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Ülkeye giriĢinden itibaren sinemanın içinden ve dıĢından gelen değiĢimlerin etkisinde 

kalmıĢ olan Türk sinemasında dönemsel baĢarıların kazandığı önem dikkat çekicidir. 

Sinema dıĢı alanların etkisine ek olarak seyirci ilgisine göre de Ģekillenen kimi akımlar, 

Türkiye‟de sinemanın iĢler durumda kalabilmesi adına önemli rol üstlenmiĢlerdir. Türk 

sineması açısından 2000‟li yıllar, filmlerin giĢede kazandıkları baĢarıların geçmiĢe 

oranla daha fazla görünür olduğu bir dönem olmuĢtur. 2000 öncesi dönemde sinema dıĢı 

alanlardaki etkinlikleriyle tanınır olan kimi komedyenlerin 2000 sonrası dönemde 

çekilmesinde etkili oldukları filmler de giĢede büyük baĢarı kazanan filmlerden 

olmuĢtur. Yılmaz Erdoğan, Cem Yılmaz ve Ata Demirer‟in baĢı çektiği bu 

komedyenlerin Vizontele (2001), G.O.R.A. (2004) ve Eyyvah Eyvah (2010) adlı 

filmleri, gösterime girdikleri yıllarda en çok seyredilen filmler arasında yer almıĢtır. 

Seyirci sayısı ve hasılat bakımından kazandıkları baĢarı nedeniyle incelemeye değer 

bulunan bu filmler, komedyenlerin sinema öncesi dönemlerinde oluĢturdukları anlatı 

tercihlerini büyük ölçüde barındırmıĢlardır. Bu çalıĢma, komedyenlerle birlikte anılan 

anlatı tercihlerinin izlerini, komedyenlerin çekilmesinde etkili oldukları filmlerde 

aramayı amaçlamaktadır. Komedyenlerin sinema öncesi etkinliklerinde baskın olmuĢ 

tercihler açıklandıktan sonra bu tercihlerin filmlerde nasıl yer aldığına bakılmıĢ; bu 

yapılırken de filmlerin anlatı yapıları incelenmiĢtir. 

 

 

Anahtar Kelimeler: Türk sineması, komedyen, anlatı 
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Upon its arrival, the importance of periodic success caused by internal or external 

effects has been noteworthy in Turkish cinema. In addition, audience interest has played 

an important role for Turkish cinema to remain operable. Box office success has become 

more important in the 2000s. Some comedians, who were actively working outside the 

field of cinema, have produced films that were highly successful at the box office. 

Yilmaz Erdogan, Cem Yilmaz and Ata Demirer helped produce films such as Vizontele 

(2001), G.O.R.A. (2004) and Eyyvah Eyvah (2010) which were among the most 

watched films of the years they were released in. The preservation of their pre-cinema 

era narrative preferences can be seen in the aforementioned films. This study aims to 

track those preferences down within the narrative structures of the films. After 

examining the dominant structural habits which became synonymous with the 

comedians, the narrative structures of the films have been analysed in order to link the 

pre-cinema activities of the comedians with their work in cinema. 

  

 

 

 

Keywords: Turkish cinema, comedian, narrative 





vi 

 

Teşekkür 

 

AnlayıĢları ve katkıları için değerli hocam Canan Uluyağcı‟ya ve aileme teĢekkür 

ederim. 

 



vii 

 

Özgeçmiş 

 

 

 

 

 

 

 

Emre GENCELLĠ 

Sinema ve Televizyon Anabilim Dalı 

Yüksek Lisans 

 

 

 

 

 

 

 

Eğitim 

 

Lisans    2011 Anadolu Üniversitesi Edebiyat Fakültesi Sosyoloji Bölümü 

Lise    2006 Nilüfer Milli Piyango Anadolu Lisesi 

 

 

 

 

 

 

 

Kişisel Bilgiler 

 

Doğum Yeri/Yılı: Bursa/1988                 Cinsiyet: Erkek                 Yabancı Dil: Ġngilizce 



viii 

 

Ġçindekiler 

 

Jüri ve Enstitü Onayı ...................................................................................................... ii 

Yüksek Lisans Tez Özü.................................................................................................. iii 

Abstract ........................................................................................................................... iv 

Etik Ġlke ve Kurallara Uygunluk Beyannamesi ........................................................... v 

Teşekkür .......................................................................................................................... vi 

Özgeçmiş ........................................................................................................................ vii 

 

1. Giriş .............................................................................................................................. 1 

1.1. Problem ................................................................................................................. 3 

1.2. Amaç ...................................................................................................................... 5 

1.3. Önem ..................................................................................................................... 6 

1.4. Varsayımlar .......................................................................................................... 6 

1.5. Sınırlılıklar ........................................................................................................... 6 

2. Yöntem ......................................................................................................................... 7 

3. Sinema-Seyirci Ġlişkisi Çerçevesinde Türk Sinemasını Etkilemiş Gelişmeler ..... 13 

3.1. Yıkımdan Sahneye Geçiş ................................................................................... 13 

3.2. Elektrik ve Yol, Yeşilçam Olarak Geri Dönüyor ............................................. 21 

3.3. Ġşletmeler, Yıldız Tipler ..................................................................................... 26 

3.4. Televizyonun Ayak Sesleri: Sinemaya Giden Kim? ........................................ 34 

3.5. Toplumsal Gülme, Toplumsal Düşünme .......................................................... 37 

3.6. Bir Bireysel Eğlence Kaynağı Olarak Yasak ................................................... 42 

3.7. Çöküş ................................................................................................................... 47 

3.8. Çırpınış ............................................................................................................... 50 

3.9. Bölünmüş Salonlar ............................................................................................. 53 

4. 2000 Sonrası Türkiye’de Komedyen Sineması ....................................................... 63 

4.1. Yılmaz Erdoğan ve Vizontele ............................................................................ 67 

4.1.1. Yılmaz Erdoğan’ın kurduğu anlatı yapıları ............................................. 68 

4.1.2. Vizontele ....................................................................................................... 72 

4.1.2.1. Künye .................................................................................................... 72 

4.1.2.2. Öykü ...................................................................................................... 72 



ix 

 

4.1.2.3. Anlatı yapısı .......................................................................................... 73 

4.1.2.4. Anlatı yapısını etkileyen etmenler ...................................................... 78 

4.2. Cem Yılmaz ve G.O.R.A. ................................................................................... 81 

4.2.1. Cem Yılmaz’ın kurduğu anlatı yapıları .................................................... 83 

4.2.2. G.O.R.A. ....................................................................................................... 86 

4.2.2.1. Künye .................................................................................................... 86 

4.2.2.2. Öykü ...................................................................................................... 87 

4.2.2.3. Anlatı yapısı .......................................................................................... 87 

4.2.2.4. Anlatı yapısını etkileyen etmenler ...................................................... 94 

4.3. Ata Demirer ve Eyyvah Eyvah .......................................................................... 97 

4.3.1. Ata Demirer’in kurduğu anlatı yapıları ................................................... 98 

4.3.2. Eyyvah Eyvah ............................................................................................ 101 

4.3.2.1. Künye .................................................................................................. 101 

4.3.2.2. Öykü .................................................................................................... 101 

4.3.2.3. Anlatı yapısı ........................................................................................ 102 

4.3.2.4. Anlatı yapısını etkileyen etmenler .................................................... 107 

5. Sonuç ......................................................................................................................... 111 

Kaynakça ..................................................................................................................... 120 



1 

 

1. Giriş  

Sinema, hareketli görüntülerin perdeye yansımaya baĢladığı günden bugüne tüm 

dünyada büyük bir ilgiyle takip edilmiĢ bir sanat dalıdır. Belgelemek ya da öykü 

anlatmak gibi birbirinden farklı amaçları yine birbirinden farklı yollarla gerçekleĢtirmiĢ; 

bunu yaparken kendisine biçilen roller de farklılık göstermiĢtir.  

 

“Sinema, sanatların en gençlerinden biriyse de, pek çok eski sanat dalına özgü yapı ve 

formları devralmıĢtır”
1
. Görüntülerin kaydı ve kaydedilen görüntülerin gösterimine 

olanak tanıyan yapısıyla sinema, baĢlarda yalnızca bu amaçla kullanılmıĢ; zorunluluktan 

doğan bir gerçekçiliğin aracı olmuĢtur. Zamanla öykü anlatmanın farklı bir yolu olarak 

da önem kazanması, sinemanın kendine özgü anlatım olanaklarının keĢfedilmesini 

sağlamıĢtır. Ġlk filmlerin salt kaydetmeye ya da belgelemeye dayalı yapısı, çok 

geçmeden hayal gücünün etkisi altına girerek kurmaca anlatıların yer almaya baĢladığı 

bir alana doğru evrilmiĢtir. “Filmlerin kurmaca anlatılar haline gelmesi binlerce yıllık 

sürecin devamı, mitler, fanteziler, düĢler ve ütopyalar yaratma gereksiniminin 

sonucudur”
2
. Böylece insan, var oluĢundan beri dizginleyemediği anlatıcılık rolünü 

sinema özelinde de sürdürmeye devam etmiĢtir. 

 

“Ortaya çıktığı toplumsal iliĢkiler ağının koĢullarına paralel olarak „filmcilik‟ -yani film 

yapma, dağıtma, gösterme- ilk günlerinden itibaren ticari bir giriĢim, bir iĢ alanı 

olmuĢtur”
3
. Ancak sinemanın sahip olduğu potansiyelin farkına varılması, onun bir 

anlatı aracı olarak sunduğu fırsatların zenginliğini ortaya koymuĢtur. Görüntü 

aracılığıyla birbirinden farklı biçimlerde aktarılmaya baĢlayan öyküler, farklı film 

türlerinin doğmasına yol açmıĢtır. Yönetmen, yazar, oyuncu gibi değiĢkenler sayesinde 

de film dili giderek çeĢitlenmiĢtir. Bu çeĢitlilik, filmlerin birer eğlence aracı olarak 

görülmesinin yanında, görüntüler aracılığıyla bir düĢüncenin ya da duygunun 

aktarılmasını ve böylece insanın karmaĢık yapısının perdeye yansıtılmasını da 

beraberinde getirmiĢtir. Sinemasal anlatıların zaman içinde gösterdiği değiĢiklikler, 

                                                 
1
 T. Corrigan (2011). Film eleştirisi elkitabı. (2.  baskı). (Çev: Ahmet Gürata), Ankara: Dipnot Yayınları, 

s. 59. 
2
 N. Abisel (1995). Popüler sinema ve türler. Ġstanbul: Alan Yayıncılık, s. 7. 

3
 Abisel (1995), 41. 
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kabaca eğlenme ve düĢünme durumlarına ağırlık vermeleri bakımından filmlerin ayrı 

kategorilerde değerlendirilmesine neden olmuĢtur. “Sinema endüstrisinin ve kurallarının 

dıĢında kalmaya çalıĢan, özgürlük, arayıĢ sorgulama gibi temel bir sorunu olan filmler 

„sanat‟ olarak değerlendirilirken, sıradan insana hitap eden kolay anlaĢılan, günlük 

hayata ait, ciddi sorunlarla ilgilenmeyen filmler çok uzun süre yalnızca bir „eğlence 

aracı‟ olarak görülüp küçümsenmiĢlerdir”
4
.  

 

Teknolojiye, toplumsal ve ekonomik yapıya ve sanatın diğer dallarındaki geliĢmelere 

bağlı olan sinema, dünyadaki değiĢimlere paralel olarak kendisini sürekli 

güncellemelere tabi tutmak zorunda kalmıĢtır. “Nitekim, son yirmi yılda sinemanın eski 

popülerliğini televizyona kaptırdığının kesinleĢmesi ve seyirci sayısının azalması, 

sinema endüstrilerinin yapılanma tarzlarında değiĢiklikler yaratmıĢ; stüdyo sistemi 

çökmüĢ ve ona bağlı olarak iĢleyen yıldız sistemi büyük ölçüde önemini yitirip birkaç 

ismin etrafında varlığını sürdürür hale gelmiĢtir”
5
. Bu durum, ülke sinemalarının kendi 

endüstrilerini iĢler durumda tutacak yardımcılara ihtiyaç duymasına neden olmuĢtur. 

Zamanla sinema, sinema dıĢı alanlardan anlatıya iliĢkin çeĢitli formülleri ödünç almaya 

baĢlamıĢtır. Böylece sinemaya özgü anlatı yolları arayanlar ile sinemanın kitlesel 

eğlence aracı olmasını isteyenler arasındaki çatıĢma derinleĢmiĢ; ikisinin bir arada 

bulunabildiği nadir örnekler dıĢında, bu keskin ayrım yaratıcılar, seyirciler ve 

araĢtırmacılar arasındaki gerilimi tırmandırmıĢtır. 

 

“Sinema endüstrisi ekonomik sistemle bütünleĢmiĢ olarak üretim faaliyetini 

sürdürmekte, seyirciler bu filmleri seyretmekte, bu arada da araĢtırmacılar farklı bakıĢ 

açılarından bu filmlere iliĢkin kendi görüĢlerini oluĢturmaktadırlar”
6
. Çok da yeni 

olmayan bir tartıĢma olarak sinemada anlatının biçim ve içerik bakımından gösterdiği 

çeĢitlilikler, sinema araĢtırmacılarının ilgisini özellikle çeken bir alan olmuĢtur. 

Sinemanın popüler bir eğlence olmasına vurgu yapanlar ile onu insan üzerine 

düĢünmenin sanatsal bir yolu olarak görenlerin çatıĢması tüm dünyada olduğu gibi 

Türkiye‟de de uzun yıllardır varlığını sürdürmektedir. Türkiye özelinde farklı olan, 

ülkeye giriĢi oldukça gecikmiĢ bir anlatı aracı olan sinemaya özgü dil arayıĢlarının da 

                                                 
4
 G. Güçhan (1999). Tür sineması, görüntü ve ideoloji. EskiĢehir: Anadolu Üniversitesi Yayınları, s. 94. 

5
 Abisel (1995), 9. 

6
 Abisel (1995), 22. 
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oldukça geç baĢlamıĢ olması ve bu yöndeki tartıĢmaların günümüzde de sürüyor 

olmasıdır. Türkiye‟de sinema, ülkeye giriĢinden itibaren farklı alanların etkisi altında 

kalmıĢ gibi görünmektedir. Zaman zaman kendi içinden gelen değiĢimlerden de 

etkilenmesi, Türkiye‟de sinemaya özgü anlatı ve düĢünme biçimlerinin ortaya çıkıĢıyla 

ilgili tartıĢmalarda sinema dıĢı alanların söz sahibi olması durumunu değiĢtirmemiĢtir. 

1.1. Problem 

Sinema endüstrisinin Türkiye‟de kendi kendine yetecek duruma gelememiĢ olması, 

sinemanın Türkiye‟deki macerasını baĢından itibaren olumsuz etkilemiĢtir. “Ġlk filmin 

1914 yılında çekilmesi ve daha sonraki yıllarda yapımların sayıca çoğalmasının dıĢında 

sinema ne sanayi olarak ne de düĢünce olarak bir varlık ortaya koyamamıĢtır”
7
. Kendi 

seyircisini oluĢturmak ve bunu yaparken de sinemaya özgü bir dil yaratmak konusunda 

oldukça zorlanan Türk sineması, baĢta ekonomik ve toplumsal değiĢimler olmak üzere, 

dıĢ etmenlerden fazlaca etkilenmiĢ; kendisine olan ilgiyi ayakta tutmak için her dönem 

farklı yollara baĢvurmak zorunda kalmıĢtır. Türk sinema tarihinde çeĢitli kırılmalara 

neden olan kimi akımları da yaratan bu durum, sinemanın Türkiye‟de güç bela 

kazandığı önemin kaynaklandığı yerleri de sorgulamaya neden olmuĢtur. 

 

Türk sinemasının dönemsel baĢarılarını görünür kılan akımların yerleĢmesinde seyirci 

ilgisi önemli bir yer tutmaktadır. “Seyircinin giĢede oluĢturduğu etki ya da baĢka bir 

deyiĢle ekonomik güç ve bunun yarattığı baskı o filmden sonra üretilecek filmlerin 

içeriğini ve biçimini belirleyebilecek görünmez bir güçtür”
8
. Türk sinemasının belirli 

dönemlerinde de seyirci bu gücünü kullanmıĢtır. Örneğin Altın Çağ olarak adlandırılan 

1960 sonrası dönemde seyirci, Türk sinemasını tek baĢına var etmiĢtir. O yıllarda 

seyircinin sinemaya olan ilgisi, filmlerin seyirci taleplerine göre üretilmesine neden 

olmuĢtur. Ancak sözü edilen dönem dıĢında seyircinin Türk sinemasıyla olan iliĢkisi 

iniĢli çıkıĢlı bir seyir izlemiĢtir. Bunda sinemanın ülkeye geç girmesi, sinema alanına 

iliĢkin çalıĢmaların ve iyileĢtirmelerin yapılmaması gibi nedenler etkili olmuĢtur.  

