanir)/Simdi koca kiz
oldum/Yemekleri pisirdim/Cabucacik gideyim/Babami doyurmaya”. Diger taraftan
filmde Aysecik’in ¢ocuk-kadin kimligine iliskin bir belirsizlikten de s6z etmek
miimkiindiir. Film boyunca Aysecik’in cinsiyetine iliskin vurgular cesitli baglamlarda
dile getirilse de Aysecik’in sarkisiyla baslayan ikinci sahneden itibaren filmde basat olan
cocuklukla toplumsal cinsiyet arasindaki c¢izginin belirsizligidir. Bu belirsizlik hem
diyaloglar hem de ¢ocugun toplumsal yasamda listlendigi gorevler araciligiyla insa edilir.
Aysecik’in fabrikada iskazasi gec¢iren babasinin arkadagi Murat Usta’ya yardim
edebilmek i¢in katildig1 fok 6pme yarisinda Aysecik ¢cocuk ama kadin, hem ¢ocuk hem
kadin ya da bir tiir “cocuk-kadindur:

Adam: “Sen mi varsin? Evet ama bizim Yasar’in isi hanimlarla,
cocuklarla degil ki.”

Aysecik: “Ben de bayanim zaten.”

Topuz: “Tabi sen onun boyuna bakma, bal gibi bayan, degil mi
teyze?”

Birinci Kadin: “Cocuklar hakli.”

Ikinci Kadin: “Tabi, bayan sayilir.”

Aysecik’le arkadasi Topuz arasindaki diyalog s6z konusu sinirlarin hangi kosullarda

belirsizlestigine isaret eder:

Aysecik: “Kadin olmaktansa erkek olmak daha iyi.”

Topuz: “Neden?”

Aysecik: “Ben simdi erkek olsaydim calisir, Murat Ustalara yardim
ederdim.”
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Topuz: “Ben erkegim ya...”

Aysecik: “Ama sen ¢ocuksun.”

Topuz: “Hem ¢ocugum hem erkegim...”
Aysecik: “Pekala. Oyleyse dedigimi yaparsin.”

Filmde c¢ocuklar bir yetigkin gibi davranmalari, sorumluluk almalar1 gerektiginde
toplumsal cinsiyet rollerini benimserler. Bu baglamda c¢ocuklar icin kadinlik ya da
erkeklik yetigskin gibi davranmalar1 gerektiginde iistlendikleri rollerdir. Evde yapilacak
bir is oldugunda, erkek foku 6pmek icin kadin olmak gerektiginde ya da ¢alismak icin
erkek olmak gerektiginde ¢cocuklar, uygun olan cinsiyet roliinii benimserler. Aysecik’in
erkek olmanin kadin olmaktan daha iyi oldugunu dile getirmesi de toplumsal cinsiyete
islevselci bir anlamin yiiklendigine isaret eder. Diger taraftan film kadinin yerini ev,
erkeginkini ise evin dig1 olarak tarif ederek, geleneksel cinsiyetci igbolimii tarifini

olumlar.

Aysecik Cimcime Hamim’da da toplumsal cinsiyet roliine iliskin bir belirsizlik sz
konusudur. Aysecik, babasiyla yasadigi i¢in erkek kiiltiiriinii taniyan ve yeri geldiginde
kiigiik bir kadin, yeri geldiginde erkek olabilen bir ¢ocuk olarak karsimiza ¢ikar. Filmin
ilk sahnesi at yarislarinin yapildigi hipodromda geger. Aysecik, babasiyla geldigi
hipodromda atlarla oynar, seyislerle sohbet eder. Turist Omer’e emanet edildigi zaman,
onu kahvede beklerken Omer’in arkadaslaryla oyun oynayarak vakit gegirir. Omer’le
kentin sokaklarinda dolasir, mag izlemeye stadyuma gider. Erkek mekénlar1 Aysecik i¢in
yabanci degildir, zaten Aysecik’in en yakin dostlar1 —Turist Omer ve Ruknettin- da
erkektirler. Aysecik kahvede oyun oynamaktan, magta tezahiirat yapmaya, erkek argosu
kullanmaya kadar erkek kiiltiiriine i¢kin olan aligkanliklar1 yerine getirmektedir. Aysecik,
Turist Omer’le yasamaya basladiktan sonra Aysecik’in kadmligina iliskin vurgu aciga
¢ikar. Ruknettin’e Turist Omer’i adam edecegini sdyleyen Aysecik davranislarmin
sonuglarin1 hesaplayabilen bir yetiskine, birlikte yasadigi erkegin hayatin1 diizene
koymaya calisan bir kadina doniislir. Aysecik’in kadinlagmasi, evin kullanimini da
belirler. Omer’in evinde kalmaya basladig1 giinden itibaren Aysecik, Turist Omer’in
yataginda uyumaya baslarken Turist Omer ve Ruknettin yerde birlikte yatarlar. Sabahlari
uzun siire tuvaleti mesgul eden Aysecik, sirada bekleyen Ruknettin ve Omer’e

“Kadinlarin tuvaleti uzun siirer.” diyerek karsilik verir. Turist Omer’e ve Ruknettin’e i¢ki
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sofrasi hazirlar, eve geldiklerine onlar giilerytizle karsilar. Kamusal alanda bir erkek gibi

davranan Aysecik, 6zel alana girdiginde kadinlagir.

Aysecik Cantmin I¢i'nde Aysecik babasiyla yasamaya basladiktan hemen sonra 6nliigii ve
elektrik stiplirgesiyle “Ah su erkekler, en pasakli seyler!” diyerek temizlik yaparken

karsimiza ¢ikar. Babasiyla ayni yatakta uyandiklar1 sabah ona kahvalti hazirlamak ister:

Aysecik: “Bugiinden itibaren kahvaltry1 ben hazirlamak istiyorum. Sen
biraz daha yat. Hadi, n’olur...” (...)

Aysecik: “Baba robddsambrin burada, arama. Ah su erkekler!” (...)
Aysecik: “Gazeteniz babacigim...”

Orhan: “Bakiyorum ev hanimligi sana ¢ok yakisiyor.”

Aysecik: “Tabi ya!”

Babasini terk eden Elif’in ¢alistig1 kuafore giderek ona manikiir yaptirirken yeniden eve

donmesi i¢in onu ikna etmeye ugrasir:

Aysecik: “Biraz c¢abuk olun, evde ¢ok isim var. Daha yemek
yapilacak, ortalik siipiiriilecek.”

Elif: “Evde biitiin isleri sen mi yapiyorsun?”’

Aysecik: “Ne yapayim, siz babami birakip gitmissiniz. Bir de ben is
gormezsem ne yapar o zavalli. (...) Kadmlar erkeklerin gonliinii
almasini bilmeli. Istersen simdi gidip babamin génliinii alabilirsin.”

Aysecik’in babasinin hayatinin her alanini diizenlerken ona adeta annelik yapar; bu kez
zavalll, ilgiye muhta¢ olan babadir. Filmin basinda Aysecik, yetimhanede yapayalniz
babasini bekleyen, sevgiye a¢ bir ¢ocukken babasina kavusunca kaybettigi her seyi geri
kazanir; bu kez cocuklasan ilgiye, bakima, sevgiye muhta¢ olan babasidir. Aysecik
babasiyla yasamaya basladiktan sonra “ideal kadin”a doniiserek bir erkegin ihtiyaci olan
her seyi karsilayabilecek bir giicii de elde etmis olur. Bagka bir deyisle, Aysecik’i

kadinlik mertebesine yiikselten yaninda bir erkeginin olmasidir.

Aysecik’le Omercik’te Aysecik’in bakimmi istlendigi bu kez kiigiik bir erkektir:
Omercik. Aysecik, Omercik’i sirtinda hastaneye tasiyacak, onun i¢in yankesicilikle gecen
bir yasama katlanacak kadar fedakardir. Zeynep Degirmencioglu’nun biiyliyen yasi,
filmde yalnizca erotizmdeki dozun degil, ayn1 zamanda anacligin dozunun da artmasini
saglar. Aysecik’in Nevin’le karsilasmas1, annelige iliskin vurgunun Aysecik-Omercik

iliskisinden Nevin-Aysecik iligkisine kaymasina neden olur. Hem Omercik’in annesi hem
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de Nevin’in kiigiik kiz1 Aysecik, yeniden bir ¢ocuk-yetiskin olarak karsimiza ¢ikar. Diger
taraftan Aysecik yankesicilik yaparken, Omer’i hastaneye gotiirdiigiinde ya da ona
eczaneden ila¢ alirken konusmasi, tavirlart ve giysileriyle erkeksidir. Tipki Aysecik
Seytan Cekici’de oldugu gibi erkek giysileri i¢inde, uzun saglarini bir sapkanin altina
gizlemis olarak kamusal alana ¢ikar. Aysecik Seytan Cekici filminde Aysecik’in giysileri
bir kez, annesinin evine yerlestikten sonra degisir. Babasiyla birlikte yasarken pantalon
giyen ve sapka takan Aysecik, annesiyle yasamaya basladiktan sonra elbise giyer.
Annesinin yanindan ayrilip mahalleye geri donmeye karar verdiginde ise Aysecik’i
yeniden pantalon ve sapkasiyla goriiriiz. Elbisenin simgesel anlami hem sinifsal ve
toplumsal cinsiyete iliskin gondermelerle kurulmustur. Elbise st sinif kiz ¢ocugunun
“sevimli kiiclikhanimligina™ isaret ederken pantolon ve sapka g¢ocugun sokakta gecen
yasamini ve elbise giyemeyecek kadar yoksul oldugunu gosterir. Baska bir deyisle
Aysecik, elbiseyle simgelenen bir kiz ¢ocugunun layik oldugu yasantidan yoksul oldugu
i¢in yoksundur. Aysecik’le Omercik’te de Aysecik’in Nevin’in yanmdan yeniden
sokaklara dondiikten sonra sirtindaki elbisenin yerini eski, erkeksi kiyafetler alir. Aysecik
Canimin I¢i filminde de kadinlikla orta sinifa ait olma arasinda kurulan kosutluk dikkat
cekicidir. Aysecik’in yetimhaneden ayrilarak babasinin miistakil evinde yasamaya
baslamas1 ve bu evdeki refaha kavusunca duydugu mutluluk, “Bu ev ¢ok hosuma gitti, bu
evde isleri ben yapacagim artik.” ifadesiyle birlikte Aysecik’in “ev hanimligina” baglanir.