 

                                                 
7
 E. Ayça (1979). Sinemayı yeniden düĢünmek. Kurgu Dergisi (1), s. 122. 

8
 S. Kırel (2005). Yeşilçam öykü sineması. Ġstanbul: Babil Yayınları, s.138. 
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Sinemamızda fiilen çalıĢanlar da -özellikle ticari Ģirketler- pek büyük risk 

taĢıdığını söyledikleri bu dalda hiçbir araĢtırmaya giriĢmemiĢ, yalnızca 

gözlemlerine dayanarak ya da somut koĢulların yönlendiriĢine uyarak yeni 

giriĢimlerini düzenlemekle yetinmiĢlerdir. Sinema sanayisi özel giriĢimce 

yürütülen ülkelerde, her ticari alanda olduğu gibi, talep araĢtırmaları vb. 

yapan birimler vardır ve eğitim kurumlarıyla yardımlaĢma içinde her türlü 

bilimsel inceleme sürdürülmektedir. Uzun dönem için program ve planlama 

yapma gereksinimi duymayan sinemacılarımız ise kendilerini olayların 

akıĢına bırakmıĢ görünüyorlar. Nitekim, ülke ekonomisindeki ve toplumsal 

yaĢamdaki her dalgalanmadan çok ağır biçimde etkilenmeye de devam 

ediyorlar.
9
 

 

Özellikle 1990‟ların baĢında sinemaya tümden küstüğü söylenen seyircinin, aynı 

dönemin ikinci yarısında yeniden canlanan ilgisi, bu ilgiyi yaratan filmlerin giĢeye 

yönelik yapıları nedeniyle söz konusu filmlerin Türk sinemasının kurtarıcıları olarak 

görülmesine neden olmuĢtur. Filmlerin kitlesel baĢarı kazanmaları kıstasının giderek 

daha belirleyici olması, Türkiye‟de sinema aracılığıyla düĢünmenin yollarını arayan 

bağımsız filmlerin konumlandırılıĢlarını da etkilemiĢ; söz konusu iki kamp arasındaki 

uçurum giderek daha görünür hâle gelmiĢtir. 

 

Her ne kadar Türk sineması konu edildiğinde yaygın olarak “Seyirci bunu istiyor.” 

cümlesiyle meĢru kılınmaya çalıĢılan yapısal dayatmalar 2000‟lerden önce baĢladıysa 

da, sinema dıĢı alanların sinemaya doğrudan ya da dolaylı müdahalesinin bu yıllarda 

arttığı söylenebilir. 2000 sonrası Türk sinemasında sinema dıĢı alanlar sayesinde film 

çekmenin kolaylaĢması, seyircinin sinemaya olan ilgisini ayakta tutmaya yarayan ve 

Türk sinemasının maddi baĢarılarının devamını sağlayan birden çok akımın doğmasına 

neden olmuĢtur. Televizyon ve tiyatro gibi sinema dıĢı alanların etkisiyle ünlenen 

kimselerin sinemaya doğrudan denebilecek biçimde geçmeleri, Türk sinemasının 2000 

sonrası döneminde belirleyici bir rol üstlenmiĢtir. Bahsedilen alanlarda oluĢturulan kimi 

tercihler de Türkiye‟de popüler sinemanın karakterini belirlemiĢ; seyircinin alıĢık 

                                                 
9
 N. Abisel (2005). Türk sineması üzerine yazılar. Ankara: Phoenix Yayınevi, s. 8. 
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olduğu yapılar giĢede baĢarılı olmuĢtur. Böylece Türk sinemasının 2000 sonrası 

döneminde maddi açıdan baĢarılı filmlerin sayısında artıĢ gözlenmiĢtir. 

 

Bu çalıĢma, 2000 sonrası dönemde Türk sinemasında yer etmiĢ ve daha çok sinema dıĢı 

alanlarda yaratmıĢ oldukları komedyen kimlikleriyle tanınan isimlerin baĢı çektiği bir 

akıma yoğunlaĢacaktır. ÇalıĢma dâhilinde Yılmaz Erdoğan, Cem Yılmaz ve Ata 

Demirer ile bu isimlerin yönetmen/yazar/oyuncu olarak yer aldıkları Vizontele (2001), 

G.O.R.A. (2004) ve Eyyvah Eyvah (2010) adlı filmler incelenecektir. Bu filmlerin 

seçilme nedeni, gösterime girdikleri yıllarda Türkiye‟de sinema salonlarına en çok 

seyirciyi çekmiĢ filmler arasında yer almalarıdır. Söz konusu yıllarda en az bu filmler 

kadar seyredilmiĢ baĢka filmler de vardır; ancak bu komedyenlerin filmlerinin tümüne 

sinen anlatı yapısı tercihleri, adı geçen filmleri dönemin diğer filmlerinden daha önemli 

kılmaktadır. Erdoğan, Yılmaz ve Demirer‟in sinemaya geçmeden önce oluĢturdukları 

komedyen kimlikleriyle birlikte anılan ve onların tanınır olmasında etkili olan anlatı 

tercihleri, Türk sinemasının 2000 sonrası döneminde giĢede büyük baĢarı sağlamıĢ 

filmlerin kolayca vücut bulmasına ve bu tercihlerin yer aldığı filmlerin seyirciden büyük 

ilgi görmesine neden olmuĢtur. Bunun yanında bu filmlerin sinemanın kitlesel baĢarı 

kıstasına ister istemez yaptıkları vurgu, Türkiye‟de sinema adına yapılan tartıĢmalardaki 

kimi ayrıĢmaları hatırlatmaları bakımından önem arz etmektedir. Dolayısıyla bu akımın 

incelenmesi, adı geçen filmlerin 2000 sonrası Türk sinemasında anlatı ile sinema-seyirci 

iliĢkisini nasıl etkilediğinin üzerinde durulmasına da yarayacaktır. Bu yapılırken de 

Türkiye‟de sinemanın geliĢimini etkilemiĢ ve bu anlamda seyirciyle olan iliĢkide 

belirleyici olmuĢ geçmiĢteki akımlardan söz edilecektir. 

1.2. Amaç 

Bu çalıĢma, 2000 sonrası dönemde geçmiĢe oranla daha fazla önem kazanan giĢe 

kavramının Türk sinemasında edindiği yeri araĢtırmayı amaçlamaktadır. Bu yapılırken 

de sinema dıĢı alanlardan gelerek 2000 sonrası Türk sinemasına seyirci sayısı ve hasılat 

açısından canlılık kazandırdığı söylenen komedyenlerin filmleri incelenecektir. Söz 

konusu kimselerin sinema dıĢı alanlarda oluĢturdukları anlatı yapısı tercihlerinin, 

incelenecek filmlerdeki izlerinin aranması, 2000 sonrası dönemde Türkiye‟de sinemayı 

etkileyen akımlardan birinin açıklanmasında yardımcı olacaktır.  
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1.3. Önem 

Türk sinemasının endüstrileĢme çabaları, sinemanın Türkiye‟ye geldiği ilk günlerden 

beri Türkiye‟de sinema adına yapılan tartıĢmalarda ön planda olmuĢtur. Filmlerin 

üretilmesi aĢamasında seyircisinin ilgisine muhtaç olan Türk sineması, Türkiye‟deki 

yolculuğu boyunca kendisini ayakta tutan çeĢitli akımlar sayesinde var olabilmiĢtir. 

Ülkedeki toplumsal ve ekonomik geliĢmelerin etkilerine açık olan yapısı nedeniyle Türk 

sineması, dönemsel baĢarılardan elde ettiği gücü sürekli kılamamıĢtır. 2000 sonrası 

dönemde sinema dıĢı alanlardan gelerek film üretimine baĢlayan komedyenler de söz 

konusu dönemde Türk sinemasını maddi anlamda baĢarıya ulaĢtıran kimseler olarak 

belirmiĢlerdir. Dolayısıyla onların giĢe baĢarısı kazanmıĢ filmlerini incelemek, ilgili 

dönemde Türk sinemasının durumunu anlayabilmek açısından önemlidir.  

1.4. Varsayımlar 

 Türk sinemasının geliĢiminde seyircinin ilgisi belirleyici bir rol oynamaktadır. 

 Türk sinemasında seyirci, sinema dıĢı alanların sinema üzerindeki etkilerinin 

artmasına paralel olarak, bu alanlardaki anlatı yapılarının sinemadaki 

yansımalarına genellikle daha fazla ilgi göstermektedir. 

 Seyircinin ilgi gösterdiği anlatı yapıları sayesinde kazanılan maddi baĢarılar, 

Türk sinemasının dönemsel niteliklerinin belirlenmesinde etkili olmaktadır. 

1.5. Sınırlılıklar 

 Ġncelenecek filmler, adı geçen komedyenlerin 2000 sonrası dönemde 

çekilmesinde etkin rol oynadıkları (yönetmen/yazar/oyuncu olarak) ilk filmler 

arasından seçilerek sınırlandırılmıĢtır. Bu seçim yapılırken filmlerin gösterime 

girdikleri yıllarda en çok seyirci tarafından seyredilmiĢ filmler arasında olmaları 

göz önünde bulundurulmuĢtur.  
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2. Yöntem 

ÇalıĢmanın ilk bölümünde Türk sinema tarihi incelenecektir. Bu inceleme yapılırken 

Türk sinemasında seyirciden ilgi görmüĢ ve bu nedenle uzun süreli olmayı baĢarmıĢ 

kimi akımlar ön planda tutulacaktır. Burada amaç, ülkeye giriĢinden itibaren seyirciyle 

etkileĢimine bağlı olarak dönemden döneme farklılık gösteren karakteristik özelliklere 

bürünen Türk sinemasının seyirci özelinde kazandığı belirlenir olma durumuna dikkat 

çekmektir. DıĢ etkilere açık ve bu açıdan oldukça hassas olan Türk sinemasının iĢler 

durumda kalabilmek adına sığınmak zorunda kaldığı tercihler, onun günümüzde dahi 

dönemsel baĢarılara muhtaç olmasına neden olmuĢtur. Dolayısıyla ilk bölümde Türk 

sinema tarihi incelenirken izlenecek yol, söz konusu dönemsel baĢarıların görünür 

olduğu anlara dikkat çekmek olacaktır. Anlatıya da etki eden bu dönemsel baĢarıların 

ortaya çıkarılması, Türk sinemasının geçmiĢte seyirciyle kurduğu bağın görünür 

olmasını sağlayacağı gibi, onun 2000 sonrası dönemdeki durumunun daha rahat 

anlaĢılmasına da yarayacaktır.  

 

“Türk Sinema Tarihi baĢlığını taĢıyan ilk kitap 1962 yılında Nijat Özön, ikincisi de 

1987/1988 tarihlerinde Giovanni Scognamillo tarafından yazılmıĢtır”
10

. Bunlardan ilki, 

hem kendisinden hemen sonra gelen ikincisine hem de çok daha sonradan gelecek olan 

Türk sinema tarihi kaynaklarına (“Oğuz Makal ve Âlim ġerif Onaran‟ın iki ciltlik kitabı 

da 1994 ve 1995 yıllarında yayınlanmıĢtır”
11

.) yol gösterici olmuĢtur. Özön‟ün Türk 

sinema tarihini incelerken yapmıĢ olduğu dönemsel ayrım, sözü edilen eserlerde de 

büyük ölçüde korunarak kullanılmıĢtır. “Bunlar „Ġlk Dönem‟ (1914-1923), „Tiyatrocular 

Dönemi‟ (1923-1939), „GeçiĢ Dönemi‟ (1939-1950), „Sinemacılar Dönemi‟ (1950-

1970), „Genç/Yeni Sinema Dönemi‟dir (1970-1987)”
12

. Bu dönemler, çektikleri filmler 

arasında benzerlikler bulunan yönetmenlerin etkinliklerine göre oluĢturulmuĢtur. Türk 

sinemasına özgü anlatım yollarının peĢinde olma çabaları yönünden aralarında 

ortaklıklar bulunan yönetmenler, Türk sinema tarihinin dönemlere ayrılmasında en çok 

vurgu yapılan öğe olmuĢ; bu durum dönem adlarına da yansımıĢtır. Türk sinema 

tarihinde baskın olmuĢ popüler akımlarsa söz konusu dönemlerin içinde kısaca yer 

                                                 
10

 K. Kayalı (1996). Türk sinema tarihlerinin sınırlılıklarını aĢmanın yolları. Türk sineması üzerine 

düşünceler. (Ed: S. M. Dinçer), Ankara: Doruk Yayımcılık, s. 57-58. 
11

 Kayalı (1996), 58. 
12

 N. Özön (1995). Karagözden sinemaya. Ġstanbul: Kitle Yayınları, s. 18. 
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almıĢlardır. Özön sonrası araĢtırmacıların bu tarihlendirmede yaptıkları değiĢiklikler ana 

baĢlıklarda fark yaratmayacak küçük değiĢiklikler olarak kalmıĢtır. Scognamillo 

neredeyse aynı baĢlangıç noktalarını kullanırken söz konusu dönemleri daha da 

detaylandırmıĢ; Onaran ise 1963 ile 1980 arasındaki yılları tek bir dönem olarak ele 

almıĢ ve adına Yeni Türk Sineması demiĢtir.  

 

Türk sinema tarihini üç döneme ayıran Engin Ayça, dönemlere ayırma çabasında daha 

farklı bir yol izleyerek, Türk sinemasında uzunca bir süre hüküm sürmüĢ olan YeĢilçam 

Sokağı‟nın etkinliklerini baĢlı baĢına bir dönem olarak ele almıĢtır. Ayrıca Engin 

Ayça‟nın tarihlendirmesinde ilk dönem daha uzun tutulmuĢ; üçüncü evre olarak 

adlandırdığı dönem ise Özön‟deki Genç/Yeni Sinema Dönemi‟ne benzer niteliklere 

sahip olan ancak daha genel bir ifadeyle yönetmenler dönemi olarak tanımladığı bir 

dönem olmuĢtur. 

 

Türk sineması bugüne kadarki geliĢmesi içinde baĢlıca üç evreye ayrılabilir. 

Ġlk evre, baĢlangıcından Ġkinci Dünya SavaĢına kadar olan dönemi kapsar ve 

Ġstanbul ġehir Tiyatroları ve Muhsin Ertuğrul tekeline dayanır. Ġkinci evre 

savaĢ sonrasında, ama asıl ve özellikle 1950 sonrasından 1970‟lerin 

sonlarına kadar getirebileceğimiz (Ģimdi de bir ölçüde süren) Türk 

sinemasının YeĢilçam dönemidir. Üçüncü evre ise 70‟lerin sonlarından 

baĢlayarak ve özellikle de 80‟lerde geliĢen Türk sinemasının yeni dönemi, 

yönetmenler dönemidir.
13

 

 

Doğrudan sinemanın içinden gelerek Türk sinema tarihi araĢtırmalarına katkıda 

bulunmuĢ yönetmenler de Türk sinemasının dönemlere ayrılarak incelenmesinde farklı 

noktalara vurgu yapmıĢlardır. Bu yönetmenlerden biri olan Metin Erksan, Türk 

sinemasını dönemlere ayırırken sinema araĢtırmacılarından farklı bir yol izlemiĢ; bir 

yaratıcı olarak kendisini doğrudan etkileyen geliĢmelere vurgu yapmıĢtır. Daha önceki 

dönemlere ayırma çalıĢmalarında yardımcı bir rol üstlenen siyasal geliĢmelerin yanında, 

Erksan özelindeki farklılık, sinemacıları doğrudan etkilemiĢ yasa ve yönetmeliklerin 

yürürlüğe girme tarihlerinin kimi dönemlerin baĢlangıcı olarak kullanılmıĢ olmasıdır. 

                                                 
13

 E. Ayça (1992). Türk sineması seyirci iliĢkileri. Kurgu Dergisi (11), s. 117. 
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Ayrıca Erksan‟ın sınıflandırmasında ilk dönemin sinemanın ortaya çıkıĢıyla birlikte 

baĢlaması da dikkat çekicidir. 

 

1. 1895-1923 28 Aralık 1895 Sinema varoldu. 

2. 1923-1932 29 Ekim 1923 Türkiye Cumhuriyeti Devleti kuruldu. 

3. 1932-1939 19/7/1932 “Sinema Filmlerinin Sansürüne ĠliĢkin 

Yönetmelik” yürülüğe girdi. 

4. 1939-1945 14/7/1934 tarih 2559 sayılı “Polis Ödev ve Yetkileri 

Yasası‟nın 6. maddesine uyarak yapılan 9/7/1939 tarih 2/11551 sayılı 

“Filmlerin ve Film Senaryolarının Sansürüne ĠliĢkin Yönetmelik” 

yürürlüğe girdi. 1 Eylül 1939 II. Dünya SavaĢı baĢladı.  

5. 1945-1950 14 Ağustos 1945 II. Dünya SavaĢı bitti. 1 Kasım 1945 

Türkiye‟de çok partili dönem baĢladı. 

6. 1950-1960 14 Mayıs 1950 seçimleri sonucu siyasal yetke değiĢti.  

7. 1960-1971 27 Mayıs 1960 Devrimi oldu. 

8. 1971-1980 12 Mart 1971 Türk Silahlı Güçleri Devleti ve Siyasal Yetkeyi 

uyardı.  

9. 1980-1986 12 Eylül 1980 Türk Silahlı Güçleri Devleti ve Siyasal Yetkeyi 

yönetmeye baĢladı.  

10. 1986-1995 7 ġubat 1986 tarih ve 3257 sayılı “Sinema, Video ve Müzik 

Eserleri Yasası” yürülüğe girdi.
14

 

 

Bu örneklerden de görülebileceği gibi, Türk sinema tarihini özetlemede yardımcı olan 

ayrımlar, araĢtırmacıya ve araĢtırmanın yapıldığı döneme göre değiĢiklik 

göstermektedir. Türk sinemasını inceleyen araĢtırmacıların Türk sinema tarihini 

dönemlere ayırmada farklı yollar izlemesi, farklı bakıĢ açılarının ortaya çıkmasına 

yaramakta; Türk sineması adına üretilen düĢüncelerde zenginleĢmeyi beraberinde 

getirmektedir. Böylece Türk sinemasına doğrudan ya da dolaylı etki etmiĢ unsurlar da 

daha net biçimde görünür olmaktadır. Kimi araĢtırmacılar belirli yönetmenlerin 

etkinliklerine göre dönemsel ayrım yapmakta, kimileri de Türkiye‟yi etkilemiĢ siyasal, 

toplumsal ve/veya ekonomik geliĢmeleri ön plana çıkarmaktadır. Daha az olmakla 

                                                 
14

 M. Erksan (1996). Sinemanın 100. yılı. Türk sineması üzerine düşünceler. (Ed: S. M. Dinçer), Ankara: 

Doruk Yayımcılık, s. 163-164. 
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birlikte, kimi araĢtırmacılar da popüler Türk sinemasında baskın olmuĢ eğilimleri 

inceleme yoluna gitmiĢlerdir. Bahsedilen son yöntem, bu araĢtırma açısından diğerlerine 

göre daha ön planda olacaktır. Ancak yalnızca akımlara yönelik bir Türk sinema tarihi 

özeti akımların önem kazanma nedenlerini açıklamada yetersiz kalacağından, diğer 

tarihlendirme yöntemlerine dâhil edilmiĢ dönemsel ayrımlardan da yararlanılacaktır. 

Ayrıca sinemanın zorlu doğası nedeniyle, araĢtırmacıların bahsettiği dönemlerin 

baĢlangıç ve bitiĢ noktaları ayrıldıkları biçimde keskin olmamaktadır. Bu nedenle, 

dönemlerin karakteristik özelliklerinin verilmesinin yanında, dönemler arasındaki bitiĢ 

noktalarının ardına taĢarak daha sonraki dönemleri etkilemeye devam etmiĢ özelliklere 

de dikkat çekilecektir. Türk sinemasının seyirciyle iliĢkisini belirleyen özelliklerin 

belirtilmesi sırasında mevcut sınıflandırmalardan yararlanılacak; bu araĢtırmanın alanını 

sınırlandırmaya yarayan noktaların altı özellikle çizilecektir. Dolayısıyla bu çalıĢmada, 

kabaca üç gruba ayrılmıĢ olan bu tarihlendirme yöntemlerinin bir araya getirilmesi 

amaçlanmıĢtır denebilir.  

 

ÇalıĢmanın ikinci bölümünde, 2000 sonrası dönemde gösterildikleri yıllarda sinema 

salonlarına çok sayıda seyirci çekmeleri sayesinde giĢede baĢarılı olmuĢ filmlerin 

yaratıcıları olan komedyenlerin filmleri incelenecektir. “Ne tarz bir inceleme olursa 

olsun bunların hepsi -ya filmin kendisiyle ya film yapım süreçleriyle ya filmi 

izleyenlerle ya da filmleri yapanların „yaratıcılık‟ sorunlarıyla ilgili olacağından- tek bir 

bütünün etkileĢim içindeki mekanizmalarından birini açıklamaya yönelik olacaktır”
15

. 

Bu çalıĢmada da inceleme yapılırken önce söz konusu komedyenlerin sinemaya 

geçmeden önceki dönemlerinde, sinema dıĢı alanlarda oluĢturmuĢ oldukları anlatı 

yapılarından bahsedilecek; daha sonra bu anlatı yapılarının, komedyenlerin 

yönetmen/yazar/oyuncu olarak yer aldıkları filmlerde oluĢturmuĢ oldukları anlatı 

yapılarına olan benzerliklerine dikkat çekilecektir. Böylece 2000‟li yıllar popüler Türk 

sinemasının, anlatıda özgünlük noktasında yaĢadığı sıkıntıların çözümü için baĢvurduğu 

yollardan birine açıklık getirilmeye çalıĢılacaktır. 

 

Popüler/ticari sinema/film, kitle/anlatı sineması, giĢe filmi gibi çoğunlukla aynı anlamda 

kullanılan baĢlıklara sahip bir kategoriye dâhil edilen bu filmlerin klasik anlatı yapısına 

                                                 
15

 Abisel (2005), 1. 
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sahip oldukları ön kabulüyle yola çıkılmıĢtır. BaĢı ve sonu belli öykülere ev sahipliği 

yapan bu filmler, karmaĢık olmayan ve neden-sonuç iliĢkisine dayalı öyküleri nedeniyle 

doğal olarak bu baĢlık altında yer almaktadırlar.  

 

Klasik bir anlatı, çoğunlukla aĢağıdaki özelliklere sahiptir: 

1. Bir olayla diğeri arasındaki mantıksal iliĢkiye dayanan bir olay örgüsü 

2. Filmin sonunda (örneğin, ister mutlu, ister trajik bir son olsun) bir 

kapanıĢın yer alması 

3. Karakterlere odaklanan öyküler 

4. Öyle ya da böyle nesnel olmaya çalıĢan bir anlatı stili
16

 

 

“Klasik anlatı sineması (...) düz, çizgisel ve devamlılık gösteren, kesiksiz, bütünlüklü 

yapısı, hızlı ritmi ve kesin olarak belirlenmiĢ neden-sonuç iliĢkileriyle izleyiciye, sonu 

belli olan ve güvenli bir koridordan çıkıĢ kapısına kadar refakat eder”
17

. AraĢtırma 

dâhilinde incelenecek olan filmler de, ortak amaçları çok sayıda seyirciyi kısa sürede 

sinema salonlarına çekmek olduğundan, gerek evrensel açıdan gerekse de Türk sineması 

açısından sinemada anlatıyı ileriye taĢımak gibi amaçlar gütmemiĢ; mümkün olduğunca 

basit bir öyküyü benzer bir basitlikte ele alarak seyirciye hoĢça vakit geçirtmeyi 

amaçlamıĢlardır. Bu filmlerin klasik anlatı yapısına sahip oldukları ön kabulü, anlatı 

yapısını etkileyen etmenlerin açıklanması yolunda araĢtırmaya hız kazandıracaktır. Zira 

söz konusu filmlerdeki anlatı yapısı tercihleri, seyirciye, klasik anlatı yapısının sağladığı 

kolaylıklardan daha fazlasını sağlamaktadır. Türk sinemasında konumlandırılıĢları 

itibariyle de seyirciye klasik anlatı yapısının vaat ettiklerinden fazlasını sunma derdinde 

olmadıkları belli olan bu filmler, çekilmelerinde etkin rol oynayan komedyenlerin 

sinema dıĢı alanlarda oluĢturmuĢ oldukları kimliklere olan aĢinalık sayesinde, klasik 

anlatıyı da aĢan derecede rahat bir seyir deneyimini beraberlerinde getirmiĢlerdir.  

 

Bu çalıĢmanın ikinci bölümünü oluĢturan filmler incelenirken filmlerin anlatı yapılarına 

bakılacaktır. ÇalıĢma açısından anlatı yapısı kavramı, filmin süresi içinde yer alan 

olayların tümü ile bunların anlatılma yollarını kapsayacak biçimde kullanılmıĢtır. Bu 

ayrımı farklı biçimlerde yapmak mümkündür. Örneğin Timothy Corrigan öykü ve olay 

                                                 
16

 Corrigan (2011), 62. 
17

 A. Oluk (2008). Klasik anlatı sineması. Ġstanbul: Hayalet Kitap, s. 171. 
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örgüsü ayrımını tercih etmektedir. Corrigan
18

 öyküyü “bizlere sunulan ya da 

çıkarsadığımız olayların bütünü” olarak tanımlarken olay örgüsü için “sözkonusu 

olayların belirli bir düzen ve yapı içerisinde düzenlenmesi ya da inĢa edilmesi” 

demektedir. “Öykü, bitmiĢ olaylar zinciridir, olay örgüsü ise bu olayların anlatılma 

biçimidir”
19

. Nilgün Abisel‟in kavramsallaĢtırmasında ise öykü kavramının yanına 

söylem kavramının eklendiği görülmektedir:  

 

Filmsel anlatı da öteki anlatılar gibi esas olarak iki kısımdan oluĢur: öykü ve 

söylem. Öykü, olaylar, eylemler zinciri ya da içerik ile varlıklar 

diyebileceğimiz karakterleri, çevresel özellikleri kapsar. Söylem ise, içeriğin 

iletildiği araçlar, ifade ediĢtir. Daha basitleĢtirecek olursak, öykü bir anlatıda 

tarif edilenin NE olduğu, söylem ise bunun NASIL yapıldığıdır.
20

 

 

Komedyenlerin filmlerinde kurduğu anlatı yapıları, Corrigan ve Abisel‟in yapmıĢ 

oldukları ayrımlar göz önünde bulundurularak incelenecektir. Filmlerin olay örgüsü 

içinde „ne‟lerin „nasıl‟ anlatıldığı üzerinde durulacak; bu yapılırken filmlerin kamera, 

ıĢık, ses gibi teknik bileĢenlerinden bahsedilmeyecektir. Abisel‟in yapmıĢ olduğu 

kavramsallaĢtırmadan ödünç alınan söylem, bu filmlerin incelenmesinde öykülemenin 

nasıl gerçekleĢtiğini açıklamak yönünden önem taĢıyacaktır. Böylece komedyenlerin 

sinema öncesi dönemlerinde oluĢturdukları ve bir bakıma uzmanlaĢtıkları anlatı yapıları 

ile filmlerinde inĢa ettikleri anlatı yapıları arasında bağ kurmak kolaylaĢacaktır. 

                                                 
18

 Corrigan (2011), 60. 
19

 Oluk (2008), 24. 
20

 Abisel (2005), 205. 
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3. Sinema-Seyirci Ġlişkisi Çerçevesinde Türk Sinemasını Etkilemiş Gelişmeler 

12 Aralık 1896. Sponeck Birahanesi, Beyoğlu. 

 

YaklaĢık bir yıl önce Paris‟ten yayılan ve yeni bir eğlencenin doğumundan kaynaklanan 

heyecan, sonunda Pera‟ya da ulaĢmıĢ; o zamanlar Osmanlı Ġmparatorluğu olan 

Türkiye‟nin ilk sinema seyircileri, az önce üzerlerine doğru gelen trenin yarattığı 

ĢaĢkınlığı yeni yeni atmaktalar. The Levant Herald adlı gazetede o gün çıkan ilana göre 

günde dört gösterime ev sahipliği yapan birahane, bu yeni eğlencenin Türkiye‟deki ilk 

durağı.  

 

Zamanla Beyoğlu‟nun sınırlarını aĢarak Ġstanbul‟un diğer bölgelerine, oradan da 

Anadolu‟ya eriĢen sinematograf, gölge oyununa benzer yapısıyla halkın ilgisini 

çekecek; var olan seyir alıĢkanlıklarını kendisine uyarlamada çok da zorlanmayacaktı. 

Yeni bir eğlencenin yaratıyor olduğu yeni seyircilerin perdeye yansıyan görüntünün 

peĢinden giderken o görüntüyle kurdukları iliĢki, sinemanın Türkiye‟deki macerasında 

belirleyici rol üstlenecekti. 

3.1. Yıkımdan Sahneye Geçiş 

14 Kasım 1914‟te Fuat Uzkınay tarafından çekildiği söylenen Ayastefanos’taki Rus 

Abidesi’nin Yıkılışı adlı filmle baĢlatılan Türk sinema tarihinin ilk dönemleri, çekilen ilk 

filmden de görülebileceği gibi, sinemanın belgeleme yönünün ön planda olduğu 

dönemlerdir. Sigmund Weinberg ve Fuat Uzkınay‟ın birlikte yaptıkları çalıĢmalar 

kurmaca sinemanın bu topraklardaki ilk örneklerini de görmeye yarayacaktır: 

“Oyuncuların askere alınıĢı yüzünden yarım kalan Leblebici Horhor (1916) ve 

Weinberg‟in baĢlayıp iki yıl sonra Fuat Uzkınay‟ın tamamladığı Himmet Ağa’nın 

İzdivacı (1916-1918)”
21

. Daha sonra Sedat Simavi‟nin çektiği Pençe (1917) ve Casus 

(1917) adlı filmler gelmektedir. Muzaffer Gökmen‟e göre “Sedat Simavi‟nin Türk film 

tarihindeki yeri -konulu film çevirmeyi ilk defa teklif etmesi- ile beraber, rejisörlükteki 

önemli yeri de, oyunculuktan gelmemesi, sahneden gelmemesi, doğrudan doğruya bir 

                                                 
21

 G. Scognamillo (2003). Türk sinema tarihi. (2. baskı). Ġstanbul: Kabalcı Yayınevi, s. 25. 
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rejisör oluĢudur”
22

. Ancak Scognamillo
23

 bunu tartıĢmaya açarak Simavi‟nin yönettiği 

ilk filmin bir sahne yapıtı uyarlaması olduğunu, yardımcılarının da tiyatroculardan 

oluĢtuğunu belirtir. Dolayısıyla Türk sineması adına, filmlerin öykülerinin ve anlatı 

yapılarının kaynaklandığı yerlerle ilgili tartıĢmaların Türk sinema tarihinin baĢlangıcına 

dek götürülebileceği görülmektedir. Ġzleyen dönemde Ahmet Fehim‟in çektiği 

Mürebbiye (1919) ve yine Ahmet Fehim‟in Fazlı Necip‟le birlikte çektiği Binnaz (1919) 

adlı filmlerin Türk sinema tarihi açısından farklı anlamları vardır. Ġkisinin de birer 

uyarlama olmasının yanında Mürebbiye, Türk sinema tarihinde sansüre uğrayan ilk film 

olarak kayıtlara geçerken Binnaz da Agâh Özgüç‟e göre hatırı sayılır bir giĢe baĢarısı 

elde eden ilk Türk filmidir. 

 

Türk sinema tarihinin ilk yıllarında iĢ yapan filmleri, kitle bilincine yönelik 

filmlerle bir tutmamak gerekir. Bu olgu, giderek ağırlaĢan dönemin 

ekonomik koĢulları ve beraberinde getirdiği yeni yapılanma, kitle filmlerini 

zorunlu kılacaktır. 

1919‟da Ahmet Fehim‟in baĢlayıp Fazlı Necip‟in tamamladığı Binnaz adlı 

tarihsel film denemesi, elbette bu “zorunluluğun” dıĢında kalan bir 

çalıĢmadır. Çünkü Malûl Gaziler Cemiyeti, ticari bir yapımevi değil, devlete 

bağlı yarı resmi bir kurumdur. Binnaz‟ın da gösterime girdiğinde 55 bin lira 

giĢe hasılatı toplaması, 1919‟da gözardı edilemeyecek bir ticari baĢarı 

sayılır.
24

 

 

Bu dönemde sinemanın alanını doğrudan belirleyen baskın seyirci taleplerinden söz 

edilemez; ancak bu, seyirci tarafından baĢka alanlarda ilgiyle takip edilen kimselerin 

sinemaya geçiĢine engel olmamıĢtır. Bu durumun ilk örneklerinden biri olarak Özgüç
25

, 

tiyatro sahnesindeki Kayserili taklitleriyle beğeni toplayan Ġsmet Fahri Gülünç‟ten 

bahseder: 1919 yılında, daha önceden kendisi tarafından sahnelenmiĢ olan Tombul 

Aşığın Dört Sevgilisi‟ni filme çekmeye baĢlayan Gülünç bu filmi tamamlayamaz; ancak 

ikinci denemesi olan Fahri Bey Makarna Tenceresinde (1919) adlı filmi çekmeyi 

                                                 
22

 M. Gökmen (1970). Sedat Simavi, hayatı ve eserleri. Ġstanbul: Hürriyet Yayınları‟ndan aktaran 

Scognamillo (2003), 26. 
23

 Scognamillo (2003), 27. 
24

 A. Özgüç (2005). Türlerle Türk sineması. Ġstanbul: Dünya Kitapları, s. 243. 
25

 Özgüç (2005), 63. 
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baĢarır. Benzer durumda olan ve Gülünç‟e kıyasla perdede daha uzun süre görünen bir 

diğer tiyatrocuysa ġadi Fikret Karagözoğlu‟dur. Karagözoğlu‟nun daha önceden 

sahnede canlandırıyor olduğu Bican Efendi karakterinin çok beğenilmesi, onun perdeye 

taĢınmasına neden olmuĢtur.  