Aysecik, bu giizel evin kadini, evdeki liikks esyalarin sahibi ve sorumlusu olmay1 arzular.

Aysecik’in yetigkinligiyle cocuklugu arasindaki geciskenlik filmin her sahnesinde
yeterince seffaf olmayabilir. Baska bir ifadeyle, Aysecik filmlerinin dans ve miizik gibi
kimi degismez motifleri, Aysecik’i erotik bir kadinlikla eglenceli kiigiik ¢cocukluk halleri
arasinda bir yerde kurar. Erkek c¢ocuk yildizli filmlerde boyle sahnelere nadiren
rastlanmasi, dansin ve sarki sdylemenin kadinliga yakistirilmasiyla ilgilidir. Sokaklarda
ancak bir kadin dans edip sarki sOyleyebilir, fakat bu durum kadimin namusuna leke
stirebileceginden, bu isi gerceklestirebilecek olan bir cocuk-kadindir. Tiirkiye kiiltiiriinde
cocuklar yalnizca eglenmek i¢in degil yetiskinleri eglendirmek i¢in de sarki sOyler ve
dans ederler. Kiz ¢ocugunun aile toplantilarinda sahneye ¢ikarmisgasina bir gdosteri
unsuru olarak sarki sdyleyip dans etmesi gibi Aysecik filmlerinde de Aysecik’in dans

ederek sarki soyledigi bir sahne bulunur. Eglencenin, sarkinin ve dansin Aysecik



&9

filmlerinde mutlaka bulunmasi Yesilcam’in izleyiciyi eglendirmeye yonelik “her seyden
bir par¢a” mantigi i¢inde degerlendirildiginde anlam kazanmaktadir. Dénemin énemli bir
eglence bi¢imi olan Yesilgam sinemasinin ticari amacinin sonucu olarak hem eglendiren
hem aglatan hem de heyecanlandiran/gerilim yaratan unsurlar kimi zaman bir arada

bulunabilmektedir.

Aysecik filmlerinde ¢ogunlukla donemin popiiler sarki ve tiirkiileri sdylenir. Aysecik
Canmmin I¢i disindaki biitiin filmlerde Aysecik sarki sdyleyerek dans eder, Aysecik’in
sarki sOyleyip dans etmesinin olumsuzlandigi tek film Aysecik Seytan Cekici’dir. Aysecik
Seytan Cekici filminin ilk sarkili sahnesinde Aysecik, sokaktan gecerken enstriiman ¢alip
sarki sdyleyen Esma teyzenin ve mahallenin diger ¢ocuklarina katilir. Bu sahne 6zelinde
miizigin oyunun ve ¢ocuk kiiltliriiniin bir pargasi oldugu soylenebilir. Zaten Esma’nin
cocuklar1 sokaklarda enstriiman g¢alip sarki sdyleyerek para kazanmaktadirlar. Yoksul
cocuklar i¢in miizik hem eglenmeyi hem de para kazanmay1 saglayan bir aragtir. Murat
Usta’nin kaza gegirmesinin ardindan onun ailesine yardim etmeye karar veren Aysecik ve
Topuz’un buldugu ¢oéziim yine sokaklarda miizik yaparak para kazanmaktir. Topuz ve
kardesleri her zamanki gibi calacak, Aysecik ise dans edip sarki sdyleyecek; bu isten
kazandiklar1 paray1 da Murat Usta’nin ailesine vereceklerdir. Aysecik’in filmdeki tabirle
“sokaklarda gobek atip para toplamasi1”, Aysecik’in babasi Orhan ve onunla ¢ekisme
halinde olan Esma’nin kocasi Sevket tarafindan hos karsilanmaz. Hatta Sevket,
meyhanede icki icen Orhan’a herkesin i¢inde “Sokaklarda gdbek atip para kazanan
¢ocugun parasiyla icki icmeye utanmiyor musun!” diyerek bu durumu Orhan’in onuru
kirmak i¢in kullanir. Oysa kendi ¢ocuklar1 da ayni yolla para kazanmaktadir. Boylece
film izleyiciye kiigiik bir kiz ¢ocugunun sokaklarda sarki sdyleyip dans ederek para
kazanmasimin “dogru” olmadigimi soyler. Zaten Aysecik’le Topuz’un Murat Usta’nin
ailesine yardim edebilmek i¢in yaptiklar1 planda da Aysecik kadinlarin ¢alismamasi

gerektigini dile getirmistir.

Filmlerde Aysecik’in biitiinliyle ¢ocuk oldugu sahneler ise oyun oynamak, hayvanat
bahgesine, parka, lunaparka gitmek, yaramazlik yapmak gibi ¢ocuk Kkiiltiiriine ickin olan
eylemlerle olusmustur. Aysecik Cammun I¢i'nde Elif ve Orhan’la korebe ve kartopu

oynar, Aysecik Cimcime Hanmim’da mutlu bir kiz olup yaramazliktan “vazgectikten”



90

sonra, Ruknettin’le hayvanat bahgesine gider, Aysecik’le Omercik’te atlikarincaya ve
salincaga biner, bisiklet siirer. Aysecik Seytan Cekici’de ise babasi isteyken giin boyu
yalmiz kalan Aysecik yaramazlik yaparak oyalanir. Aysecik’in yaramazlik yaptigi
sahneler, ev isleriyle ugrastigi, filmin ikinci sahnesini takip eder. Bagka bir ifadeyle
filmin baglangicinda Aysecik’in hayat1 gosterilirken, Aysecik’in yaramaz bir c¢ocuk
oldugu da anlatilir. Konaginda kaldiklar1 Surpik Dudu’yu kizdirir, parast olmadigi igin
kendisine serbet vermeyen Serbet¢ci Hasan’in poposuna igne batirir. Babasi da Murat
Usta’ya mahallelinin her aksam evin onilinde sikdyet kuyruguna girdiginden s6z eder.
Aysecik’in annesinin evinde yasamaya baslamasinin ardindan, annesini, anneannesini ve
dedesini kizdirarak onlardan intikam almak amaciyla yaptig1 yaramazliklar, siradan,
cocuksu, eglenmek i¢in yapilan yaramazliklardan farklidir. Ciinkii Aysecik’in annesine
ve onun ailesine karsi yaptiklart sinifsal bir tavir icermektedir. Kendisinin ve babasinin
yoksul yasamina karsilik, dedesinin koskiindeki yasant1 varsildir. Ustelik anneannesi
yoksullar1 ve Aysecik’in geldigi “kenar mahalle” yasamini kiiclimsemektedir. Onlardan
intikam almak isteyen Aysecik, argo konusarak, onlarin “gorgiisiizlik” olarak
niteleyecegi bigimde davranarak “yaramazlik” yapar. Dolayisiyla filmde yaramazlik,
nedensiz ya da eglenmek i¢in yapilmaz, yaramazlik Aysecik’in olumsuz duygularini

disavurdugu ¢ocukea bir tepki gdsterme bigimidir.

Aysecik Cimcime Hamm’da da Aysecik’in yaramazliklar1 gogunlukla Turist Omer’i hedef
alir ve onun sevgisini kazandiktan sonra son bulur. Aysecik’in kendisine emanet
edildigini &grendikten sonra ondan kdse bucak kagmaya calisan Turist Omer, onun
yaramazliklariyla bas edemeyerek onunla ilgilenmek zorunda kalir. Aysecik, onu
kahvede birakip maca giden Omer’in pesine takilir, Omer’in onu kovmasma aldirmaz.
Omer ona el kaldirinca “Bana vurdun!” diyerek aglamaya baslar, oradan gecen polisin
dikkatini ¢ekmeyi basarir, Omer’i at yarisinda gevirdigi dalavereleri polise anlatmakla
tehdit eder, Turist Omer’in kendisinden kurtulmak icin kosarak bindigi taksinin bagajina
saklanir, mag sirasinda karsi takima tezahiirat yaparak Omer’in dayak yemesine neden
olur vb. Aysecik i¢in yaramazlik, kendisini Omer’e kabul ettirmek igin basvurdugu bir
yoldur. Omer ne zaman Aysecik’ten kurtulacak olsa karsisinda polisleri bulur. Once
sokaktaki polis, sonra da mahalle karakolundaki komiser Turist Omer’i Aysecik’e

mecbur eder. Bagka bir deyisle, Aysecik yaramazliklartyla Turist Omer’in iistesinden
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gelemedigi zaman devreye kolluk kuvvetleri girer ve Omer’i tehdit ederek, onu
Aysecik’e bakmak zorunda birakir. Aysecik Turist Omer’le iyi geginmeye basladiktan
sonra g¢evresindekilere iyilik yapan onlar1t mutlu etmeye calisan bir ¢ocuga doniisiir.
Aysecik Bos Besik filminde ise yaramazlik, diger filmlerdekinin tersine ve kendisinden
sonra gelen cocuk yildizli bircok filmde tekrar edecek bicimde, ¢ocugun mutlu ve
huzurlu oldugunu gosterir. Ancak bu filmlerde yaramazligin hedefi olanlarla, ¢ocuk
arasindaki siifsal farktan s6z etmek gerekir. Refah icinde, mutlu bir ¢cocuk olan Aysecik,
calisanlarla arasindaki simif farkinin, dolayisiyla karsisindakinin yaramazliklaria itiraz
edemeyeceginin farkindadir. Unlii bir sarkicinin cocugu olan Aysecik, evde calisan asciy1
yaramazliklartyla bezdirir. Corbaya fazladan tuz atar, as¢1 uyuklarken ona biber koklatir,
onu korkutur, oturacagi koltugun lizerine igne koyar, makasla pantalonunu keser. Bu

filmde yaramazlik Aysecik’in glindelik yasantisinin ve oyun diinyasinin bir pargasidir.