 

ġadi Fikret Karagözoğlu da dönemin koĢulları gereği tuluat 

kumpanyalarından yetiĢmiĢ, Burhanettin Tepsi, ReĢat Rıdvan ve Ahmet 

Fehim gibi ustaların yanında çalıĢmıĢ bir tiyatro heveskârıydı. 1921 yılında 

Darülbedayi‟de sahnelenen Hisse-i Şayia adlı oyunda küçük bir 

kompozisyonda görünmesine karĢın, Bican Efendi tiplemesiyle öne çıkarak 

büyük bir baĢarı kazanmıĢtı. Seyircinin gösterdiği yoğun ilgi üzerine 

Karagözoğlu, aynı yıl aldığı bir teklifle Bican Efendi tiplemesini geliĢtirerek 

ve temel öyküyü kendi kahramanının üzerine kurup yeni bir senaryo yazdı. 

Yönetmenliğini yapıp baĢrolünü üstlendiği kısa öykülü Bican Efendi 

Vekilharç gerçekleĢtirilen ilk komedi film dizisiydi. Yine bu diziyle ilk 

güldürü tiplemesi ortaya çıkıyordu.
26

 

 

Sözü edilen bu filmlerin ortak noktalarından biri de, filmlerin çekilmesinde etkin rol 

oynayan resmi kuruluĢlardır. Merkez Ordu Sinema Dairesi, Müdafaa-i Milli Cemiyeti 

ve Malul Gaziler Cemiyeti gibi askeri/yarı askeri kuruluĢların etkinlikleri Türkiye‟de 

sinemanın baĢlangıcında önemli bir yerde durmaktadır. Özellikle Fuat Uzkınay‟ın 

çektiği belgeseller ile yine Fuat Uzkınay‟ın görüntü yönetmeni olarak görev aldığı 

filmler, adı geçen kurumlar sayesinde çekilebilmiĢtir.  

 

Türkiye‟de sinemanın ilk yıllarındaki özgünlük ve yetkinlik tartıĢmalarının çıkıĢ noktası 

olarak sinema dıĢı alanların sinemaya müdahalesi gibi bir durumdan çok, sinemanın 

henüz çok yeni bir dal olduğu açıklaması daha kabul edilebilir görünmektedir. Ġlk filmin 

çekilmesi için dahi on dokuz yıl beklemiĢ olan „sinemacılar‟, sinemaya özgü bir dil 

yaratma konusunda da aceleci davranmamıĢ; özellikle tiyatrodan aĢina oldukları 

oyunları sinemaya uyarlama yoluna gitmiĢlerdir. “Bunun nedenleri, filmlerin tiyatro 

oyunlarından aktarılmasından öte, yönetmenlerin bizzat daha önce çalıĢtıkları ve seyirci 

                                                 
26
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tarafından tutulan oyunları filme almaları, oyuncuların tiyatrocu olması ve sinema 

birikiminin bulunmadığı bir ülkede sinemasal anlatım dilinin de geliĢmemiĢliğidir”
27

. 

Bu, (Bican Efendi serisi gibi bir istisna dıĢında) seyircinin talepleri ya da beğenileri 

üzerinden Ģekillenen bir durum olmaktansa, yeni bir anlatı biçimine ısınmaya çalıĢmak 

olarak görülebilir. “Türk sineması, ilk yıllarında bir „emekleme süreci‟ yaĢaması 

nedeniyle, seyircinin tercihleri ve beklentileri konusunda henüz böyle bir bilinç 

oluĢmadığından „talep üzerine seyirlik film‟ yapıldığı söylenemez”
28

. “Türk sinemasının 

ilk yılları için söylenebilecek Ģey, geri kalmıĢ bir ekonomik ortamda, savaĢ koĢulları 

altında, resmi kuruluĢlar ve askeri amaçlı derneklerin yapımcılığında, birkaç meraklının 

amatörce uğraĢından öteye gitmediğidir”
29

. Dolayısıyla Türk sinemasının bu ilk 

döneminde çekilen filmler, askeri kuruluĢların maddi destekleriyle çekilmeleri ve 

zorunluluktan dolayı tiyatronun etkisi altında kalmaları gibi nedenlerle sinemaya özgü 

anlatı yollarının geliĢimini olumsuz anlamda etkilemiĢtir denebilir.  

 

Ancak ilk dönemler açısından bir zorunluluk arz eden tiyatro etkisi, izleyen dönemde 

etkileri uzun yıllar sürecek olan bir tercihe dönüĢmüĢtür. Sinemanın ilk yıllarındaki 

tiyatro etkisinin artarak devam etmesi nedeniyle çoğu araĢtırmacı tarafından 

Tiyatrocular Dönemi olarak adlandırılan dönemde, Muhsin Ertuğrul‟un yadsınamaz 

baskınlığı söz konusudur. Ġlk dönemde teknik anlamda yaĢanan bocalama ve öğrenme 

sürecinin ardından tiyatrocuların sinemadaki varlığı, bir dönemin özelliklerini baĢtan 

aĢağı tanımlayacak denli fazla olmuĢtur.  

 

Ġlk filmlerini Seden KardeĢler‟in 1922‟de kurduğu Kemal Film bünyesinde çeken 

Muhsin Ertuğrul, çalıĢmalarına daha sonra Ġpek Film çatısı altında devam etmiĢtir. 

Ġstanbul ġehir Tiyatrosu‟nun baĢındaki isim olarak Ertuğrul, tiyatro alanındaki 

uzmanlığını olduğu gibi sinemaya aktarmıĢ; sinemanın özgün diline uyum 

sağlayamamıĢtır. Yurt dıĢında öğrenim görmesine ve sinemanın yurt dıĢındaki 

geliĢimine tanıklık etmesine rağmen sinema adına gördüklerini kendi ülkesinde 

uygulamamakla eleĢtirilen Muhsin Ertuğrul‟un Türk sinemasında oldukça uzun bir 

                                                 
27

 L. Yılmazok (2007). Türk sinemasının ulusal karakterini etkileyen öğeler ve seyirci-sinema ilişkisi. 

Ġstanbul: Mimar Sinan Güzel Sanatlar Üniversitesi, s. 23-24. 
28

 Özgüç (2005), 243. 
29

 Yılmazok (2007), 23. 
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dönem tek baĢına hüküm sürmesinin nedenleri arasında tiyatro aracılığıyla oluĢturduğu 

hazır bir oyuncu kadrosunun bulunması da gösterilmektedir. Bu sayede Ertuğrul, aynı 

oyuncu kadrosu ve teknik ekiple hâlihazırda sahneliyor olduğu oyunları kayda almıĢtır.  

 

Gerek ilk kurulan özel yapımevi “Kemal Film”in kısa süren ilk döneminde 

(1922-1924), gerek onu izleyen ikinci özel yapımevi “Ġpek Film”in 1939‟a 

dek tek baĢına sürdürdüğü yapımcılığı sırasında, bu yapımevlerini 

yönetenler, sinema ile tiyatro arasındaki ayrılığı bilmediklerinden, daha 

önce Berlin‟de film çalıĢmalarına giriĢmiĢ, üstelik elinde hazır oyuncu 

kadrosu, hazır oyuncu dağarcığı bulunan Ertuğrul‟u bu iĢ için “biçilmiĢ 

kaftan” saydılar; bu çalıĢmaların tüm sorumluluğunu ona bıraktılar.
30

  

 

Bunun yanı sıra Muhsin Ertuğrul‟un Türk sinemasındaki etkisinin kalıcılığına kanıt 

olarak öne sürülen savlardan biri de onun tek adam olma gayretidir. Özön‟e
31

 göre 

Ertuğrul, en yakın arkadaĢlarına bile yönetmenlik olanağı vermeksizin bir sinema 

diktatörlüğü kurmuĢ; ayrıca Ġpek Film‟in Türkiye çapında sahip olduğu sinema salonu 

ağından da faydalanarak baĢka kimselerin filmlerinin gösterime çıkmasını engellemiĢtir. 

Sinemayı bir ek iĢ gibi gördüğü öne sürülen Muhsin Ertuğrul ve ekibi, tiyatroyu olduğu 

gibi sinemaya aktarırken anlatıyı doğrudan etkileyen birçok Ģeyi de beraberinde 

getirmiĢtir. Sahneye uygun olarak geliĢtirilen abartılı oyunculuk ile sahneden doğrudan 

doğruya ödünç alınan dekor ve kostüm gibi etmenler, Muhsin Ertuğrul filmlerinin Türk 

sinemasında hüküm sürdüğü uzun dönem boyunca anlatının tiyatrodan kopyalanmasına 

neden olmuĢtur. Scognamillo, Muhsin Ertuğrul‟un İstanbul’da Bir Facia-i Aşk (1922), 

Nur Baba (1922) (“Tıpkı Mürebbiye gibi sansürle çatıĢır ve ancak bir yıl sonra Boğaziçi 

Esrarı adıyla gösterime girecektir”
32

.) ve Ateşten Gömlek (1923) adlı filmlerinde tiyatro 

etkisinden söz etmez ve “Ateşten Gömlek‟le büyük bir baĢarıya ulaĢan Muhsin Ertuğrul 

sonraki filmiyle yanlıĢ bir adım atarak tiyatroya keskin -ve bundan böyle sürekli tercih 

ederek sürdüreceği- bir dönüĢ yapar.”
33

 diyerek bu etkinin Leblebici Horhor (1923) 

sonrası dönemde baĢladığını öne sürer. Hatta ona göre, senaryosu Ertuğrul‟a ait olan ve 
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 Özön (1995), 22. 
32

 Scognamillo (2003), 46. 
33

 Scognamillo (2003), 48. 



18 

 

herhangi bir oyunla ilgisi olmayan Ġstanbul‟da Bir Facia-i AĢk, konu edindiği kiĢiler ve 

olaylar nedeniyle, baĢta Osman F. Seden filmleri olmak üzere 35-40 yıl sonrasının 

filmlerini etkileyecektir: “Kötü kadınlar, tutku yüzünden mahvolan küçük kentsoylular, 

cinayet, haksız yere suçlanan biri, belleğini yitiren baĢka biri ve her Ģeye rağmen 

ulaĢılan mutlu bir son”
34

. Scognamillo ayrıca, tiyatro etkisinin yanında Ertuğrul‟un yurt 

dıĢı deneyimlerinin de onun anlatısını ve dolayısıyla Türk sinemasının bir dönemini 

belirleyen etmenler arasında gösterir:  

 

Muhsin Ertuğrul bugüne değin özellikle tiyatroculuğu yüzünden eleĢtirildi 

ve suçlandı, oysa bizce en önemli eksikliği, sinematografik yaklaĢımı 

açısından aĢırı Ģekilde Batı‟ya dönük olması, Batı kalıplarına bağlılık 

göstermesi ve sonraki yıllarda bir salgın haline gelecek olan uyarlama 

yöntemini Türk sinemasına aĢılamasıdır.
35

 

 

Türkiye‟de gösterilen yabancı filmlerin durumuna bakıldığındaysa, dünya 

sinemasındaki örneklere eriĢimin kısıtlı olduğu görülmektedir. “Kapalı sinema 

salonlarının sayısı yüze bile ulaĢmamıĢtı”
36

. “Bu dönemde yasalar gereği yabancı 

Ģirketlerin ülkemizde doğrudan doğruya büro açmaları engellenmiĢ, dolayısıyla dağıtım 

ve gösterim yapmalarına izin verilmemiĢtir”
37

. Dolayısıyla seyirci, baĢta Ġstanbul olmak 

üzere belli baĢlı büyük Ģehirlerde açılmıĢ az sayıdaki sinema salonunda çok az sayıda 

yabancı film seyredebilmiĢtir. 

 

Bu verilerden yola çıkarak, Muhsin Ertuğrul‟un etkin olduğu bu dönemin filmlerinin 

Türk sinemasında anlatıyı birçok açıdan etkilediği söylenebilir. Bunların baĢında Türk 

sinemasının ilk dönemlerinde de görülen tiyatro etkisinin tek belirleyici olması 

gelmektedir. Tiyatro uyarlamaları, bir süre sonra uyarlama olmaktan öteye geçerek 

oyunların doğrudan kaydedilmesi durumuna dönüĢmüĢtür. Oyunculuk, dekor, kostüm 

gibi etmenler de doğal olarak bu durumdan etkilenmiĢ; bu da sinemaya özgü anlatım 

yollarının geliĢmesinin önündeki en büyük engeli oluĢturmuĢtur. Bu dönemde tiyatro 
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uyarlamalarına kıyasla sayıca az olsalar dahi edebiyat uyarlamalarının da etkin olması, 

film diline uygun olarak geliĢtirilmiĢ senaryolar konusunda uzmanlaĢmayı 

geciktirmiĢtir. Her ne kadar yurt dıĢında edindiği sinema deneyimlerinden tam olarak 

yararlanamamıĢ olsa da, Muhsin Ertuğrul‟un tiyatro uyarlamalarında farklılık yaratmaya 

çalıĢtığı noktalarda Batı tarzı sinema dilini kullanma konusundaki ısrarı, Türk 

sinemasında uzun yıllar tartıĢılacak olan Türk sinemasına özgü anlatım yollarının 

yaratılmasındaki gecikmenin baĢlatıcısı olarak gösterilebilir. Son olarak, Muhsin 

Ertuğrul‟un kendisinden sonra yetiĢmesi olası yönetmen adaylarına yardım eli 

uzatmamıĢ olması, gerek kendi döneminde gerekse sinemayı bıraktıktan sonraki 

dönemde Türk sinemasında çok sesliliğe eriĢilmesini de engellemiĢ gibi görünmektedir. 

“Sanatsal yarıĢmaya rastlanmadığı gibi, ticari bir yarıĢmanın bile söz konusu olmaması 

nedeniyle, filmlerin içerik ve biçim yönünden geliĢmesi, yeni sanatçı ve teknisyen 

kadroların yetiĢmesi, seyircinin sinema eğitimi kazanması mümkün olmamıĢtır”
38

. 

Muhsin Ertuğrul‟un çalıĢma yaĢamı boyunca çektiği filmlerde ortak olan ve bir 

dönemin özelliklerini belirleyen seçimleri, sinema seyircisinin alıĢkanlıklarını da 

belirlemiĢtir. Takip eden yıllarda da benzer filmler seyreden seyirci, sinemada farklılık 

yaratan ya da anlatıya dair yerellik barındıran filmlerle uzunca bir süre tanıĢamamıĢtır. 

Aynı yıllarda ülkede gösterime çıkabilen yabancı filmlerin sayıca azlığı da, sinemanın 

dünyadaki geliĢiminden yeterince haberdar olamayan seyircinin kısır bir döngü içinde 

sıkıĢıp kalmasına yol açmıĢtır. 

 

Önceki dönemlerde sınırlı sayıda da olsa gösterilen Avrupa filmleri, Ġkinci Dünya 

SavaĢı‟nın patlak vermesiyle Türkiye‟de gösterilmez olmuĢ; bu filmlerin yerini 

Amerikan ve Mısır filmleri almaya baĢlamıĢtır. Türk sinemasının 1939 sonrası 

döneminde anlatıyı belirleyen etmenlerin baĢında bu geliĢme gösterilmektedir. “Avrupa 

filmlerinin yerini alan Amerikan ve Mısır filmleri (...) Türk sinemasının ulusal 

karakterini önemli ölçüde etkilemiĢtir; sinemamız bundan sonraki yaklaĢık otuz yıl 

boyunca anlatım dilini Amerikan sinemasından, melodram içeriğini Mısır sinemasından 

alıp kendine adapte etmiĢtir”
39

. Türk sineması, çekilen filmlerin sayısındaki azlık 

nedeniyle kısa sürede sayıca üstünlük sağlamaya baĢlayan Mısır filmlerinin etkilerini bu 

döneme borçludur. Türk sinemasının ana damarlarından biri olan melodram ağırlıklı 
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yapı bu dönemle sınırlı kalmayarak uzun yıllar belirleyici rol oynamıĢtır. Türk 

sinemasının sık sık sığındığı limanlardan biri olacak yapıya ilk örnek de bu dönemde 

görülmüĢtür: “1939 yılında çekilen Allah‟ın Cenneti filminde Muhsin Ertuğrul, Münir 

Nurettin Selçuk‟u oynatarak Ģarkıcı-oyuncu geleneğini baĢlatmıĢtır”
40

. 

 

“1939-50 yılları arasında Muhsin Ertuğrul tekeli sona erip, tiyatrocular ile yurt dıĢında 

sinema veya fotoğraf eğitimi almıĢ yeni sinemacılar ilk filmlerini yapmaya 

baĢlamıĢlardır”
41

. Bu yıllar kimi sinema araĢtırmacıları tarafından GeçiĢ Dönemi olarak 

adlandırılmaktadır. Buradaki geçiĢ ifadesi, tiyatronun sinemasal dilde yarattığı uzun 

süreli tahribatın giderilerek sinemaya özgü bir dil yaratılması konusunda ilk adımların 

atılması nedeniyle kullanılmaktadır. Ancak sinemanın içinden gelmeye baĢlayan bu yeni 

insanlar, bu dönemin baĢında etkin olmuĢ Mısır filmlerinin Tiyatrocular Dönemi 

filmleriyle olan benzerliği ve birlikte çalıĢtıkları insanların tiyatroculardan ödünç 

alınması gerekliliği nedeniyle, seyircide oluĢması beklenen yeni seyir alıĢkanlıklarını 

yerleĢtirmede zorlanmıĢlardır. Ayrıca dublaj yöntemi de bu dönemde gösterime çıkan 

filmlerin özelliklerini belirleyen etmenlerden biri hâline gelmiĢtir. “Dublaj yöntemi 

sayesinde film üretim maliyeti ucuzlamıĢ, yapılan film sayısı önceki dönemlerle 

karĢılaĢtırıldığında büyük oranda artmıĢtır”
42

. 

 

Bazı Amerikan filmlerinin içine Türkiye‟de Türk oyuncularla 

gerçekleĢtirilen çekimler yerleĢtirilerek bizimle ilgili bir öykü oluĢturulmaya 

çalıĢılmıĢtır. Müzikli Mısır filmlerinin Ģarkıları yeni sözlerle, yeniden 

bestelenip Türk Ģarkıcılara okutulmuĢ, filmlerdeki kiĢilerin isimleri 

değiĢtirilmiĢtir. Filmler dublajla TürkçeleĢtirilirken öyküler üzerinde 

oynamalar yapılmıĢtır. Kimi Hint filmleri, konuĢma metni gelmediği için ve 

Hintçe bilen de olmadığından seyredilerek öykü ve konuĢmalar uydurularak 

seslendirilmiĢtir. Dublaj, okuma yazma azlığı nedeniyle kolay izlenebilirlik 

sağlarken bir ölçüde yabancı filmleri yerlileĢtirme çabasını da içinde 

taĢımıĢtır.
43

  

                                                 
40

 Arslan (2010), 76. 
41

 Yılmazok (2007), 42. 
42

 Yılmazok (2007), 44. 
43

 Ayça (1992), 121. 



21 

 

Tıpkı Mısır filmlerinin uzun yıllar sürecek etkileri gibi, dublaj yöntemi de Türk 

sinemasında film üretimini ve anlatı yapısını etkileyen bir etmen haline gelmiĢtir. 

Yarattığı kolaylıkların yanında, oyunculuk ve seslendirme alanlarında görülmeye 

baĢlayan aynılaĢma durumu nedeniyle dublaj yönteminin olumsuz yanları zamanla ağır 

basmaya baĢlamıĢtır. YanlıĢ anlaĢılmıĢ yerelleĢtirme çabaları da, dublaj yönteminin 

yaygınlaĢmasına paralel olarak, Türk sinemasını olumsuz etkileyen geliĢmelere yol 

açmıĢtır. Ancak yine de Mısır filmleri ve dublaj, Türkiye‟deki sinemasal üretimin 

artmasına yaptıkları katkı nedeniyle önem arz etmektedir. 

 

SavaĢın yarattığı ortam, yerli filmlerin üretimini ve gösterimini etkilediği 

halde, kimi filmlerin sinema seyircisinden gördüğü ilgi; film üretimi, 

dağıtımı ve gösterimi süreçlerini ekonomik olarak cazip hale getirmiĢtir. Bu 

dönemde yeni yatırımcıların sayısı artmıĢ, reklam, tanıtım ve çeĢitli yayınlar 

aracılığıyla sinema sektörü büyüme göstermiĢtir. Zira sinema yıldızlarına 

yönelik magazin haberleri yapan ve bu türün en uzun ömürlü dergilerinden 

biri olan “Yıldız” dergisi bu dönemde yayınlanmıĢtır.
44

 

 

Bu dönemde endüstrileĢme yolunda somut adımların atıldığını söylemek zor olsa da, 

çeĢitli olumsuzluklara rağmen sinemaya karĢı oluĢmaya baĢlayan bir ilgiden söz 

edilebilir. Avrupa dıĢı ülkelerle sinema özelinde kurulan iliĢkiler, yapım Ģirketlerinin ve 

gösterime çıkan filmlerin sayısında çoğalma, dublaj yöntemi sayesinde sinema alanında 

çalıĢan insanların sayısındaki artıĢ gibi nedenler, Türkiye‟de sinemanın yavaĢ yavaĢ 

kendine ait bir yaĢam alanı oluĢturmaya baĢlamasını sağlamıĢtır. 

3.2. Elektrik ve Yol, Yeşilçam Olarak Geri Dönüyor 

1950‟li yıllara gelindiğinde, sinema dıĢı alanların arasında gösterilebilecek iki etmenin 

Türk sineması adına olumlu etkilerinin olduğu görülmektedir: Elektrik ve yol. 

Sinemanın dağıtım ve gösterim baĢlıklarını doğrudan ilgilendiren bu alanlardaki 

geliĢmeler, film seyretme etkinliğinin Türkiye‟de büyük bir hızla yayılmasını 

sağlamıĢtır. Elektrik ve yol ağlarının Ġstanbul dıĢında da geliĢmeye baĢlaması, film 

gösterimlerinin dar bir çevreyi aĢıp daha fazla insana ulaĢmasına önayak olmuĢtur.  
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Ekonomideki liberalleĢme ve vergi indirimiyle sinema para kazanılabilecek 

bir alan haline gelmiĢtir. Bu durumun yanı sıra, ekonomideki geliĢmeye 

paralel olarak elektriğin köylere kadar gitmesi ve ulaĢımın kolaylaĢması 

Anadolu insanının sinemayla tanıĢmasının koĢulunu hazırlamıĢtır. Elektrik 

ve yollarla birlikte sinema da köylere kadar ulaĢmıĢ, her kahvehane 

potansiyel bir sinema salonu haline gelmiĢtir. Bunun yanında ülke genelinde 

sinema salonlarının sayısı da artmıĢtır. Film gösterilebilecek mekanların ve 

seyircinin çoğalması Türk filmlerine olan talebi de artırmıĢtır. Anadolu 

seyircisi yabancı filmler yerine kendine yakın bulduğu, içinde kendini 

gördüğü yerli filmleri tercih etmektedir.
45

  

 

Ekonomideki geliĢmelerin Ġstanbul dıĢındaki etkilerine ek olarak, bu dönemde yaĢanan 

iç göç dalgası, hızla büyük kentlere göç eden insanların bu kentlere uyum sağlama 

süreçlerinde de sinemanın önemli bir yer edinmesine neden olmuĢtur. Gündelik 

yaĢamları büyük ölçüde değiĢmeye baĢlayan insanlar yeni bir eğlence aracı olarak 

gördükleri sinemaya büyük ilgi göstermiĢtir. “Sinemanın bu yeni seyircileri de kolay 

anlayabilecekleri, içinde kendi kültürlerinden bir Ģeyler bulabilecekleri filmler talep 

etmiĢlerdir”
46

. “Televizyon kullanımının yaygınlaĢmadığı Türkiye‟ de sinema, ailenin 

bütçesini sarsmadan birlikte vakit geçirebileceği tek eğlence aracı olmuĢtur”
47

. 

Dolayısıyla bu dönemde seyircinin daha aktif bir rol almaya baĢladığı görülmektedir. 

Sinemayla tanıĢan insan sayısındaki artıĢ, sinema ilgisini yaygınlaĢtırmakla birlikte, 

sinemaya dair tercihlerin görünür olmasına da yaramıĢtır. Bu durum, önce yerli filmlerin 

yabancı filmlere tercih edilmesi biçiminde gerçekleĢmiĢ; sonrasındaysa yerli filmler 

içinde ilgi çeken yapımların ayrı bir yere konmasını sağlamıĢtır. Böylece seyircinin 

Türk sinemasında belirleyici olma dönemi de baĢlamıĢ sayılır. Ayrıca film sayısındaki 

artıĢa paralel olarak film türlerinde de zenginleĢme görülmüĢtür. “Konular değiĢmekle 

birlikte dönem filmlerinin çoğundaki ortak yan melodram özelliğidir”
48

. 
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Türk sinemasının YeĢilçam sözcüğüyle birlikte anılmaya baĢlaması da bu döneme denk 

gelmektedir. Ülke çapında yaygınlaĢmasını takiben sinemaya olan ilginin artmasıyla 

yapım Ģirketlerinin sayısında da artıĢ gözlenmiĢtir. Zamanla daha kısa sürede daha fazla 

film çekmek amacını da beraberinde getiren bu artıĢ, Türk sinemasının nicel yönünün 

baskın çıkmaya baĢlamasının ilk adımı olarak görülebilir.  

 

YeĢilçam sineması, sinema salonlarının Anadolu‟ya yayılması sürecinin bir 

ürünüdür. Anadolu Ġstanbul, Ġzmir, Ankara gibi kentlere göre taĢradır, kırsal 

kesimdir. Ayrıca iç göçler nedeniyle giderek bu kentler nüfusunda da kırsal 

kökenliler artmakta, buraları da kırsallaĢtırmaktadır. Bu bakımdan YeĢilçam 

sinemasını Türk sinemasının kırsal dönemi (taĢra dönemi) olarak 

değerlendirmek doğru olur. Nasıl kırsal kesim kültürü geleneklere bağlı 

anonim sözlü kültür ise YeĢilçam da kendi geleneklerini yani kendi genel 

kalıplarını, kurallarını oluĢturmuĢ anonim bir sinemadır. Dil özellikleri 

olsun, konuları iĢleyiĢi olsun, korumaya, kollamaya özen gösterdiği değerler 

olsun, film kiĢilerinin tipleri olsun, yönetmenlere göre farklılık göstermek 

yerine daha çok benzerlikler, aynılıklar gösterir ve genel YeĢilçam sineması 

tarzına uyarlar.
49

 

 

Türk sinemasına olan ilginin temel kaynaklarının baĢında gelen yıldız oyuncular da bu 

dönemde artmaya baĢlamıĢtır. “Tipik Türk erkek karakterleri Ayhan IĢık, yüksek sosyete 

filmlerinin küçük hanımefendisi Belgin Doruk, mağdur, masum kadın karakter 

Muhterem Nur ve romantik kahraman Göksel Arsoy, bu dönemin en popüler yıldızları 

arasındaydı”
50

. Ayrıca Muhsin Ertuğrul dönemi ve sonrasının içine kapanık yapısı 

nedeniyle iĢ gücünü tiyatronun alanından sağlamak zorunda kalan Türk sineması, 

Özön‟ün deyimiyle “mantar gibi biten gecekondu yapımevleri”
51

nin hızına 

yetiĢemeyerek nitelikli iĢ gücü yetiĢtirme Ģansını bir kez daha kaçırmıĢtır. “O dönemde 

Türkiye‟de nitelikli sinemacı veya sinema teknisyeni yetiĢtiren herhangi bir okul 
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olmadığı için de isteyen hemen herkes sektöre kolaylıkla girebilmiĢ, alaylı insanlar yeni 

elemanları kısa sürede yetiĢtirmiĢlerdir”
52

. 

 

Seyircinin sinemaya olan ilgisinin geniĢlemesini doğru değerlendirip onlara hitap eden 

filmler çeken isimlerin baĢında Muharrem Gürses gelmektedir. Muharrem Gürses 

özelinde dönem filmlerinin baskın özelliklerinin incelenmesi, 1950 sonrası dönemde 

Türkiye‟de sinemayı belirleyen etmenlerin genel hatlarıyla ortaya çıkarılmasına da 

yarayacaktır. Agâh Özgüç‟ün “halkı iyi tanıyan, halkla nerelere gidileceği ve nasıl 

„Ģerbet‟ verileceğini iyi bilen”
53

 ve “yıllardır belli bir kesimin (aydınların) burun 

kıvırarak küçümsediği, tabana yayılmıĢ büyük bir kesimin (halkın) ise 1950‟lerde el 

üstünde tuttuğu”
54

 bir yönetmen olarak tanımladığı Gürses, bir anlamda Türk 

sinemasındaki “Seyirci bunu istiyor.” tartıĢmalarının baĢlatıcısı olarak görülebilir. Türk 

sinemasının ilk dönemindeki amatörlüğün ve izleyen dönemlerindeki tiyatro 

baskınlığının dayattığı yapısal zorunluluklardan farklı olarak, Muharrem Gürses‟le 

birlikte kitlesel sinemanın geniĢletilmesi adına yapılmıĢ bilinçli bir tercihten söz etmek 

mümkündür. Özellikle Mısır filmlerinin Türk sineması üzerindeki doğrudan (Mısır 

filmlerinin Türkiye‟de gösterilmeye baĢlaması) ve dolaylı (dublaj ve uyarlama 

yollarıyla Türk filmlerinde görülen Mısır filmleri etkisi) etkileriyle birlikte seyircide 

yerleĢmeye baĢlayan alıĢkanlıkların bu tercihte önemli bir rolü olduğu görülmektedir. 

Gürses de bu alıĢkanlıkları iyi değerlendirerek filmlerinde seyircinin isteklerini 

karĢılayan öğelere yer vermiĢtir. “Bir filmin giĢe baĢarısı sağlaması için gereken bütün 

Ģeyler (dram, Ģarkı, dansöz, mezar, ezan, kavga, komedi, gözyaĢı vs.) onun filmlerinde 

vardır”
55

. Gürses, çektiği filmlerle yalnızca içinde bulunduğu döneme damga vurmakla 

kalmamıĢ; anlatı tercihleri nedeniyle Türk sinemasının geleceğini de büyük ölçüde 

etkilemiĢtir.  

 

Gürses sinemasının teknik yapısıyla ilkel olduğu ve vıcık vıcık melodram 

kokan ağdalı içeriğiyle de kaba biçimde “duygu sömürüsü” yaptığı 

doğrudur. Ancak kendine özgü melodram anlayıĢıyla da Türk sinemasında 
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birçok yönetmeni etkileyip bir “Muharrem Gürses okulu” yarattığı 

unutulmamalıdır. ĠĢte 1980‟lerde Ġbrahim Tatlıses-Orhan Gencebay-Ferdi 

Tayfur üçlüsünün filmleri, “Gürses ve dünyası”nın “arabesk” adıyla 

tanımlanan bir uzantısı değil de nedir? “Popülist sömürü”, anlatım ve 

sunuluĢ biçimiyle yenileĢip, bir anlamda çağdaĢlaĢmıĢtır.
56

 

 

Sinemadaki anlatı tercihleri göz önünde bulundurulduğunda, Muharrem Gürses‟in 

karĢısında Lütfi Ö. Akad, Metin Erksan, Atıf Yılmaz, Memduh Ün gibi yönetmenlerin 

baĢı çektiği bir grup yönetmen yer almaktadır denebilir. Dönemin filmleri arasında 

bugünküne benzer net bir ayrım yapmak mümkün olmasa da, bu kampta yer alan 

yönetmenlerin baĢarılı formülleri taklit etmekle yetinmeyerek sinemaya özgü anlatım 

yollarının peĢinden gitmeye çalıĢtıkları söylenebilir. Bu nedenle Nijat Özön gibi kimi 

araĢtırmacılar, adı geçen yönetmenlerin film çektikleri 1950-1970 yılları arasındaki 

döneme Sinemacılar Dönemi adını vermiĢtir. “Akad ile onu izleyen yönetmenler, 

sinema duygusu, anlayıĢı, sinema dilini kullanıĢları, sinema tekniği, sahne düzenlemesi, 

oyunculardan yararlanıĢ, konuları seçme bakımından Tiyatrocuların, özellikle de 

Ertuğrul‟un tam karĢı kutbunu oluĢturmaktaydılar”
57

. Bu dönemde film çekmeye 

baĢlayan bu yönetmenler, Türkiye‟de sinema açısından yanlıĢ temellere oturtulmuĢ 

anlatı yapısının sinemanın kendine özgü yapısına yaklaĢtırılması için çaba 

göstermiĢlerdir. Örneğin bu yönetmenlerin filmleriyle birlikte kamera, Türk 

sinemasında belki de ilk kez baĢlı baĢına ve detaylı incelenecek bir öğe haline gelmiĢ; 

daha önceleri çoğunlukla hareketsiz kalarak yalnızca kayıt yapmaya yarayan bir araç 

olmaktan çıkıp filmlerin çehresini değiĢtiren bir nitelik kazanmıĢtır.  