Sokak Kizi’'nda yaramazlik, Aysecik’in mahalle halki tarafindan diglanmasina neden olur.
Temiz camasirlart kirleten, bahcelerden yemis calan, cam kiran Aysecik, hastaneden
mabhalleye geri dondiigiinde mahalle halk: tarafindan istenmez. Ali Day1i’nin at arabasinin
istinde mahalleye donen Aysecik, acikli konugmasini yapana kadar arabanin etrafina
toplanan herkes ondan sikayet eder, Aysecik’in doniisii Ofkeyle karsilanir. Aysecik
dizlerinin istiindeki battaniyeyi c¢ekip koltuk degneklerini gdsterince mahalleli ona
actyarak, onu bagrina basar. Aysecik artik kendisinden ¢ekinmelerine gerek olmadigini

sOyleyerek herkesi gdzyaslarina bogar:

Aysecik: “Mahallemden baska gidecek yerim yok, inanin bana. (...)
Ama simdi ha varim, ha yokum. Yokum!”

Siirer’in canlandirdigi Leman’in tabiriyle “artik koskoca mahalle tasiyla, topragiyla onun
mal1”’dir. Artik mahalleli Aysecik’i salincak gibi siirprizlerle mutlu etmeye, bez bebek,
miizik kutusu, meyve, elbise, oyuncak askerler gibi hediyelerle ona acilarini unutturmaya

calisacaktir. Aysecik yeniden sahipsiz, korunmasiz, acinacak bir haldedir.

Aysecik’in mazlumlugunu ¢ocuklugu iizerinden anlatan en énemli sahneler dogumgiinii
sahneleridir. Bu sahnelerde bir taraftan eglence, kutlama, seving ve cosku diger taraftan

aci, keder ve yoksunluk bir arada gosterilir. Aysecik’in mutlulugunun doruga ulastig1 o
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an, aslinda mutsuzlugun da aciga ciktig1 ve dile geldigi, dolayisiyla biitiin acilarin
disavuruldugu bir bosalma amdir. Aysecik Seytan Cekici’deki dogumgiinii sahnesi Bati
miizigi calan yabanci miizisyenlere yapilan ac¢ilmayla baslar. Aysecik’in dogumgiinii
zengin insanlarin bir araya geldigi, yemeklerin agik biife servis edildigi bir kokteyl
bicimindedir. Aysecik kibarca annesinin ve anneannesinin arkadaslariyla konusur, onlara
“Hosgeldiniz” der. Dogumgiiniiniin bu modern ve zengin havasi, mahallelinin kapry1
calmasiyla birlikte bozulur. Aysecik mahalleden gelen yakinlarmi tek tek konuklara
takdim eder; konuklar, Aysecik’in anlattiklarina saskinlik ve alay iinlemleriyle karsilik
verirler. Bu durum karsisinda Aysecik’in dedesi, annesi ve anneannesinin utandiklarini
anlariz. Takdim merasiminin ardindan Aysecik mahalleliyi acik biifeye davet eder.
Mahallelinin biifede yemek yeme bi¢cimi “Bu ne rezalet!” nidalaryla karsilanir.
Dogumgiiniinde ¢alan miizigi “zirilt1i” olarak niteleyen mahalleliler, Esma’nin
cocuklarmin “Entarisi ala benziyor” tiirkiisiinii ¢almasiyla dansa ve eglenceye baslar.
Aysecik ve arkadaslar1 gobek atarken konuklar kacarak evden uzaklasirlar. Bu sirada
Aysecik’in dedesi “Kesin be!” diyerek elindeki tiifegi Aysecik ve arkadaslarinin iizerine
dogru atesler. Aysecik ve arkadaglari bagirarak kacisirlarken ¢izgi film sahnelerini

animsatacak bi¢imde dedenin yiizii tiifegin isiyle simsiyah olur.

Bir taraftan Aysecik’e ait 6zel bir giin olan dogumgiinii, diger taraftan Aysecik’in
“sosyeteye” takdim edilecegi, sinif atlayacagi giindiir. Fakat mahallelinin “beklenmedik
baskin1” Aysecik’in ailesinin planlarini altiist eder. Aysecik’in babasi dogumgiiniine
gelmese de onunla aymi smiftan olan mahalleli bu boslugu doldurur. Yesilgam
melodraminin kendisini inga ettigi en temel ikili karsitliklardan biri olan zengin/yoksul
karsithigr filmdeki temel ¢atisma unsurudur. Aysecik’in annesiyle babasinin ayrilmasina,
dolayisiyla onun mutsuzluguna temel olan catisma budur: Aysecik’in babasi fabrikada
calisan bir isci, annesi ise bir fabrikatoriin kizidir. Dogumgiinii sahnesi, zengin/modern
ile yoksul/geleneksel c¢atismasinda, zengin/modern olan1 elestirerek tercihini
yoksul/geleneksel olandan yana yapar. Ancak sahnenin sonundaki belirsizlik, ayni
zamanda bir tiir uzlasma arayisina da isaret etmektedir. Bu uzlagma arayisinda “taviz”
verecek taraf, kendi gosteris meraklar1 yiiziinden bir ailenin dagilmasina neden olan

zenginlerdir. Zaten filmin sonunda catisma halindeki bu iki kesim, aileyi yeniden bir
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araya getirmek, Aysecik’in mutlulugunu yeniden saglamak amaciyla birlikte hareket

edecek, Aysecik’in annesiyle babasinin kavusmasini saglayacaktir.

Aysecik Cimcime Hamim filminde Aysecik’le dost olan ve onu ¢ok seven Bedia, Aysecik
icin bir dogumgiinii partisi hazirlamaya karar verir. Aysecik filmde goriinen tek ¢ocuktur,
biitiin dostlar1 yetigkinlerdir. Dolayisiyla Aysecik’in dogumgiiniine davetli olan herkes
yetigkindir. Dogumgiiniinde Aysecik’e kocaman bir oyuncak bebek hediye edilir,
dogumgiinii sahnesi alkislar esliginde Aysecik’in paketi acilmis bebege hayranlikla
bakmastyla baslar. Aysecik Ruknettin’le Bedia’ya tesekkiir ettikten sonra Turist Omer
elinde dort kath bir pastayla salona girer. Aysecik icin pastanin 6zel bir anlami vardir.
Filmin ilk sahnesinde Aysecik, kosarak bir pastanenin Oniine gelir ve “Ne zaman bu
diikkanin Oniinden gegsem dogumgiiniimii diislinlirim” diyerek zengin bir arkadasinin
dogumgiinii partisini bir masal gibi i¢sesle anlatmaya baslar. Bu sirada vitrinden izledigi
pastaya bakarak yutkunmaktadir. Aysecik’e goére dogumgiinii partisi yapilan kizi
kendisinden ayiran bir annesiyle zengin bir babasinin olmasidir. Oysa Aysecik’in annesi

Olmiistiir, babas1 ise kumarbaz bir adamdir.

Aysecik: “Aman Allahim! Bu kocaman pasta benim mi? Benim i¢in
mi aldimiz bunu? Riiya gérmiiyorum degil mi Turist Omer? Oh sey,
saskinligimi affedin ne olur. Biliyorsunuz ben fakir, kimsesiz bir
kizim. Eskiden her dogumgiiniimde ‘Allahim bana boyle bir pasta
gonder!” diye dua ederdim. Ama hep vitrinde ya da riiyalarimda
goriirdim. Simdi bu pasta benim! Benim pastam bu! Agladigima
bakmayin ne olur. insan bu kadar ¢ok sevinince baska ne yapabilir!
Hepiniz bana &yle nazik davrandiniz ki... Bana kimsesizligimi,
anasizligimi, yoksullugumu unutturdunuz. insani bu sevgi sasirtiyor.
Hepinize ¢ok, cok tesekkiir ederim. Ne yazik ki benim sizlere bir
Opliciikten bagka verecek seyim yok.”

Aysecik Cimcime Hamm’da dogumgiinii sahnesi Aysecik’in yoksunluk duygusunu
dramatik bir bicimde yeniden ag¢iga vurur. Filmin Aysecik’in dogumgilinii 6zlemini
anlatarak baslamasi ve Bedia’nin evinde yapilan dogumgiiniiniin hem Aysecik’e
yoksunluklarini hatirlatmast hem de ona bu yoksunluklarin neden oldugu acilar
unutturmasi dogumgiiniin “ikili” anlamini ifade eder. Zenginligin simgesi olan pasta ve
hediyelerle, nesenin simgesi olan eglenceyle birlikte dogumgiinii bir “mutluluk
tablosunu” en iyi simgeleyen sahnedir. Dogumgiinii, Aysecik’in mutlu olmak igin

gereksinim duydugu refaha ve sevgiye/ilgiye ulastig1 bir doruk noktasidir.
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Aysecik Cammmun Ici ve Aysecik Bos Begsik filmlerinde de birer dogumgiinii sahnesi
bulunur, fakat bu dogumgiinii partileri bu kez Aysecik’e ait degildir. Aysecik Canimin
Ici'nde Aysecik cocugu icin hazirliyormuscasia babasina bir dogumgiinii partisi
diizenler, partinin siirprizi Orhan’a kiis olan Elif’tir. Aysecik, babanin dogumgiinii
dolayistyla ikisini baristirarak bir sorunu daha ¢6zmiis olur. Aysecik Bos Besik’teki
dogumgiinii ise filmde gerilimi igeren bir sahne olmasi bakimindan ilgingtir. Gegmise
iliskin anlar1, nesne ve anlatilarla Aysecik’in hafizasini yerine getirmeye ugrasan anne ve
babasi, bu kez Aysecik’in annesi i¢in hazirladigi bir dogumgiinii partisini yeniden
canlandirmaya karar verirler. Evin 1giklar1 sondiiriiliir, pasta ve mumlar gelir, annesi
heyecanli bir bigimde dogumgiiniinde olanlar1 Aysecik’e anlatmaya baslar. Aysecik’in
hafizasinin yerine gelmesi i¢in yapilan 6nceki hatirlatma denemelerinden dolay1 sinirleri
yipranmis, annesi oldugunu sandig1 Zehra’y1 fazlasiyla 6zlemis olan Aysecik bu yapay
dogumgiinii téreninden iirker ve aglayarak isiklarin yakilmasini ve annesine geri
gotiiriilmeyi ister. Kapinin arkasindan olanlar1 seyreden doktor ve babasi Aysecik’i ve
onun tepkisi yiizinden hayalkirikligina ugrayan annesini yatistirirlar. Dogumgiinii
gerilimin doruk noktaya ulastigi, Aysecik’in hi¢bir sey hatirlamayan, belleksiz ve o
Olciide de caresizliginin biitlinliyle goriiniir oldugu sahnedir. Bu filmde de catigmanin
doruga varmasi, Aysecik’in yoksunluklariyla yiizlesmesi ve mazlumlugunun asirilasarak

disavurulmasi dogumgiinii sahnesinde gerceklesir.

Aysecik filmlerine hakim olan, ailenin biitiinliigline referansla tanimlanan bir yoksunluk
duygusudur. Filmler ¢ocuklugu bu yoksunluk diinyasinin iizerine insa ederler. Aysecik
cogunlukla Oksiiz, kimi zaman da yetimdir. Annesiyle babasmin hayatta oldugu
durumlarda ise ¢esitli engeller yliziinden onlardan ayr diiserek, ailesinden, aile sevgisi ve
sefkatinden yoksun kalir. Aslinda Aysecik, hicbir filmde kimsesiz degildir, ya Aysecik
Bos Besik ve Aysecik’le Omercik filmlerinde oldugu gibi 6nce ayri diisiip sonra
kavusacagi bir ailesi ya da Aysecik Cimcime Hanim’daki gibi filmin ortasinda yitirse bile
bir babasi vardir. Buna ragmen filmlerde Aysecik’in yoksunlugu kimsesizlik, yalnizlik ve
sahipsizlik sdylemi iizerinden insa edilir:

Aysecik (Sokak Kizi): “Aldirma, efkar dagitiyoruz. Ana yok, baba
yok. Sigara i¢missin ne olacak, igmemigsin ne olacak! Bazen raki bile
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icmek geliyor i¢imden. I¢ babam i¢, i¢ babam ig... (...) Sokaga
atilmig kopek yavrusu gibiyiz. Basibos, yapayalniz...”

Aysecik Cammun Ici, Aysecik Cimcime Hamm ve Sokak Kizi filmlerinde Aysecik,
annesini kii¢iik yasta kaybetmistir. Aysecik Seytan Cekici filminde ise annesi kendisini
gormeye gelene kadar kendisini 6ksiiz zannedecektir. Filmde Aysecik’in bir cocuk olarak
anne sevgisine duydugu ihtiya¢ sik sik vurgulanir ve oksiizliigiine gonderme yapilir.
Aysecik’in Oksiizliigline yapilan gondermeler dramatik ve dramatik olmayan bigimlerde
karsimiza ¢ikar. Aysecik’in annesinin yoklugunun iistesinden gelebildigi, bir kiz ¢ocugu
olarak onun boslugunu doldurabildigi sahnelerde oOksiizliik dramatik olmayan, bas
edilebilir bir haldir. Aysecik’in evi cekip ¢evirdigi, ev isleriyle ugrastifi sahneler
Oksiizliigiin dramatik olmayan temsiline 6rnek verilebilir. Diger taraftan Aysecik i¢in
oOksiizliigiin act verici ve sevgisizlikle esdeger oldugu durumlar vardir. Bu sahnelerde
Aysecik, ¢cogunlukla aglamakli bir ses tonuyla annelikten s6z ederken yakin plan ¢ekimle
gosterilir. Esma ile Aysecik arasindaki iligki Aysecik’in oksiizliglinli ve anne sevgisine
duydugu ihtiyact dramatize eder. Topuz’un annesi Esma Aysecik’e sevgi goOstererek,

onunla ilgilenir:

Esma: “Ver bakalim bana bir yanak, altin saglim, diigme burunlum...”
Aysecik: “Olmuyor Esma Teyze, olmuyor. Evcilik oynar gibi bir sey
oluyor bu. Ne olur kusuruma bakma.”

Aysecik’in Esma’ya verdigi karsilik anne sevgisinin ¢ocukla onu doguran anne
arasindaki iliskiye 6zgii oldugunu, yeri doldurulamazligini vurgular. Filmde oksiizliiglin
dramatik olmayan temsilinde annenin yoklugunun yarattig1 maddi boslugun, diger bir
deyisle anneligin duygusal olmayan rollerinin yerinin doldurulabilecegi, fakat
Oksiizliiglin ¢ocugun hayatinda yarattig1 duygusal boslugun yerinin doldurulamayacagi
vurgulanir. Oksiizliik, Aysecik annesiyle karsilasarak onun &lmedigini anlayana kadar
filmde ¢ocuklugun temsilini insa eden temel unsurlardan biridir. Aysecik’in 6ksiiz oldugu
hicbir filmde annesizlik Aysecik Seytan Cekici’de oldugu kadar acik vurgulanmaz. Bu
filmde Aysecik’in yoksunlugunun oOksiizliik {iizerinden vurgulanmasi, Aysecik’in
sonradan annesine kavusacak olmasiyla ilgilidir. Oksiizliigiin asir1 dramatizasyonu,
izleyicideki ruhsal bosalmay1 garanti eder. Ciinkii Aysecik’in annesi bir siire sonra ortaya

cikacak, bu yoksunlugu gidererek izleyiciyi tatmin edecektir. Benzer bi¢imde izleyicideki
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ruhsal bosalim, Aysecik’in annesine sonradan kavustugu Aysecik’le Omercik filminde

anneligin yiiceltilmesi yoluyla saglanir:

Aysecik: “Hosgor onu. Tas olmus yiiregi. Ana degil ki. Bilemez ki.
Siit vermemis ki bebegine.”

Omercik: “Adindan belli, Cali Nazife ne olacak!”

Aysecik: “Oyle deme boncuk gézliim. Anamiz olsayd: batmazdi bize
calist, daglamazdi bizi, izmezdi.”

Omercik: “Peki ya ne yapardi?”

Aysecik: “Ici titrerdi bakarken. Oksardi, 6perdi.”

Omercik: “Koynuna alir miyd1 sogukta? Isttir miydi1?”

Aysecik: “Dosek olurdu, yorgan olurdu bize. Koklardi, &perdi. Ana bu
be, ana!”

Omercik: “Raziyim be abla! Cali Nazife’ye de raziyim simdi. Yeter ki
anamiz olsaydi.”

Filmlerde fedakarlik, sevgi ve sefkat gibi duygularla 6zdeslestirilen annelik, ayni
zamanda ¢ocuk igin toplumsal ahlaki temsil eder. Sokak Kizi ve Aysecik’le Omercik
filmlerinde, Aysecik isledigi suclardan ve kotii davraniglarindan dolayr kendisini
annesine karst sorumlu hisseder, annesinin huzurunda “gilinah ¢ikararak” yasam
bigiminden dolay1 duydugu vicdan azabmin iistesinden gelir. Aysecik’le Omercik’te
Nevin’in aslinda annesi oldugunu 6grenen Aysecik, hirsizlik yapmaktan duydugu utang
yiiziinden ondan kdse bucak kacar. Sokak Kizi filminde ise annesinin mezarina giden

Aysecik, ona artik “iyi bir kiz” oldugunun miijdesini verir:

Aysecik: “Melek annem benim, canim annem... Yanma ilk defa
utanmadan, sugluluk hissi duymadan geliyorum. Ben bir sokak kiz1
degilim artik. Kiifiir etmiyorum, sigara igmiyorum, koti
konugmuyorum. (...)”