 

Kameranın hareket kazanması ve kurgunun artık bir çözüm haline gelmesi, 

bahsettiğimiz bu iki dönem arasındaki baĢlıca ayrılığı teĢkil eder; açıların 

değiĢmesi ve iĢlevsel olmasıyla birlikte kamera ayrı bir önem kazanmıĢ, 

yaratıcılığa kavuĢmuĢtur. Kamera salt bir hareketi saptamaz, ona katılarak 

seyirci ve tanık olmaktan kurtulur, olayın içine girer, olayla, kiĢilerle ve 

çevreyle özleĢir.
58
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Kameranın ve kurgunun anlatıyı geliĢtirecek biçimde kullanılmaya baĢlaması, filmlerin 

yalnızca konuları ya da oyuncularıyla değil, kurmayı baĢardığı atmosferle de 

anılabileceğini göstermiĢtir. “Artık çevre olayla bir uyum sağlamıĢtır ve bu uyum, hiç 

kuĢkusuz dekorun getiremeyeceği bir gerçeklik duygusunu da yanında getirmiĢtir”
59

.  

 

GeçmiĢ dönemlerden bu döneme devreden edebiyat uyarlamalarının sayıca fazlalığı gibi 

benzer özelliklerin dıĢında, bu dönemi farklı kılan bir özellik de ilk renkli filmlerin 

çekilmiĢ olmasıdır. “Yine bu dönemde ilk kez bir sinema eleĢtirmesi çabasının, ciddi 

sinema yayılarının baĢladığını, sinemacı-eleĢtirmen-izleyici arasında zaman zaman 

yararlı bağlar kurulduğunu belirtmek gerekir”
60

.  

 

1950 sonrası Türk sineması, sinemada anlatıyı belirleyen birçok geliĢmenin etkisinde 

kalmıĢtır. Tiyatro etkisinden kurtulurken Mısır filmleri aracılığıyla melodramlara 

meyletmiĢ, YeĢilçam Sokağı‟ndaki sıra sıra yapım Ģirketleriyle seri üretime geçerken 

seyirci taleplerine kulak vermeye baĢlamıĢ, bir yandan giĢe açısından baĢarılı sonuçlar 

elde eden formülleri tekrar ederken diğer yandan da yeni anlatım yolları aramaya devam 

etmiĢtir. Ġster YeĢilçam boyutuyla ister sinemaya özgü dil arayıĢlarıyla olsun, 1950 

sonrası dönem, Türk sinemasını belirleyen etmenlerin sinemanın içinden çıkmaya 

baĢladığı bir dönem olmuĢtur. “O dönemde öz olarak izleyiciye yaklaĢmak -istismar 

etmeye varıncaya dek- izleyiciye yakın olanı vermek adına izleyiciyle düzenli bir iliĢki 

kurarak bir arz-talep sürecine ulaĢmaya çalıĢılmıĢtır”
61

.  

3.3. Ġşletmeler, Yıldız Tipler 

1950 sonrası dönemde beliren kimi ayrımlar 1960‟lı yıllarda iyiden iyiye 

belirginleĢmiĢtir. 1960 sonrası Türk sineması, biçim ve içerik tartıĢmalarının kolayca 

görünür olmaya baĢladığı bir dönemdir. Sinemaya olan ilginin artması nedeniyle bir 

önceki dönemde önem kazanmaya baĢlayan seyirci talepleri, bu dönemin büyük 

çoğunluğunda söz sahibi olmuĢtur. Yine bir önceki dönemde sinemaya özgü bir dilin 

yaratılmasına çabalayan yönetmenlerin bu çabası 1960 sonrası dönemde de devam 

etmiĢtir. Böylece Türk sineması adına günümüzde de devam eden tartıĢmalar 
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derinleĢmiĢtir. Öncelikle bu dönemde çekilen filmlerin sayısında giderek hızlanan bir 

artıĢ görülmektedir. YeĢilçam‟ın etkinlikleri, film yapımının yaygınlaĢması sonucu 

artmıĢtır. Film gösterimi de film sayısındaki artıĢtan etkilenmiĢ; film baĢına gösterimden 

elde edilen gelirde düĢüĢ gözlenmiĢtir. 

 

1960-1970 yılları arasında çekilen siyah-beyaz film sayısı; 1.734, renkli film 

sayısı 169‟dur. Yıllık film üretiminin 1950‟lerdeki 70–80 dolayından, 

1960‟larda 200‟lere tırmanması, film vizyonunda değiĢikliğe yol açmıĢtır. 

Filmler sadece belirli bir hafta aralığında gösterim olanağı bulabilmiĢtir. 

1950‟li yıllardaki gibi 2. ya da 3. vizyon Ģansını yakalayamamıĢtır.
62

 

 

Film sayısındaki artıĢa bağlı olarak filmlerin maliyetlerinin karĢılanması yolunda yeni 

giriĢimler ön plana çıkmaya baĢlamıĢtır. Bu giriĢimler arasında, Türk sinemasında 

anlatıya doğrudan etki etmesi nedeniyle, bölge iĢletmeciliği yöntemi ilk sırada yer 

almaktadır. “1950‟ li yıllarda kurulan bölge iĢletmeciliği, 1960‟ lı yılların baĢında yerli 

film üretiminde bir finans kaynağı olmuĢ, 1960‟ ların ortasında ise üretim tarzına hâkim 

olmuĢtur”
63

.  

 

Uygulama Ģu Ģekilde olmaktaydı: bölge iĢletmecileri bir filmin yapılması 

için gereken maliyetin önemli bir kısmını (2/3‟ünü, bazen %80‟ini) 

yapımcılara nakit veya bono (bazı durumlarda bir bölümünü nakit, kalanını 

bono) ile ödüyorlardı. Bu destekle yapımcı hem filmin diğer maliyetlerini 

karĢılıyor hem de film çalıĢanlarının paralarını ödüyordu. Bono olduğu 

durumda çalıĢanlar ve oyuncular banker, tefeci vb. insanlara bu bonoları 

ederinden daha düĢük bedel karĢılığı verip nakit para alıyorlardı. Bölge 

iĢletmeleri çekilen filmin ya kendi bölgelerindeki dağıtım haklarına belli bir 

süreliğine sahip oluyorlar ya da dağıtımını yaptıkları filmin cirosu üzerinden 

belli bir yüzde alıyorlar, verdikleri borcu böylelikle tahsil etmiĢ 

oluyorlardı.
64
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Türkiye‟yi altı farklı bölgeye (Ġstanbul, Ġzmir, Adana, Ankara, Samsun, Zonguldak) 

ayıran bu yöntem, zamanla bölge iĢletmecilerinin filmler üzerinde söz sahibi olmasına 

neden olmuĢtur. Filmlerin çekilmesi için gerekli bütçenin çoğunu sağlayan iĢletmeciler, 

yatırdıkları paranın geri dönüĢünü sağlamak adına kendi bölgelerinde ilgi gören filmleri 

belirlemeye baĢlamıĢlardır. Bu, yalnızca filmlerin konusuyla sınırlı kalmayarak, filmde 

oynayan oyuncuların seçiminde de belirleyici olmuĢtur. Böylece söz konusu bölgelerin 

kültürel yapısına uygun filmler çekilmeye baĢlamıĢtır. Bu durum, Türk sinemasında 

anlatının belirlenmesinde çok önemli bir paya sahiptir. Zira daha önce 1950 sonrası 

dönemde seyircinin sevdiği filmlerin diğerlerinden ayrıĢmaya baĢlamasıyla ortaya çıkan 

ve yapı itibariyle genel bir giĢe belirleyicisi olan durum, bölge iĢletmeciliğinin etkin 

olmasıyla birlikte daha belirgin kategorik ayrımlara gidilmesine yol açmıĢtır. Ġçinde 

bulunulan döneme ya da bölgeye göre seyirci çekmesi olası konular iĢletmeciler 

aracılığıyla yapımcılara iletilmiĢ; sipariĢ üzerine çekilen filmlerin sayısında artıĢ 

gözlenmiĢtir. Aynı anda yapımcıya, oyuncuya ve iĢletmeciye gelir sağlaması nedeniyle 

bölge iĢletmeciliği sistemi, Türk filmlerinin yapısını uzunca bir süre belirleyen bir 

nitelik kazanmıĢtır. Ayrıca iĢletmecilerin maddi kazancı ön plana çıkarması nedeniyle, 

filmlerin çekilmesinde kolaylık sağlayan bu sistem, uzun vadede Türk sinemasının 

endüstrileĢmesi adına yapılan bir yatırımı sağlamaktan uzak kalmıĢtır. ġükran Esen‟in 

“Günün tatlı kârından baĢka birĢey düĢünmeyen ve sinema sanatından anlamayan; 

dünyadaki geliĢmelerden haberdar olmayan iĢletmeciler, ileriyi göremedikleri için 

sinema alanına yatırım yapmadılar.”
65

 cümlesiyle özetlediği bu durum, Türk 

sinemasının endüstrileĢmesinin önündeki en büyük engellerden biri olan yapımcı 

eksikliğinin yol açacağı sorunların ipuçlarını vermiĢtir. 

 

Tiyatrocular dönemindeki, üretenlerin üretimi belirlemeleri iĢleyiĢi YeĢilçam 

döneminde tersine döner. Üretimi tüketiciler, tüketenler, yani seyirciler 

belirler, ya da onlar adına bölge iĢletmeleri belirler. YeĢilçam onlara tabi 

olur. Tüketicilerin eğilimlerine, isteklerine göre üretim yapılır. Pazar, 

üretimi belirler. Anadolu, Ġstanbul‟a sözünü geçirir.
66
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Bölge iĢletmeciliğinin beslediği ve döneme damga vuran bir baĢka olgu da yıldız 

sistemi olmuĢtur. Sinemanın kendine ait dünyasında tanınan oyuncular, rol aldıkları 

benzer yapıdaki filmlerin sayıca fazlalığı sayesinde kısa zamanda ünlerine ün katmayı 

baĢarmıĢlardır. “Filmler halk arasında yıldız oyuncuların adlarıyla bilinir olmuĢ, bölge 

iĢletmeleri yapımcılara seyirci taleplerini doğrudan baĢroldeki ve diğer oyuncuların 

adlarını söyleyerek iletmiĢlerdir”
67

. Film çekmenin yaygınlaĢmasıyla birleĢtiğinde bu 

durum, birbirine benzeyen filmlerin yanında, birbirine benzeyen karakterlerin ortaya 

çıkmasına da neden olmuĢtur. YeĢilçam‟ın seri üretim mantığı içinde üretilen filmlerin 

konu ve karakterler bakımından benzerlik göstermesi, oyuncuların rahat bir biçimde 

setten sete koĢturmasına olanak tanımıĢtır. “Örneğin 1966 yılında Türkan ġoray 15, 

Ayhan IĢık 15, Hülya Koçyiğit 21, Fatma Girik 15, Cüneyt Arkın 17, Selda Alkor 25, 

Ġzzet Günay 14, Ediz Hun 11 filmde oynamıĢtır”
68

. Karbon kopya filmlerin içinde 

karbon kopya karakterler belirmeye baĢlamıĢtır. “Bu sistem Türk sinemasında film 

konularının yıldız oyunculara göre belirlenmesine ve aynı oyuncuların sürekli olarak 

halkın belleğinde yer ettikleri aynı tipleri canlandırmaları sonucuna yol açarak 

kalıplaĢmayı getirmiĢ, seyircinin gözündeki imajlarının değiĢmemesi için oyuncular 

baĢka rolleri kabul edememiĢlerdir”
69

. 

 

Halkın duygularına seslenen filmler durmaksızın üretildi ve anında tüketildi. 

Hemen ardından onlara benzer baĢkalarına talep doğdu. YeĢilçam 

sokağında, film Ģirketleri sıralandı yan yana. Türk film yıldızları doğdu birer 

birer. Kendilerini o yıldızlarla özdeĢleĢtiren insanlar, filmlerde buldular 

aradıkları sevgiyi. Muhterem Nur‟un acılarıyla ağladılar, Cüneyt Arkın‟ın 

kılıç darbeleriyle yere serdiler düĢmanlarını. Hayata, Turist Ömer gibi 

boĢverdiler.
70

 

 

Bölge iĢletmeciliğinin getirdiği bölgesel akımların yanında, bu dönemde daha genel 

olarak nitelendirilebilecek kimi akımlar da görülmeye baĢlamıĢtır. Seyirci ve film 

sayısındaki artıĢ, Türk sinemasının bu döneminde neredeyse her tür filmin 
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çekilebilmesini sağlamıĢtır. Bu da, diğerlerinden daha fazla sayıda seyirci çekerek 

aralardan sıyrılmayı baĢaran filmlerin benzerlerinin devam etmesine neden olmuĢtur. 

Seri filmler de denebilecek bu filmlerin bazı baĢarılı örnekleri 1960 sonrası dönemde 

belirmeye baĢlamıĢtır. Kurulan dramatik yapının ya da baĢarılı bir oyuncu tarafından 

canlandırılan bir karakterin sevilmesi gibi yollarla seyircinin alıĢkanlıkları içinde yer 

etmeyi baĢaran ve birçoğu ileriki dönemlerde de kopyalanacak olan akımlar arasında, 

güldürüye yönelik tiplemelerin baĢrolde olduğu filmler ile öykülerini çocuk oyuncular 

etrafında kuran filmler baĢı çekmektedir. Dönemin tipik özelliklerinden biri olarak 

gösterilebilecek, bir yönetmenin hem kitlesel anlamda baĢarılı olan hem de sinemasal 

anlatıyı geliĢtirmeye yarayan farklı filmler çekmesi durumu, söz konusu yönetmenlerin 

kitlesel filmlerin baĢarılı formüllerini yaratmasında da etkili olmuĢtur. KurtuluĢ 

Kayalı‟nın “Türk sinemasının özellikle çok film çeken yönetmenlerinin piyasa 

duyarlılıklarını fazlasıyla hesaba kattıkları görülmektedir.”
71

 cümlesiyle dikkat çektiği 

bu durumu Agâh Özgüç bir „yönetmen sineması‟ olarak nitelendirmektedir: 

 

O yıllarda önemi pek fark edilmese de tipleme yaratma açısından 

“yönetmen sineması” gündemdedir. Örneğin bu dönemde, yani 1958-1964 

yılları arasında Osman F. Seden‟in “Cilalı Ġbo” ile “Adanalı Tayfur”u ve 

Hulki Saner‟in “Turist Ömer”i güldürü sinemasının “üç büyükler”i olarak 

ortaya çıkar. Feridun Karakaya‟nın oynadığı “Cilalı Ġbo”, Öztürk Serengil‟in 

“Adanalı Tayfur”u ve Sadri AlıĢık‟ın “Turist Ömer” tiplemesi giderek 

popülist bir “halk sineması, halk güldürüsü dizileri”ni oluĢturacaklardır.
72

 

 

Bu güldürü serilerindeki ortak nokta, YeĢilçam‟ın sıradan karakterleri ön plana 

almasıdır. Yakınlık kurmak istediği insanlara “Yavyum!” diyerek seslenen Cilalı Ġbo, 

takdirlerini “YeĢee!” ünlemiyle sunan Adanalı Tayfur ve jenerik Ģarkısındaki 

“Amaney!” nakaratı eĢliğinde kendisini “Sokaklarda aylak aylak gezerim.” diyerek 

tanımlayan Turist Ömer gibi karakterler, geniĢ kitlelere ulaĢmada kolaylık sağlayan argo 

kullanımlarıyla gündelik dile yaklaĢmıĢ; herhangi bir sosyal filtreden geçirilmemiĢe 

benzeyen doğrudan davranıĢlarıyla bizdenlik hissinin aktarımında etkili olmuĢlardır. Bu 
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filmlerdeki “güldürü unsurlarını, kültürel çatıĢmalar, tekrarlardan kaynaklanan espriler 

ve absürdlükler oluĢturur”
73

. 

 

Çok sayıda seyircinin ilgisini çekerek uzun yıllar sürecek serilere dâhil edilebilecek 

filmler arasında çocuk yıldızların baĢrolde olduğu filmler de görülmektedir.  

 

1960‟ta tipleme açısından bir baĢka “sınıfsal değiĢim”e tanık oluruz. YavaĢ 

yavaĢ “çocuk kahramanlar” seslerini duyurmaya baĢlayacaklardır. Zeynep 

Değirmencioğlu “AyĢecik” tipiyle gündeme oturan ilk çocuk yıldızdır. 

Memduh Ün‟ün ünlü çocuk öyküleri yazarı Kemalettin Tuğcu‟dan 

uyarladığı “AyĢecik”le yeni bir yol ayrımına daha girer Türk sineması.
74

 

 

“Anlatıda ailenin ön planda olduğu bu yıllarda AyĢecik‟in büyümüĢ de küçülmüĢ 

tavırlarıyla ailesini bir araya getirmeye çalıĢması seyirci tarafından beğeniyle 

karĢılanır”
75

. AyĢecik filmlerinde belirtilmesi gereken önemli bir nokta, dönemin bir 

baĢka sevilen karakteri olan Turist Ömer‟le olan buluĢmasıdır. Ayşecik Çıtı Pıtı Kız 

(1964) filminde Turist Ömer‟in de yer aldığını belirten Serpil Kırel
76

, buradaki amacın 

daha fazla kâr elde etmek olduğunun altını çizer. Dolayısıyla bu dönemde YeĢilçam, 

seyirciden ilgi gören akımları çok iyi değerlendirmiĢ; birbirlerinden bağımsız olarak da 

oldukça baĢarılı olan serileri zaman zaman bir araya getirmiĢtir. Sinemaya ilk uyarlanıĢı 

Memduh Ün tarafından gerçekleĢtirilen ve çocuk oyuncuların baĢrolde olduğu filmler, 

zamanla seri niteliği kazanarak seyirciyi sinemaya çekmede önemi giderek artan bir rol 

üstlenmiĢlerdir. 

 

Filmler giĢe rekorları kırarken yenileri gelir. “AyĢecik” dizilerinin ardından 

“cak”lı “cik”li bir dolu çocuk tipleri sıradadır. Menderes Utku‟yla “Afacan”, 

Sezer Ġnanoğlu‟ya “Sezercik”, Ġlker Ġnanoğlu‟yla “Yumurcak”, Ömer‟le 

“Ömercik”...
77
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1960‟larde bir aile eğlencesi olarak daha da fazla yer etmeye baĢlayan sinemanın bu 

özelliğine vurgu yapmaları, çocuk oyuncuların sürüklediği filmlerin ilgi görmesinde 

etkili olmuĢtur. “Çocuk kahramanların en ağdalı melodramlarda dahi öykünün kilit 

noktasına yerleĢtiriliyor olmasının nedenleri arasında, melodramın dramatik yapısının 

aileyi ilgilendiren bir konu bütünlüğü içinde kuruluyor olması kadar, çocuk seyirci de 

hesaba katılarak düzenlenmiĢ olması vardır”
78

. Bununla birlikte, genellikle zengin-

yoksul çatıĢmasına dayalı anlatı yapılarının oluĢturulmasında da etkili olmuĢ bu 

filmlerde, çocuk oyuncuların merkezde olmasının yanında, onları çevreleyen yan 

karakterlerde bir çeĢitlilik de göze çarpmaktadır. AĢçı, Ģoför, bahçıvan, hizmetçi gibi alt 

gelir grubundan karakterler, genellikle iyi ya da kötü olmaları yönünden aralarında 

benzerlikler ya da farklılıklar bulunan üst sınıf ailelerin evlerinde konuĢlandırılarak söz 

konusu çatıĢmaya katkıda bulunurlar. “Ayrıca bu yan karakterler yardımıyla filmin 

temasını zenginleĢtirecek ve sağlamlaĢtıracak bir biçimde mutlu, paylaĢımcı, neĢeli, 

dayanıĢma duygusu geliĢmiĢ „halktan‟ kiĢiler olarak resmedilirler”
79

. Böylece seyircinin 

kolaylıkla özdeĢlik kurabileceği ve bu yolla da sınıfsal çatıĢmanın YeĢilçam‟a özgü bir 

iyimserlikle ortadan kaldırıldığı yapılar beğenilir ve yinelenir hâle gelmiĢtir. 

 

1960 sonrası dönemde tekrarlanarak benzer baĢarılar elde edecek olan akımlardan bir 

baĢkası da tarihi kostüme avantür filmler olmuĢtur. Bu tür dâhilinde, kitlesel anlamda 

büyük baĢarı elde eden filmlerin baĢında Malkoçoğlu serisi gelmektedir. “1966‟da ilki 

çekilen Malkoçoğlu, Türk sinemasında çok tutulan bir cengâver tipini yaratır ve giderek 

popülizme dayalı bir diziye dönüĢür”
80

. Karaoğlan serisi de bu dönemde seyirci çekmiĢ 

yapımlar arasındadır. Cüneyt Arkın‟ı ve Kartal Tibet‟i Türk sinemasında birer yıldıza 

dönüĢtürdüğü söylenebilecek bu filmlerin etkisi ilerleyen dönemlerde de hissedilmiĢtir.  

 

Osman F. Seden, Hulki Saner, Memduh Ün, Atıf Yılmaz gibi yönetmenlerin kitlesel 

baĢarıya ulaĢan filmler de çekiyor oluĢu, bu dönemde Türk sinemasında üretim 

açısından görülmeye baĢlayan zenginliğin bir kanıtı gibidir. Adı geçen yönetmenleri de 

içine alan, sinemasal anlatıyı geliĢtirme adına etkinlik gösteren sinemacılar da bu 

dönemde daha belirgin akımlarla birlikte anılmaya baĢlamıĢlardır. GeniĢ kitlelere 
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seslenen filmleri yaratan yönetmenler, bu kaygıdan uzakta gibi görünen ve Türk 

sinemasının geliĢimine katkıda bulunan özgün filmler de çekmiĢlerdir. Bunlardan 

bazıları Türkiye‟de sinemayı ileriye götürme potansiyelini baĢarıyla taĢırken bazıları da 

tam anlamıyla baĢarılamamıĢ güdük denemeler olarak anılmıĢlardır. “Örneğin 1963-

1965 yılları arasında sinemaya giren ilk genç kuĢağın bir bölümü özentili bir yaklaĢımla 

hareket ederek içerik ve iletiĢim sorununu çözümlemeden biçim sorununu çözümlemeye 

kalkıĢtığı için bir saman alevi gibi parlamıĢ ya da meslekte tutunabilmek adına zorunlu 

olarak geleneksel kural ve Ģartlandırmalara uymuĢtur”
81

. Yine de yaratıcıları ve çekilme 

sıraları nedeniyle kitlesel filmlerle iç içe geçmiĢ olan filmler, Türk sineması üzerine 

düĢünmenin aracısı olmuĢlardır. Ülkeye ve ülke sinemasına özgü dil arayıĢları, bu 

dönemle birlikte artıĢa geçmiĢtir.  

 

1960‟lı yıllar var olan özgürlük ortamının da etkisiyle aynı zamanda 

düĢünsel tartıĢmaların en yoğun yaĢandığı yıllar olmuĢtur. „Toplumsal 

Gerçekçilik‟, „Halk Sineması‟, „Devrimci Sinema‟, „Ulusal Sinema‟, „Milli 

Sinema‟ gibi kuramlar bu dönemde ortaya çıkmıĢtır.
82

 

 

Üretimin artarak devam ettiği bu dönemde sinema dıĢı alanların sinemaya doğrudan 

müdahalesinin olduğu söylenemez. Niceliğin niteliğe göre daha baskın çıkması gibi 

durumlara ev sahipliği yapan bu dönem, filmlerin birbirini tekrar eden yapılarına karĢın, 

film üretiminin sinemanın içinden gelen etkilere göre biçimlendiği bir dönem olmuĢtur. 

Ancak 1960‟lı yıllardaki gündelik yaĢama dair kimi öğelerin sinemayı dolaylı yoldan 

etkilediğiyle ilgili çıkarımlar da yapılmıĢtır. Kırel, “altmıĢlı yılların sinema seyircisinin 

beslendiği kültürel kaynaklar arasında popüler romanları, radyoyu, gazete ve 

dergileri”
83

 saymaktadır. Özellikle dergilerin gündelik yaĢam içinde edindiği yerin 

artması, bölge iĢletmeciliğiyle birlikte düĢünüldüğünde, yıldız oyuncuların seyirciler 

tarafından daha yakından izlenmesine ve taleplerin buna göre belirlenmesine yol 

açmıĢtır. “Seyirci, sinema koltuğunda „tanıdığı‟ yıldızlarla, yardımcı oyuncularla ve 

bildiği konularla baĢ baĢa olmayı seçmektedir”
84

. Doğrudan seyircinin taleplerine göre 
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Ģekillenen filmler sayesinde “YeĢilçam Sineması, geleneksel sözlü kültürümüze ve 

ticariliğe eklemlenmiĢ, anonim yaratıcılığın ağır bastığı popüler, popülist bir sinema”
85

 

olmuĢtur. Film sayısındaki fazlalık sayesinde ve kabaca deneme-yanılma denebilecek 

bir yolla seyirci nezdinde kabul gördüğü anlaĢılan anlatılar, sinemanın içinde yer 

bulmuĢ insanlarca yaratılmıĢlardır. Benzer biçimde sinema sayesinde ünlenmiĢ yıldızlar 

da bizzat sinema seyircisinin talepleri doğrultusunda çalıĢmaya devam etmiĢlerdir. 

3.4. Televizyonun Ayak Sesleri: Sinemaya Giden Kim? 

1960 sonrasında birçok açıdan geliĢme kaydetmiĢ Türk sineması, 1970 sonrası döneme 

de 1960‟lardan aldığı rüzgârla girmiĢtir. Ancak bu rüzgâr, 1970 sonrası Türk 

sinemasında yaĢanacak olumsuzlukları engellemeye yetmemiĢtir.  

 

Türkiye‟deki yayınına 1960‟ların sonunda baĢlayan televizyonu, bu dönemi olumsuz 

anlamda etkileyen ilk öğe olarak göstermek mümkündür. “1960‟ların sonlarında önce 

büyük Ģehirlerdeki varlıklı ailelerin evlerine giren televizyon, 70‟lerin baĢlarında orta ve 

alt sınıflara yayılmıĢtır”
86

. Böylece Türkiye‟de önceleri sinema temelli olan eğlence 

anlayıĢı da değiĢmeye baĢlamıĢtır. 1950 sonrası dönemden baĢlayarak 1970‟lere kadar 

bir aile eğlencesi iĢlevi de görmüĢ olan sinema, televizyon nedeniyle bu özelliğini yavaĢ 

yavaĢ yitirmeye baĢlamıĢtır. “Televizyonun yaygınlaĢmasıyla Türkiye‟de sinema artık 

„en ucuz eğlence aracı‟ olmaktan çıkmıĢtı ve endüstrinin „izleyici ne sürülürse kabul 

eder‟ dediği „altın çağ‟ sona ermiĢti”
87

. Buna ülkede yaĢanan kaotik ortam da eklenince, 

daha önce sinemayla verimli bir iliĢki kurmuĢ olan seyirci evinden çıkmak istememeye 

baĢlamıĢtır. “Varlığını seyirci ile kurduğu kendine has üretim Ģekli ile ayakta tutan Türk 

sineması ülkede yaĢanan olayların etkisinin yanı sıra televizyonun da yaygınlaĢmasıyla 

giderek hızlı bir Ģekilde seyircisini kaybetmiĢtir”
88

. Ülkedeki ekonomik geliĢmelerin 

yanında seyircisinden de vurgun yiyen Türk sineması, 1960‟lardaki görkemli yapısından 

uzaklaĢmaya baĢlamıĢtır. Bir önceki dönemde rekor sayıya ulaĢan sinema salonları ve 

yapım Ģirketleri de bu durumdan ilk etkilenenlerden olmuĢtur. Bu dönemin hemen 
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baĢında “sinema sektöründe yaĢanan film enflasyonu, siyah beyazdan renkliye geçiĢ 

nedeniyle maliyetlerin artıĢı, ülkede gittikçe artan Ģiddet olayları ve ekonomik 

dengelerdeki oynamalar sinema alanında krize yol açmıĢ; birçok küçük yapımevi 

kapanma noktasında gelmiĢtir”
89

. Ayrıca aĢamalı olarak oluĢan sinema ilgisinin 

neredeyse birdenbire azalmaya baĢlaması, birçok sinema salonunun kapanmasını da 

beraberinde getirmiĢtir. Hızla değiĢen seyirci profili ile kapanmaya baĢlayan sinema 

salonları ve film Ģirketlerinin bu durumları, ülkede yeni belirmeye baĢlayan bir seyirciye 

doğrudan seslenme zorunluluğunu doğurmuĢtur. Birçok araĢtırmacının, eğitimsiz ve 

iĢsiz olmaları yönünden aralarında ortaklıklar bulduğu bu yeni seyirci grubu, 1970‟lere 

damga vuran birçok akımın doğmasına ve geliĢmesine yardımcı olmuĢtur. Bu yıllarda 

durumu hiç de iyi olmayan endüstrinin üretilen film sayısı bakımından hâlen yükseliĢte 

oluĢu, değiĢmekte olan seyirci profilinin desteğiyle açıklanabilir. 

 

1970‟lerde film üretimi rekor seviyelere, 200-300‟e yükselmiĢtir. Fakat 

nicelik olarak yüksek sayılabilecek bu artıĢ nitelik olarak aynı seviyede 

değildir. Seks filmleri, arabesk filmler, dini filmler ve ikinci, üçüncü sınıf 

macera filmlerinin oranı yukarıdaki toplamın neredeyse yüzde seksenini 

oluĢturuyordu. Seks filmleri özellikle Anadolu‟da sinemaları sarmaya 

baĢlamıĢ, iyi filmleri sinemalardan kovmuĢ, üstelik sırf seks filmleri 

gösteren sinemaların ve seks filmi olduğu apaçık belli olan filmlerin yanı 

sıra, normal görünüĢlü filmlerin arasına da parça koyarak oynatma 

uygulaması yüzünden, kadın ve aileyi sinemalardan tümüyle kaçırmıĢtır.
90

  

 

Bu akımlardan ilki olan seks filmleri, eğitimsiz ve iĢsiz olduğu söylenen yeni seyirci 

grubu tarafından büyük bir ilgiyle karĢılanmıĢtır. 1960 sonrası dönemdeki melodramlara 

ya da aile filmlerine kıyasla bile daha hızlı ve özensizce üretilmiĢ olan bu filmler, 

güldürü sosuyla sunularak seyirciden büyük ilgi görmüĢtür. Behçet Nacar‟ın 

canlandırdığı ve Özgüç‟ün “lümpen kültürün „jön karakter‟i”
91

 olarak tanımladığı 

Behçet karakterinin yer aldığı -daha sonra bir seriye dönüĢecek olan- Parçala Behçet 

(1972) filmi, bu akımın ilk örneklerindendir. Türk sinemasında o ana dek görülen 
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baĢarılı olanın tekrarı durumu, bu akımda da kendisine yer bulmuĢ; tanınmıĢ ya da 

tanınmamıĢ oyuncuların büyük ilgi gören seks filmleri seri olarak devam etmiĢtir. Adına 

seks filmleri furyası denen bu akımın Türkiye‟de kabul görmesinin nedenlerinden biri 

olarak güldürü öğesini göstermek mümkündür. KurtuluĢ Kayalı, 1970‟lerin baĢlarında 

Ali Poyrazoğlu, Aydemir AkbaĢ ve Mete Ġnselel gibi komedyenlerin bu tarz filmleri tek 

baĢlarına sürüklediklerini belirttikten sonra “Seks filmlerinin de komedyenlerle 

çekilmesinin Türk sinemasının geliĢimiyle bir bağlantısı olmalıdır.”
92

 demektedir. Bu 

filmlerde güldürünün ön planda olması durumu, filmlerin adlarından da anlaĢılmaktadır: 

“BeĢ Tavuk Bir Horoz, Ah Deme Oh De, Hop Dedik Kazım, Tak FiĢi Bitir ĠĢi, Ah Ne 

Adem Dilli Badem, Ah Nerede Vah Nerede, ĠĢte Kapı ĠĢte Sapı, Dalgacı Mahmut, 

Kucaktan Kucağa, Al Gülüm Ver Gülüm, Kartal Pendik Gittik Geldik, Fırçana Bayıldım 

Boyacı”
93

. Argonun ve tekerlemelerin etkin kullanımı, bu filmler aracılığıyla sinema 

salonlarına seyirci çekmek konusunda yapımcılara büyük kolaylık sağlamıĢ gibi 

görünmektedir. Ayrıca bu filmlerin dönemin oyuncuları üzerinde olumsuz etkileri 

olduğu da söylenebilir. “Bu dönemde çekilen seks filmlerinde oynamak istemeyen 

oyuncular sinemadan uzaklaĢıp gazinolarda Ģarkıcılık yapmayı tercih etmiĢlerdir”
94

.  