Iki filmde de sokaklarda biiyilyen bir ¢ocugun, biitiin olumsuz kosullara ragmen
toplumsal normlara uygun davranmaya ihtiya¢ duymasina neden olan kan bagidir.
Aysecik, hirsizlar tarafindan yetistirilse (Aysecik’le Omercik), sokaklarda biiyiise de
(Sokak Kizi) iyi ve ahlakli 6zlinii asla yitirmez. Bagka bir deyisle, Aysecik gibi iyi bir
aileden gelen bir ¢cocuk yankesicilik yapmak, sigara icmek, kiifretmek gibi isler yapsa da
yaptiklarin1 benimsemesi olanaksizdir. Aysecik, iyiligi, yardimseverligi, ahlakli olmay1
kaninda tasimaktadir. Aysecik Bos Besik filminde soyagekimin, fiziksel bir karsiligir da
vardir. Aysecik tipki annesi gibi giizel bir sese sahiptir, annesinden devraldigi bu 6zellik

onlar1 gazinoda bulusturacak ve kavusturacaktir.
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Filmlerde kan baginin 6nemine iligkin vurgu, karakterlerin ebeveynlik-evlatlik bagin
tagidiklari, fakat aralarindaki bu bagdan habersiz olduklar1 durumlarda birbirlerine
duyduklar1 sevgiyi mantiga biiriir. Aysecik’le Omercik’te sonradan annesi oldugunu
dgrenecegi Nevin’e “Ben de, ben de ¢ok sevdim seni. Olen anama saygisizlik olmasa,
“anne” derdim sana.” der. Sokak Kizi’nda Aysecik’le Murat arasindaki biiyiik duygusal
cekimin, Aysecik Seytan Cekici’de ise Aysecik’in annesiyle karsilastigi ilk sahnede
annesinin ona gosterdigi yakinligin kaynagi kan bagidir, boyle derin bir sevgi ancak bir
baba-kiz, ana-kiz iliskisinde miimkiindiir. Aysecik Canimin I¢i filminde de yetimhanenin
oniinde daha once hi¢ gérmedigi babasini bekleyen Aysecik, onun babasi oldugunu, “onu
goriir gormez kalbinin glimbiir glimbiir atisindan” anlayacaktir. Aysecik’in babasinin
oldiiriilmesinin ardindan kimsesiz kaldig1 Aysecik Cimcime Hanim filmi disindaki biitiin
Aysecik filmlerinde soyacekim ve kanbagi cocugun kisiligini bi¢imlendiren en 6nemli

Ogelerdir.

Filmlerde anneye duyulan sevgi kutsallikla, babaya duyulan sevgi ise tutkuyla
iligskilendirilerek mistifiye edilir. Ebeveyn ve ¢ocuk iliskisinde kosulsuz olarak varolmasi
gerektigi diislinlilen giiglii sevgi bagi, anne ya da baba bu sevgiyi esirgediginde nefrete
dontisiir, bu durumda g¢ocukla ebeveyn arasinda bir tiir ask-nefret iligkisinden soz
edilebilir. Aysecik’in nefretini besleyen terkedilmisligine ve sahipsizligine duydugu
ofkedir. Sokak Kizi’'nda, Murat’a babasindan ne kadar nefret ettigini, basina gelen biitlin
kotiiliiklerin sebebinin babasi oldugunu, onu asla affetmeyecegini anlatirken, Aysecik
Seytan Cekici’de babasini ve kendisini terk ettigi i¢in annesinden nefret ettigini dile
getirir. Aysecik filmlerinin aska iliskin heteronormatif yaklasimi, Aysecik’in babasina
duydugu sevgiyi aska yaklastirir. Aysecik’le babasi arasindaki sevgi hem s6zel hem de
gorsel olarak romantize edilir. Aysecik Seytan Cekici, Aysecik Camimin I¢i ve Sokak Kizi
filmlerinde Aysecik’le babasinin goéz goze, birbirlerine duyduklar1 sevgiyi anlattiklar
sahneler bulunur. Bu sahnelerde Aysecik’le babasi birbirlerine dokunur, sarilir,
birbirlerini Oper, oksar hatta birlikte uyurlar. Aralarindaki “romantik askin” anlatildig1
sahnelerde Aysecik’le babasinin yiizleri yakin ¢ekimde gosterilir, kamera ikisinin yiiziine
zoom yapar. Aysecik Cimcime Hanim’da romantik agk babanin olmadigi kosullarda da,

babadan gelen mektup araciligiyla siirer. Aysecik’in babasin1 Murtaza’nin 6ldiirdiigiinden
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siiphelenen komiser, mektubu Turist Omer’e verirken, Aysecik’in babasinin basina bir
sey geldiginden siiphelenmemesi, oyalanmasi i¢in kendisinin yazdigini ifade eder. Ancak
komiserin 6ne siirdiigii neden gecerli sayilmaz, ¢iinkii zaten Aysecik’in babasini merak

ettigine iliskin herhangi bir belirti yoktur.

Turist Omer’in mektubu aldig1 karakol sahnesinin ardindan mektubun okunacagi sahne
baslar. Turist Omer’i uzak ¢ekimde, romantik bir miizik esliginde bir ormanda agir agir
yiiriirken gériiriiz. Turist Omer, acik bir alanda ayakta duran Ruknettin ve Aysecik’in
yanina gider. Ruknettin’in elinde mektup oldugu anlasilan kagitlar vardir, Aysecik
Omer’e sevingle babasindan mektup geldigini haber verir, Ruknettin’den mektubu bir kez
daha, Turist Omer i¢in okumasini ister. Ruknettin dokunakli bir ses tonuyla mektubu

okumaya baglar:

“Benim sevgili cimcime kizim,

Belki de seninle vedalasmadan ayrildigim igin bana kirginsin. Beni
affet kuzucugum. Babani biliyorsun, boyle bir adam iste. Oraya
gelince kendimi sana affettirmek i¢in elimden geleni yapacagim. Hig
ayrilmayacagiz birbirimizden. Gene atyarislarina gidecegiz, minik
kuzulart sevecegiz, en giizel masallar1 anlatacagim sana. Kiigiiciik
burnunu, ipek sa¢larini nasil 6zledim bilemezsin, bilemezsin Aysecik.
Ama ¢ok, ¢ok yakinda gelecegim. Birbirimize kavusacagiz, hig
ayrilmayacagiz. Gozlerinden, yanaklarindan Operim benim tath
kizim.”

Ruknettin mektubu okurken, omuz ¢ekimde Turist Omer’i goriiriiz. Turist Omer,
izleyiciden bekleneni yerine getirerek aglamaktadir. Babadan gelen mektubun, anlati
icinde babanin 6ldiiglinli anlatmak disinda herhangi bir islevi oldugu séylenemez. Diger
bir ifadeyle mektubun yazilisinin, bir ormanda okunusunun, mektup okunurken Turist
Omer’in gosterilisinin dramatik bir etki yaratmanin &tesinde bir anlami yoktur. Anlati
akis1 icinde yersiz bir bicimde ortaya ¢ikan mektup, babanin yoklugunu hatirlatirken
yokluguna ragmen varligini1 ya da bir tiir baba arayisini isaret eder. Mektubun romantik
tonu, baba ile kiz1 arasindaki baglhiligin bi¢imini isaret etmektedir. Mektuptaki “baba” ve
“kiz” kelimeleri “sevgili kelimesiyle yer degistirdiginde, bunun sevgiliye yazilmis bir
mektuptan farki olmadig1 agiga ¢ikar. Ozlemden ve ayriliktan yakinan, kavusmayi ve

giizel giinleri miijdeleyen mektup uzaklardaki sevgiliye yazilmis gibidir.
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Aysecik Bos Besik filminde yoksunluk duygusunun kaynagi Aysecik’in hafizasini
kaybetmesidir. Hafizanin yitimi ge¢mise iliskin anilarin ve gelecege iliskin tasarimlarin
yitirilmesi kadar bugiine iliskin bir belirsizligi de kapsar. Aysecik kendini bilmeden
giinlerce sokaklarda dolasir, sahipsiz ve korumasizdir. Kendisine sdylenecek her séze
inanmaya, uzanacak her yardim elini tutmaya hazirdir. Bu nedenle, Zehra’nin annesi
olduguna hemen inanir. Asil ebeveynlerinin onu bulmasinin Aysecik i¢in bir anlami
yoktur. Ihtiyact olan yalmzca herhangi bir ebeveyndir, bunun Zehra ya da Muzaffer
olmas1 fark etmez. Hafiza kaybi, Aysecik’i aslinda kimsesiz degilken kimsesizlestiren,
yalmiz degilken yalnizlastiran, eldeki her seyin bir anda yitirildigi, yoksunluk hissini en
giiclii bigimde yaratan olaydir. Aysecik’in arabadan atlamasiyla baglayan ve Zehra ile
biraraya gelmesine kadar gecen siirede basibos dolastigi sahneler, annesinin turne
goriintiileriyle paralel kurgulanmistir. Aidiyetle sahipsizligin birbirine siirekli gonderme

yaptig1 bu sahneler, Aysecik’in bu iki hal arasinda gidip gelisini gorsellestirir.

Aysecik’te c¢ocuklugun savunmasizligi ile yetiskinligin iktidar1 birarada bulunur.
Sahipsizliginin ve yoksunlugunun yaninda Aysecik, bilgic, “biiyiimiis de kii¢lilmiis” bir
cocuktur. Cevresindekileri iyililigiyle, sevecenligiyle degistirir, etrafindaki insanlarin
sorunlartyla ilgilenerek onlart mutlu etmeye ugrasir. Aysecik Cimcime Hanim filminde
Turist Omer’i “adam etmeye” c¢alisir, onu ickiden, kumardan ve serserilikten uzak
tutmay1 basarir, Ruknettin ile Bedia’y1 baristirir. Hepsinin hayatina nese ve mutluluk
katar. Aysecik Canimin I¢i’nde dolandirici olan babasina is bulur, onu kendisiyle birlikte
dolandiricilik yapan arkadaglarindan uzaklastirir, ayrildigi karis1 Elif’le biraraya gelmesi
icin arabuluculuk yapar. Aysecik babasinin giinlilk hayatin1 diizenlemekten, onun
yapacagi isi secmeye kadar onun hayatinin her alanina hakimdir. Babasina is bulmak icin
Bedia Hanim’in evine gittigi sahnede onunla g¢alisma kosullar1 ve licret konusunda,
aligveristeki bir evkadiniymiscasina kiyasiya bir pazarliga girisebilecek kadar kendinden
emin ve bilgilidir:

Aysecik: “Hanimefendi bu zamanda 400 lirayla ev gegindirilir mi? Siz

hi¢ bakkala gidip aligveris yapmadiniz galiba. Soganin kilosu kaga,

biliyor musunuz siz? Soganin kilosu 5 lira Hanim. Sizin verdiginiz bu

parayla insan sogan-ekmek yese geginemez.”

Bedia Hanim: “Oyleyse 50 lira zam yapalim?”’

Aysecik: “50 lira m1 Hanimefendi! Siz bakkaldaki fiyatlan
bilmiyorsunuz galiba. Sadece kurufasulye yeseniz ayda 150 lira
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verirsiniz. Insallah kasap igin de 50 lira diisiinmiiyorsunuz. Ohooo!
Kasaplarm att1g1 kazik 50 lira tutar.”

Bedia Hanim da babasinin her seyi Aysecik’e bor¢lu oldugunu unutmamasi gerektigini
ve Aysecik’in “biiylik pazarlik¢1” oldugunu vurgular.  Aysecik Seytan Cekici’de
mahalledeki arkadaglariyla birlikte sokaklarda sarki sOyleyerek is kazasi gegiren Murat
Usta’nin ailesi igin para kazanir, babasinin elinden tutup onu meyhaneden ¢ikarir, kendini
begenmis anneanne ve dedesini kendine has yontemleriyle yola getirir. Aysecik Bos
Besik’te annesiyle babasinin arasindaki tartismay1 yumusatarak orta yolu bulmaya g¢alisir.
Aysecik’le Omercik filminde Omer’e sahip cikarak, onun hastaliiyla ilgilenir, bakimini
istlenir. Sokak Kizi’'nda kendisi gibi sokaklarda yasayan Murat’a konagin kapilarini agar,

onun yeniden miizige donmesini saglar.

Aysecik c¢evresindeki insanlarin hayatlarini yoluna koymak i¢in yaptigi hicbir iste
basarisizliga ugramaz. Kendisiyle ilgili bir beklentisi olmaksizin, herkes i¢in elinden
geleni yapar. Giileryiizii, tatlidili ve sevecenligiyle herkesin gonliinii kazanir. Aysecik,
adeta elindeki sihirli degnekle, biitiin olumsuzluklar1 ortadan kaldirmaya muktedirdir.
Yetigkinlerin hayatta basedemedikleri durumlarin, c¢ozemedikleri sorunlarinin ve
mutsuzluklarinin iistesinden gelecek kadar giigliidiir. Aysecik’in davranislar1 dnceden
planlanmstir, o ne yaptiginin kime nasil davrandiginin farkindadir. Babasi Sokak Kizi’nda
Aysecik’in bu bilingli halinden s6z eder: “Cocuk ama duygulari, hisleri, hepsi yasindan
fazla gelismis. Ne yaptigini, ne i¢in yaptigini ¢ok iyi biliyor.” Filmde Aysecik’in
babasimna duydugu nefret de gelismis duygularinin bir sonucudur. Kendisine yapilan
haksizlig1 kiigiik bir ¢ocuk gibi unutmak yerine, 6fkesini ve nefretini diri tutmay tercih
eder. Oyle ki babasinin tavr1 onunkine kiyasla ¢ocuksudur. Aysecik kararli bir bigimde

onu hayatindan uzak tutmaya ugrasirken, o bir ¢ocuk gibi kiismeyi tercih eder.

Aysecik filmlerinde, bir c¢ocuk olarak Aysecik’in karakterini insa eden ikilikler,
toplumsal bir ruh haliyle denk diismektedir. Bu ruh hali edebiyattan miizige varana kadar
popiiler, hatta popiiler olmayan sanat {iriinlerine sinmis, onlarin sdylemini ve estetigini
belirlemigtir. ~ Tiirkiye’nin ~ modernlesmesi  siirecinin ~ bir ~ sonucu  olarak
degerlendirilebilecek bu toplumsal psikoloji, Aysecik filmlerinin kendi doneminde

oldukg¢a popiiler olmasini da agiklayabilir.
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Tirkiye modernlesmesinin gecikmisligi, kimi zaman ¢ocuksu yetigkinlerle kimi zaman da
toplumun acizlik, yetimlik, yoksunluk duygulariyla birlikte masumiyetin ve safligin da
simgesi olan ¢ocuk kahramanlarla 6zdeslemesine neden olmustur. Kimsesiz, sahipsiz
fakat giiclii Aysecik de bu kahramanlardan biridir. Aysecik filmlerinde ¢cocuklugu kuran
ikilikler, Tiirkiye modernlesmesinin kolektif bilingte yarattigi bir yarilmanin bir

uzantisidir.
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4. SONUC VE ONERILER

4.1. Sonug¢

Aysecik filmleri bir taraftan Yesilcam melodramlarinin kimi 6zelliklerini tasirken diger
taraftan melodramdan farklilagsmaktadir. Bu nedenle Aysecik filmleri sdzkonusu
oldugunda “cocuk melodram1” ifadesini ¢ekinceli olarak kullanmak gerektigi
diistintilebilir. Aysecik filmleri Yesilgam melodramlarinda oldugu gibi denge durumu
ile baslamaz, filmlerdeki basat duygu olan yoksunluk filmin bagindan itibaren kendini
hissettirir. Bagka bir deyisle, Aysecik filmleri denge ile degil “catismay1” yaratan
yoksunluk duygusuyla baslar. Aysecik Seytan Cekici, Sokak Kizi ve Aysecik’le Omercik
filmlerinde ¢atismay1 yaratan Aysecik’in annesizligi, babasizlig1 ya da kimsesizligidir.
Ayrica Aysecik Seytan Cekici, Aysecik Cimcime Hanim, Sokak Kizi filmlerinde oldugu
gibi kimi zaman klasik anlat1 yapisindaki ¢atigsma, doruk noktas1 gibi temel ugraklar: da
saptamak giictiir. Melodram kaliplarina en uzak olan film Aysecik Cimcime Hanim filmi
iken, en yakin filmin Aysecik’le Omercik oldugu sdylenebilir. Diger taraftan Aysecik
filmlerinin yillar i¢inde Yesilgam melodramlarina benzedigi sdylenebilir. Bu durumun
temel nedeninin sinema endiistrisi gelistigi, film sayis1 arttig1 dlclide bir dizge olarak

Yesilcam melodramlarindaki uylasimlarin kaliplasmast oldugu sdylenebilir.

Aysecik, smifsal konumu yoksulluktan zenginlige uzanan bir karakterdir. Filmin
basinda kimsesiz ve yoksul olan Aysecik, filmin sonunda hem sevdiklerine hem de
zenginlige kavusur. Bu durumun istisnast filmin basinda Aysecik’in hem mutlu bir
yuvaya hem de refaha sahip oldugu Aysecik Bos Besik filmidir. Fakat bu filmde de
catigsmay1 yaratan Aysecik’in hafizasiyla birlikte sahip olduklarint yitirmesidir.
Filmlerde zenginlikle yoksulluk arasindaki fark dekor, kostiim ve mekan kullanimlari
ile gorsellestirilir. Aysecik’in smifsal konumu film siiresince degigse de benimsedigi
deger yargilar1 bakimindan Aysecik her zaman “orta sinifa” aittir. Aysecik’in sinifsal
aidiyeti kanbagi aracilifiyla kurulur. Aysecik’in tasidigi “asil kan”, onun giic

durumlarda hata yapmasini engeller ya da yaptig1 hatadan pismanlik duymasini saglar.
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Aysecik cogunlukla Oksliz kimi zaman da yetim ya da kimsesizdir. Filmlerdeki
yoksunluk duygusu Aysecik’in bir bigimde ebeveynleri yitirmis olmas1 yoluyla saglanir.
Filmlerde baba aciz, edilgen ve kadina tabi bir karakter iken anne giizel, anac, sabirli ve
fedakardir. Baba ¢ogunlukla yoksuldur ya da sonradan zengin olacaktir, anne ise
zengindir. Aysecik’le Omercik disindaki filmlerde Aysecik’le babasi ya da babasini
ikdme eden karakterle arasinda romantik bir sevgi vardir. Baba ile Aysecik arasindaki
romantik sevgi, Aysecik’in ayni zamanda annenin yoklugunun yarattig1 boslugu
doldurdugunu gosterir. Bu sevginin romantize edildigi sahneler, Aysecik’in ¢ocukluktan
kadinliga dogru degisimini igaret eder. Diger taraftan Aysecik’in benimsedigi toplumsal
cinsiyet rolleri filmler siiresince olaylarin gerektirdigi bicimde degisir. Aysecik, calisip
para kazanmasi gerektiginde erkek, evi c¢ekip c¢evirmesi gerektiginde kadindir.
Toplumsal cinsiyeti film boyunca belirgin olmasa da, Aysecik bu kaliplar1 benimsedigi

6lciide ¢ocukluktan yetigkinlige yaklagmis olur.

Aysecik filmlerinde kullanilan 6zel mekanlar, Yesilgam melodramlarinin klise
mekanlari olan kosk ile gecekondu ya da eski bir kenar mahalle konagidir. Bu mekanlar
ayni zamanda zenginligi ve yoksullugu da sembolize ederler. Benzer bir durum filmin
kamusal mekanlarindan gazino ve meyhane i¢in de gecerlidir. Fabrika, yetimhane,
kumarhane, kahvehane, poligon, stadyum, mezarlik, hastane, park ve lunapark filmde
kullanilan diger kamusal mekanlar arasindadir. Aysecik filmlerinin kentsel mekani ise
Istanbul’dur; Istanbul sokaklar1 Aysecik’in yoksul oldugu durumlarda filmin &nemli
kamusal mekanlarindan biridir. Filmde kullanilan mekanlarla Aysecik’in benimsedigi
toplumsal cinsiyet rolleri arasinda kosutluk iliskisi kurulabilir. Bagka bir ifadeyle,
kahvehane, meyhane, stadyum vb. erkek mekanlarinda Aysecik erkeklesirken, 6zel
mekanlarda kadinlasir. Aysecik, nerdeyse biitiin kamusal mekanlar erkeklerle paylasir
ve bu siiregte kullandigr hem kullandig1 dil hem de tavir ve davraniglar erildir. Diger
taraftan mekanlarin sinifi da Aysecik’in toplumsal cinsiyetini belirler. Aysecik zengin
mekanlarin1  kullandigi durumlarda kibarlasir, kibarlagtigt oOl¢lide de kadinlagir.
Filmlerdeki mekanlar kadina 6zel, erke§e kamusal alanm1 “uygun” goren, kadinlara
kibarlig1 erkeklere ise kabalig1 atfeden egemen toplumsal cinsiyet normlarin1 yeniden

iiretecek bicimde kullanilmustir.
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Aysecik filmlerinde ¢ocuklugun temsili ikilikler {izerinden insa edilir. Cocukluk ve
yetiskinlik bu ikiligin sosyolojik goriiniimleri iken yoksunluk ve gii¢ duygular
Aysecik’in karakterini kuran psikolojik ikiliklerdir. Aysecik varolanla 6zlem duyulani
birlikte igeren ve gerg¢ek diinyada karsiligi olmayan bir karakterdir. Aysecik bir taraftan
zavalli, kimsesiz, sevgiye muhta¢ bir ¢ocuk, diger taraftan bilgi¢, sorunlari ¢ézmeye
muktedir bir yetiskin gibidir. Hem bir evi ¢ekip ¢evirebilecek, erotik bir kadinin suretidir,
hem de afacan, yaramaz, nese ve mutluluk kaynagi bir ¢cocuktur. Aysecik karakteri ne her
seyden yoksundur, ne de her seye sahip bir peridir; o her ikisinin biraradaligin1 miimkiin
kilan bir ¢ocuk-yetigkindir. Aysecik’in bu karakteri, ait oldugu filmsel gelenek itibariyle,
baslangicta Yesilgam filmlerinin zenginlik-yoksulluk, iyilik-kétiilik gibi karsitliklarinin
bir tiirevi gibi goriilebilir. Fakat Yesilgam filmlerinde zitliklarla insa edilen filmsel
diinya, Aysecik filmlerinde ikiliklerle kurulur. Bu ikilikler biri digerine siirekli génderme

yapan, ancak birarada anlasilabilecek, cocuk karakteri birlikte kuran temsillerdir.

Aysecik’in yoksunlugunu kuran oOksiizliikk, yetimlik ya da daha genis bir ifadeyle
“kimsesizlik soylemi”dir. Biitlin filmlerde kendisini ¢ok seven genis bir sosyal gevresi
olsa da Aysecik terkedilmislik, yalnizlik ve caresizlik duygusunu diyaloglar aracilifiyla
sikca dile getirir. Aysecik kendi hayatin1 yola koyacak kadar gii¢lii olmasina ragmen,
duygusal eksikliginin iistesinden gelemez. Yoksunluk duygusu, Aysecik filmlerindeki

cocukluk temsilinin kurucu unsuru olarak saptanabilir.

Filmlerdeki ortakliklardan en onemlisi Aysecik’in ¢ocuk kimliginin ger¢ek yasamdaki
cocuk kimliginden oldukg¢a uzak, filmsel diinyaya ait bir kimlik olusudur. Aysecik Bos
Besik disindaki filmlerde Aysecik, giindelik yasamdaki cocukluk kiiltiiriinden farkli bir
yasam bigimine aittir. Bu yasam bi¢ciminde oyuna pek yer yoktur, diger taraftan
Aysecik’in karsilastigi Oksiizlik, kimsesizlik gibi giicliikler de gercek yasamda
olabileceginden farkli bir bi¢imde gosterilmektedir. Bu degerlendirmeler, filmlerde
gercek yasamin karsiligini aramak ya da filmleri “ger¢ekei” olmamakla elestirmekten
ziyade, ¢ocuklugun temsilindeki bu tutarsizligin aslinda ¢ocukluga iliskin 6nemli bir

noktaya isaret ettigini vurgulamay1 amaglamaktadir. Filmler siradan bir ¢ocugun ya da
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oldukca acikli bir durumda olan bir ¢cocugun hikayesinden fazlasidir. Diger bir ifadeyle
Aysecik herhangi bir ¢cocuk degil, ulusun metaforu oldugu i¢in ¢ocukluk, olagandis1 ve

kimi durumlarda yetiskinlige donlismeye elverislidir.

Aysecik filmleri Dogu ile Bat1 arasinda kendine bir yer arayan, hem Batiya dykiinen hem
de “6ziinden” ayrilmak istemeyen, modernlesme karsisinda kendini bir ¢ocuk gibi
hisseden bir toplumun filmleridir. Bu filmlerde arada kalmishik duygusu Aysecik’in
cocuklukla yetiskinlik arasinda gidip gelen kisiliginde ortaya c¢ikar. Babanin
edilgenligine, acizligine karsin Aysecik kimi zaman kural koyucu, kimi zaman sorun
coziiciidiir. Aysecik’in yetiskinligi gibi cocuklugu da babanin edilgenliginin yarattig1 bir
yoksunluk hissinden kaynaklanir. Baska bir deyisle Aysecik ¢ocuklugunu da

yetigkinligini de babanin acizligine bor¢ludur.

Aysecik filmleri yalnizca ¢ocuk-yetiskin kimliklerinde degil, erillikle disillik kimlikleri
s0z konusu oldugunda da arada kalmislik duygusunu igerir. Aysecik kosullara gore
kendisine bir toplumsal cinsiyet secerek yetiskin kimligini erillikle disillik arasinda bir
alanda konumlanir. Fakat filmin sonunda galip gelen bir cinsiyet kimligi yoktur. Aysecik
yetiskin olabilmek i¢in yeri geldiginde eril bir kimligi de rahatlikla benimser. Baska bir
deyisle yetiskin oldugu durumlarda bile Dogu/Bati ikiliginin kendisine dayattig1 “arada

kalmislik” halinden kurtulamaz.

Aysecik filmlerinde c¢ocuklugun temsili “ger¢ek” yasamdaki ¢ocukluk anlayisindan
farkli olsa da toplumsal bilingdisinda, kokenleri Tiirkiye’deki ilk modernlesme
hareketlerine uzanan bir karsiligt oldugu sdylenebilir. Bu filmlerde g¢ocuk ulusun
metaforudur. Cocukluk duygusu, devlet eliyle gergeklestirilen ve temelde Batililagma
ile 6zdes kabul edilen bir modernlesme siireci karsisinda Tiirkiye toplumunun kolektif
hissiyatina denk diiser. Baska bir deyisle, Tiirkiye toplumu modernlesmenin yarattigi
korku ve endiseler sonucunda hem edebiyatta hem de sinemada yetiskin-¢ocuklarla ya
da c¢ocuk-yetigkinlerle 6zdeslesmektedir. Bu nedenle popiiler sinemanin dogdugu ilk
yillarda c¢ocuk kahramanlarin beyaz perdede yer almasi rastlanti sayilamaz. Tiirk
sinemas1 calismalarinda Batidan ithal bir furya olarak kabul edilen ¢ocuk yildizli

filmler, aslinda bu topluma ait dertlerin, sorunlarin, endiselerin ve korkularin bir
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uzantis1 olarak goriilmelidir. Aysecik, muktedir Bat1 karsisinda kendini aciz hisseden,
diger taraftan onun bir parcasi olmay1 arzulayan bir toplumun hem gii¢lii hem yoksun

cocuk-yetigkinidir.

4.2. Oneriler

Bu calisma Aysecik filmlerinde ¢ocuklugun temsili ile sinirlidir. Filmlerdeki toplumsal
cinsiyet temsillerini veya sinifsal temsilleri ¢oziimleyen ya da erkek cocuk yildizl
filmlerle Aysecik filmlerini karsilastiran c¢alismalar da yapilabilir. Hollywood
sinemasindaki Orneklerle yapilacak karsilastirmali bir ¢alisma iki toplumdaki ¢ocukluk
anlayiglarin1 iizerinden bu toplumlarin kiiltiirii ve sinemasi arasindaki farklilhik ve
ortakliklarin ortaya konulmasini saglayabilir. Bu tiir caligmalar Tiirk sinemasinda
popiiler filmleri birérnek kabul eden ve incelenmeye deger bulmayan yaklasimlara bir
yanit olacak, Tiirk sinemasi ile Tiirkiye toplumu arasindaki baglar1 kavramamiza

yardimci olacaktir.
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EK-1 Caliymada Coziimlenen Filmlerin Kiinyeleri

AYSECIK SEYTAN CEKICI

Yapim Y1l1:1960

Yonetmen: Atif Yilmaz

Senaryo: Hamdi Degirmencioglu

Yapimct: Muzaffer Aslan

Oyuncular: Zeynep Degirmencioglu, Belgin Doruk, Esref Kolcak, Aliye Rona, Hulusi

Kentmen

AYSECIK CANIMIN iCi

Yapim Yili: 1963

Yonetmen: Hulki Saner

Senaryo: Hulki Saner

Yapimci: Hulki Saner

Oyuncular: Zeynep Degirmencioglu, Ayhan Isik, Tiirkan Soray, Lebibe Cakin, Atif
Kaptan

AYSECIK CIMCIME HANIM

Yapim Yili: 1964

Yonetmen: Hulki Saner

Senaryo: Erdogan Tiinas

Yapimct: Hiirrem Erman, Hulki Saner

Oyuncular: Zeynep Degirmencioglu, Sadri Alisik, Vahi Oz, Mualla Siirer, Neriman
Koksal

AYSECIK BOS BESIK

Yapim Yili: 1965

Yonetmen: Hulki Saner
Senaryo: Hamdi Degirmencioglu

Yapimci: Hulki Saner
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Oyuncular: Zeynep Degirmencioglu, Muzaffer Akgiin, Abdurrahman Palay, Vahi Oz,

Mualla Strer

SOKAK KIZI

Yapim Y1l1:1966

Yénetmen: Ulkii Erakalin
Senaryo: Hamdi Degirmencioglu

Yapimci: Ulkii Erakalin

Oyuncular: Zeynep Degirmencioglu, Sadri Alisik, Colpan Ilhan, Vahi Oz, Hulusi

Kentmen

AYSECIK’LE OMERCIK
Yapim Yili: 1969

Yonetmen: Orhan Aksoy
Senaryo: Hamdi Degirmencioglu

Yapimci: Ertem Egilmez

Oyuncular: Zeynep Degirmencioglu, Omer Dénmez, Semra Sar, Metin Serezli, Giizin

Ozipek
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EK-2 Aysecik Filmlerinin Kiinyeleri

AYSECIK

Yapim Yili: 1960

Yénetmen: Memduh Un

Senaryo: Hamdi Degirmencioglu

Yapimci: Muzaffer Aslan

Oyuncular: Zeynep Degirmencioglu, Muhterem Nur, Leyla Sayar, Hulusi Kentmen,

Ahmet Tarik Tekce

AYSECIK SEYTAN CEKICI

Yapim Y1l1:1960

Yonetmen: Atif Yilmaz

Senaryo: Hamdi Degirmencioglu

Yapimct: Muzaffer Aslan

Oyuncular: Zeynep Degirmencioglu, Belgin Doruk, Esref Kolgak, Aliye Rona, Hulusi

Kentmen

AYSECIK ATES PARCASI

Yapim Y1l1:1962

Yonetmen: Hulki Saner

Senaryo: Hamdi Degirmencioglu

Yapimci: Hulki Saner

Oyuncular: Zeynep Degirmencioglu, Tijen Par, Onder Somer, Suphi Kaner, Mualla

Sirer

AYSECIK YAVRU MELEK

Yapim Yili: 1962

Yonetmen: Osman F. Seden

Senaryo: Hamdi Degirmencioglu, Erdogan Tiinas

Yapimci: Osman F. Seden
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Oyuncular: Zeynep Degirmencioglu, Sadri Alisik, Cavidan Dora, Cahide Sonku, Evrim

Fer

AYSECIK FAKIR PRENSES

Yapim Yili: 1963

Yonetmen: Ertem Goreg

Senaryo: Hamdi Degirmencioglu

Yapimct: Hiirrem Erman, Hulki Saner

Oyuncular: Zeynep Degirmencioglu, Muhterem Nur, Efgan Efekan, Hulusi Kentmen,

Ahmet Tarik Tekge

AYSECIK CANIMIN iCi

Yapim Yili: 1963

Yonetmen: Hulki Saner

Senaryo: Hulki Saner

Yapimci: Hulki Saner

Oyuncular: Zeynep Degirmencioglu, Ayhan Isik, Tiirkan Soray, Lebibe Cakin, Atif
Kaptan

AYSECIK CIMCIME HANIM

Yapim Yili: 1964

Yonetmen: Hulki Saner

Senaryo: Erdogan Tiinas

Yapimct: Hiirrem Erman, Hulki Saner

Oyuncular: Zeynep Degirmencioglu, Sadri Alisik, Vahi Oz, Mualla Siirer, Neriman
Koksal

AYSECIK CITI PITI KIZ
Yapim Yili: 1964
Yonetmen: Hulki Saner
Senaryo: Erdogan Tiinas

Yapimci: Hiirrem Erman, Hulki Saner
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Oyuncular: Zeynep Degirmencioglu, Hiilya Kogyigit, Clineyt Arkin, Sadri Alisik, Vahi
Oz

AYSECIK BOS BESIK

Yapim Yili: 1965

Yo6netmen: Hulki Saner

Senaryo: Hamdi Degirmencioglu

Yapimct: Hulki Saner

Oyuncular: Zeynep Degirmencioglu, Muzaffer Akgiin, Abdurrahman Palay, Vahi Oz,

Mualla Siirer

AYSECIK CANIM ANNEM
Yapim Yili: 1967

Yonetmen: Aram Giilyiiz
Senaryo: Hamdi Degirmencioglu
Yapimci: Aram Giilyliz

Oyuncular: Zeynep Degirmencioglu, Fatma Girik, Ekrem Bora, Giizin Ozipek

AYSECIK’LE OMERCIK

Yapim Yili: 1969

Yonetmen: Orhan Aksoy

Senaryo: Hamdi Degirmencioglu

Yapimci: Ertem Egilmez

Oyuncular: Zeynep Degirmencioglu, Omer Dénmez, Semra Sar, Metin Serezli, Giizin

Ozipek

AYSECIK YUVANIN BEKCILERI
Yapim Yili: 1969

Yonetmen: Aram Gilyiiz

Senaryo: Erdogan Tiinag

Yapimci: Ozdemir Birsel
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Oyuncular: Zeynep Degirmencioglu, Omer Dénmez, Ayhan Isik, Belgin Doruk, Feri

Cansel

AYSECIK SANA TAPIYORUM

Yapim Y1l1:1970

Yonetmen: Aram Giilyiiz

Senaryo: Hamdi Degirmencioglu

Yapime1: Sahan Haki

Oyuncular: Zeynep Degirmencioglu, Sema Ozcan, Fikret Hakan, Salih Giiney, Fatma

Karanfil

AYSECIK BAHAR CICEGI

Yapim Yili: 1971

Yonetmen: Aram Giilyiiz

Senaryo: Hamdi Degirmencioglu

Yapimci: Ferhan Ugoklar, Aram Giilyiiz

Oyuncular: Zeynep Degirmencioglu, Ediz Hun, Sevda Ferdag, Altan Giinbay, Hiilya
Tuglu

AYSECIK VE SIHIRLi CUCELER RUYALAR ULKESINDE

Yapim Yili: 1971

Yonetmen: Tung Basaran

Senaryo: Tung¢ Bagaran, Hamdi Degirmencioglu

Yapimci: Ozdemir Birsel

Oyuncular: Zeynep Degirmencioglu, Metin Serezli, Siileyman Turan, Ali Sen, Suna

Selen
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. Papatya, 1956

. Duvakl1 Gol, 1958

. Funda, 1958

. Olimden de Aci, 1958

. Omriim Boyle Gegti, 1959

. Aysecik, 1960

. Aysecik Seytan Cekici, 1960
. Altin Kalpler, 1961

. Aysecik Ates Pargasi, 1962

. Aysecik Yavru Melek, 1962

. Aysecik Camimin i¢i, 1963

. Aysecik Fakir Prenses, 1963

. Aysecik Cit1 Pit1 Kiz, 1964

. Oksiiz K1z, 1964

. Aysecik Cimcime Hanim, 1964
. Aysecik Bos Besik, 1965

. Iki Yavrucak, 1965

. Calikusu, 1966

. Sokak Kizi, 1966

. Aysecik Canim Annem, 1967

. Merhamet, 1967

. Zehirli Cigek, 1967

. Yiizbasinin Kizi, 1968

. Yuvana Don Baba, 1968

. Aysecik Yuvanin Bekgileri, 1969
. Sevgili Babam, 1969

. Fakir Kizin Romani, 1969

. Aysecik'le Omercik, 1969

. Aysecik Sana Taptyorum, 1970
. Pamuk Prenses Ve 7 Ciiceler, 1970
. Yavrum, 1970
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32.
33.
34.
35.
36.
37.
38.
39.
40.

41

Aysecik Bahar Cicegi, 1971

Sinderella Kiil Kedisi, 1971

Hayat Sevince Giizel, 1971

Aysecik Ve Sihirli Ciiceler Riiyalar Ulkesinde, 1971
Hayat M1 Bu, 1972

Gelinlik Kizlar, 1972

Ik Ask, 1972

Oksiizler, 1973

Kara Sevda, 1973

. Ozleyis, 1973
42,
43,
44,

Anneler Gini, 1973
Macera Yolu, 1974
Yayla Kizi1, 1974
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