 

Seks filmlerine paralel olarak ilerleyen ve 1980‟lerin baĢında onunla yer değiĢtirecek 

olan bir baĢka akım ise arabesk filmlerden oluĢur. Arabesk filmlerin ve bu filmlerde 

oynayan oyuncuların sayısı 1980 sonrasında artacak olsa da, akımın ilk dönemi 

denebilecek dönem 1970‟lere rastlamaktadır. Daha önce de bahsedilen, yönetmenlerin 

farklı türlerde ve yapılarda film çekmesi durumu 1970‟lerin ilk arabesk filminde de 

görülmüĢtür: Orhan Gencebay‟ın baĢrolde olduğu 1971 yapımı Bir Teselli Ver, Lütfi Ö. 

Akad‟ın yönetmenliğinde çekilmiĢtir. ġerif Gören ve Osman F. Seden de ilerleyen 

zamanlardaki Orhan Gencebay filmlerini yöneten isimler arasında yer almıĢtır. 

Özgüç‟ün
95

 aktardığına göre oldukça baĢarısız olan Bir Teselli Ver‟in ardından, 1976 

yılına kadar Orhan Gencebay‟ın tek adam olarak yer aldığı ve giderek daha baĢarılı 

olduğu bir arabesk filmleri dönemi sürmüĢ; 1977 yılından sonraysa Ferdi Tayfur arabesk 
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filmlerin baĢarısına ortak olmuĢtur. Bu dönemde Orhan Gencebay ve Ferdi Tayfur‟un 

yeni yıldızlar olarak belirdiğini söylemek mümkündür. 

 

Seri hâline gelme potansiyelini sonuna dek kullanmıĢ olan tarihi kostüme avantür 

filmler bu dönemde de etkin olmaya devam etmiĢtir. 1960‟lardaki Malkoçoğlu ve 

Karaoğlan serilerinin benzerleri olan Tarkan, Battal Gazi ve Kara Murat filmleri 

toplamda on dört filmi bulan seriler olarak döneme damga vuran akımlardan birini 

yaratmıĢlardır. Tarkan‟la Kartal Tibet, Battal Gazi ve Kara Murat‟la da Cüneyt Arkın 

seyirci tarafından yıldız olarak görülme durumlarını devam ettirmiĢlerdir.  

3.5. Toplumsal Gülme, Toplumsal Düşünme 

DeğiĢen seyirci profili nedeniyle ayakta kalmak için ucuz denebilecek numaralara 

baĢvurulan bu dönemde, Türk sinemasını 1960 sonrası dönemde ayakta tutmuĢ kitlelere 

seslenmeye çalıĢarak YeĢilçam kültürünün iĢe yarayan taraflarını yenileme çabasına 

giren güldürü filmleri de yer almaktadır. “Güldürü sinemasının yenilikçi bir kimlikle 

ortaya çıkıp „gülme eylemi‟ni toplumsallaĢtırdığı bu dönemin en önemli yönetmeni 

Ertem Eğilmez‟dir kuĢkusuz”
96

. 

 

Çoğunlukla Münir Özkul, Adile NaĢit, Tarık Akan, Kemal Sunal, Halit Akçatepe, Zeki 

Alasya, Metin Akpınar gibi oyuncuların yer aldığı bu filmler, Türkiye‟de güldürü 

sinemasının uzun yıllar tekrarlanacak yapılarını oluĢturmada etkin rol oynamıĢlardır. 

1970‟lerin ilk yarısı, bu isimlerin yer aldığı kalabalık kadrolu, naif güldürü anlayıĢına 

dayanan ve baĢta aileler olmak üzere geniĢ bir kitleye hitap eden filmlerin ilk dönemine 

ev sahipliği yapmıĢtır. 1972 yapımı Tatlı Dillim‟i ilk örnek olarak gösterebileceğimiz bu 

filmler arasında Sev Kardeşim (1972), Canım Kardeşim (1973), Yalancı Yarim (1973), 

Salak Milyoner (1974), Köyden İndim Şehire (1974), Mavi Boncuk (1974) gibi filmler 

sayılabilir. Bu filmlerde dikkat çeken, daha önceleri birkaç büyük yıldıza güvenerek 

anlatısını oluĢturmuĢ filmlerden farklı olarak, sahip oldukları kalabalık kadrolarda yer 

alan her isme yıldızlaĢma Ģansı vermiĢ olmalarıdır. Ġlerleyen dönemlerde kendi içlerinde 

tekrara düĢmüĢ olsalar da bu filmler, seyircinin beğenisini kazanan ve toplumsal yapıya 

uygun olarak yaratılmıĢ öykülerinin yanı sıra, sahip oldukları kadrolardaki oyuncuların 
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özelliklerini çok iyi kullanmaları nedeniyle de dikkat çekmiĢlerdir. Baskın güldürü 

öğelerinin yanında, YeĢilçam‟a has biçimde aralara serpiĢtirilmiĢ hüzün ve umut 

kırıntıları, bu filmlerin yankı uyandırmasında etkili olmuĢtur. Bu filmler, 1970‟li yılların 

ikinci yarısında, sözü edilen kadroda yer alan isimlerin baĢrollerde olduğu farklı 

filmlerin çekilmesini de sağlayarak -yapımcı Ģirketin adı nedeniyle- Arzu Film Ekolü 

olarak anılacak bir akımın doğmasına da önayak olmuĢtur. 

 

Bu akımdaki kırılma noktası, 1975‟te ilki çekilen Hababam Sınıfı serisiyle yaĢanmıĢtır. 

Rıfat Ilgaz‟ın aynı adlı romanından uyarlanan ve toplamda altı filmden oluĢan bu seri, 

Türk sinemasının güldürü damarını daha önce görülmemiĢ ölçüde etkilemesiyle büyük 

öneme sahiptir. 1970‟lerin ilk yarısındaki filmlerde rol almıĢ oyuncuların birçoğunu 

barındırmasının yanında Hababam Sınıfı filmleri, özellikle iki oyuncunun tartıĢmasız 

bir biçimde yıldızlaĢmasına zemin hazırlamıĢtır.  

 

Bu isimlerden ilki Kemal Sunal‟dır. Sinemadaki kariyerine yine Ertem Eğilmez‟in 

çektiği Tatlı Dillim‟deki küçük rolüyle baĢlayan Sunal, 1970‟lerin ilk yarısında rol 

aldığı Ertem Eğilmez filmleriyle ünlenmiĢtir. Hababam Sınıfı ise onun Ġnek ġaban 

karakteriyle herkes tarafından tanınır ve sevilir olmasını sağlamıĢtır. Jest ve mimikler ile 

argonun etkin kullanımına dayalı güldürü anlayıĢının yanında, Ġnek ġaban‟ın saf ve 

sevecen yapısı, filmin seyirci üzerindeki etkisinde büyük pay sahibi olmuĢtur. Ancak 

Ġnek ġaban‟ın sinemadaki maceraları bu seriyle sınırlı kalmamıĢtır: BaĢındaki Ġnek 

sözcüğünden kurtulan ġaban karakteri ile Ġnek ġaban‟dan esintiler taĢıyan birçok farklı 

Kemal Sunal karakterinin baĢrolde olduğu filmler, Sunal‟ın Türk sinemasında edindiği 

yeri sağlamlaĢtırmıĢtır. Hababam Sınıfı serisine, 1976 yılında, serinin ikinci filmi olan 

Hababam Sınıfı Sınıfta Kaldı‟da canlandırdığı Badi Ekrem rolüyle dâhil olan ġener ġen, 

Hababam Sınıfı‟nın yıldızlaĢtırdığı isimlerden ikincisidir. Serinin hâlihazırdaki geniĢ ve 

baĢarılı oyuncu kadrosunun arasından sıyrılarak kendine özgü bir güldürü anlayıĢı 

yaratan ġen, Hababam Sınıfı sonrasında da Kemal Sunal‟ınkine benzer bir etki 

yaratmıĢ; Arzu Film‟in birbiri ardına çektiği güldürü filmlerindeki baĢarılı 

oyunculuğuyla filmlerin büyük bölümünü tek baĢına taĢıyabilecek derecede önemli 

roller üstlenmiĢtir. 1970‟lerin ikinci yarısında görülmeye baĢlayan bu filmler arasında 

Tosun Paşa (1976), Süt Kardeşler (1976), Gülen Gözler (1977), Çöpçüler Kralı (1977), 
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Neşeli Günler (1978) gibi filmler yer almaktadır. Bu filmlerin birçoğunun ortak özelliği, 

Kemal Sunal ve ġener ġen‟in filmlerin taĢıyıcı güçleri olarak yer almalarının yanında, 

Sunal ve ġen arasındaki etkileĢimin de filmlerin yapılarına etki etmesi durumudur. 

Ġkilinin birlikte göründüğü sahneler, adı geçen filmlerin güldürü konusunda zirve 

yapmasına ve bu baĢarıları nedeniyle izleyen filmlerde de benzer sahnelerin yer 

almasına neden olmuĢtur.  

 

Hababam Sınıfı serisiyle yolu kesiĢen ve bu dönemde yıldızlaĢan oyuncular arasında 

Ġlyas Salman da bulunmaktadır. Çöpçüler Kralı‟nda Kemal Sunal‟la birlikte rol aldıktan 

sonra Hababam Sınıfı Dokuz Doğuruyor (1978) ve Hababam Sınıfı Güle Güle 

(1981)‟de Kemal Sunal‟dan boĢalan yeri dolduran Salman da, tıpkı Kemal Sunal ve 

ġener ġen gibi, Türkiye‟de güldürü sinemasında benzer karakterleri canlandırarak yer 

edinmiĢtir. Kibar Feyzo (1978) ve Erkek Güzeli Sefil Bilo (1979) gibi filmlerde 

canlandırdığı Bilo Ağa rolü, Ġlyas Salman‟ın 1980‟lerdeki etkinliklerinde de belirleyici 

olmuĢ; rol aldığı filmlerin bir kısmında Kemal Sunal ve ġener ġen‟in birlikte 

oluĢturdukları dinamiğe eklemlenerek filmlerin baĢarısında söz sahibi olan oyuncular 

arasına katılmıĢtır.  

 

Türk güldürü sinemasının 1970‟lerdeki ikinci yarısına iliĢkin, yine ilk yarıdaki Ertem 

Eğilmez filmleriyle tanınmaya baĢlayan Zeki Alasya ve Metin Akpınar‟dan da söz 

etmek gerekmektedir. “Tuluat tiyatrosunun geleneksel yapısına uygun bir biçimde 

modern Karagöz-Hacivat misali, popüler bir sinema çifti oluĢturan Zeki Alasya ve 

Metin Akpınar, giderek küçük rollere dayalı „yan hikaye oyunculuğu‟ndan baĢrollere 

doğru tırmanacaklardır”
97

. 1970‟lerin ilk yarısındaki filmlerde yer alan kalabalık 

kadronun bir parçası olan ikili, ilerleyen dönemlerde Hababam Sınıfı serisinde yer 

almak yerine, kendilerinin baĢrolde olduğu ve senaryoları da kendileri üzerinden 

biçimlenen filmlerde rol almıĢlardır. Yönetmenliğini Aram Gülyüz‟ün yaptığı 

Mirasyediler (1974), ikilinin bu Ģekilde yer aldıkları ilk filmdir. Genellikle eğitimsiz, 

yoksul, sevecen ve yardımsever kimseleri canlandırdıkları filmlerle Zeki-Metin ikilisi, 

güldürü sinemasının baĢarılı örneklerinin ortaya çıkmasında etkili olmuĢtur. 

Birbirleriyle olan etkileĢimden güç alan ve birbirlerinin performansını tamamlamaya 
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yarayan oyunculuk anlayıĢıyla sürükledikleri filmler, zamanla Zeki Alasya‟nın senarist 

ve yönetmen olarak etkinliğinin artmasına neden olmaları bakımından da önemli bir 

yerde durmaktadır.  

 

Adı geçen tüm bu filmler, YeĢilçam‟ın seyirci çekmedeki baĢarısı nedeniyle uzun yıllar 

tekrar ettiği yapıları yeni güldürü oyuncularının cazibesiyle birleĢtirerek yenilemiĢtir. 

Kalabalık kadroların perde dıĢına taĢan enerjisi dıĢında, bu kadrolar içinde yer almıĢ ve 

zamanla diğer oyunculardan daha fazla görünür olmaya baĢlamıĢ oyuncuların tekil 

baĢarıları da bu filmlerin tutmasında etkili olmuĢtur. Bu oyuncular üzerinden inĢa edilen 

ve beden dili ile söze, daha çok da seyircide karĢılığını bulan argoya dayalı güldürü 

öğelerinin bu etkiyi artırdığı söylenebilir. “Çünkü bütün Kemal Sunal filmleri, bütün 

Metin Akpınar-Zeki Alasya filmleri, bütün Ertem Eğilmez filmleri ve genelinde Türk 

sineması „iĢitsel‟ olgu ve kurgulama sistemi üzerine kurulmuĢtur”
98

. Bu sistem, Türk 

sinemasının güldürü damarını besleyen güçlü bir kaynağın yaratılmasını sağlayarak 

toplumun seyir alıĢkanlıklarında uzun yıllar sürecek Ģartlanmalara yol açmıĢtır. Bu 

döneme damga vuran güldürü sinemasına bakıldığında birden çok yönetmenin söz 

konusu filmler arasında gezindiği de görülmektedir. Akımın ilgili dönemdeki baĢlatıcısı 

olan Ertem Eğilmez‟in yanı sıra Atıf Yılmaz, Kartal Tibet, Zeki Ökten ve Osman F. 

Seden gibi yönetmenler, ağırlıklı olarak erkek komedyenlerin sürüklediği ve gücünü 

oyunculuk performanslarından alan bu filmlerde görev almıĢlardır. Bu durum, öyküleri 

itibariyle de birbirine benzer yapıda filmlerin ortaya çıkmasına neden olsa da, filmlerin 

baĢlı baĢına tek kiĢilik gösterilere dönüĢmesini engellemiĢ gibi görünmektedir. Filmleri 

büyük ölçüde taĢıyan oyuncular, kendilerine özgü tarzlarını sinemanın içinde 

yarattıkları gibi, bu yönetmenlerin onlara sinemada açtıkları alan sayesinde tanınır 

olmuĢlardır. Böylece bu dönemdeki güldürüye dayalı anlatı yapısını oluĢturan baĢlıca 

etmenin, oyuncular ve yönetmenler arasındaki iĢbirliği olduğu söylenebilir.  

 

Seyirci sayısı konusunda eski görkemli günlerine dönmek için her Ģeyi deneyen ama 

1960‟lı yıllarla kıyaslandığında baĢarılı olamayan Türk sinemasının bu döneminde, 

sinemasal anlatıyı ileriye taĢıyacak filmlerin eksikliği her zamankinden çok 

hissedilmiĢtir. Kalabalık kadrolu güldürü filmlerinin yarattığı etki yalnızca seyirci 
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potansiyelini bir nebze olsun yeniden harekete geçirmeye yaramıĢ; ancak anlatıda 

özgünlük noktasında yerinde saymayı da beraberinde getirmiĢtir. Bu yerinde sayma 

durumunu tersine çevirmeye çalıĢan ve bunda baĢarılı da olan, daha da önemlisi Türk 

sinemasında özgün anlatının geleceği açısından umutlu olmayı sağlayan bir geliĢme 

yaĢanmıĢtır: BaĢını Yılmaz Güney‟in çektiği ve Nijat Özön‟ün Genç/Yeni Sinemacılar 

olarak adlandırdığı yönetmenler film çekmeye baĢlamıĢtır. Hem ülkenin hem de 

sinemanın yaĢamakta olduğu zorluklar, bu sinemacıların etkinliklerini ikisi adına da 

önemli kılmaktadır. “Türk sinemasında Akad‟ın çizgisini sürdüren, geliĢtiren, aynı 

zamanda Sinemacılar Dönemi ile Genç/Yeni Sinema Dönemi arasında hem bir halka 

iĢlevi gören hem de yeni dönemi baĢlatan Güney”
99

, “Adana‟da sinema salonları 

arasında, film kopyalarını bisikletle taĢıyarak baĢladığı sinema serüvenine, yönetmen 

asistanlığı ve oyunculukla devam etmiĢtir”
100

. Yönetmenlikteki ilk deneyimini 1968 

yılında yaĢayan Güney, Türk sinemasında toplumcu ve gerçekçi dile yaklaĢmayı baĢaran 

yönetmenlerin baĢında gelmektedir. Yılmaz Güney‟den sonra gelen ve onunla birlikte 

Genç/Yeni Sinemacılar arasında gösterilen yönetmenlerin filmlerindeki ortaklıklar, Türk 

sinemasına Güney‟in filmleriyle yerleĢmiĢtir.  

 

Genç/Yeni Sinemaya ön ayak olanlar, niteliği öne alarak; çalıĢmalarını daha 

akılcı yöntemlere dayayarak; Türk sinemasında eksikliği her zaman duyulan 

iyi senaryonun ve ön çalıĢmanın hakkını vererek; genç yazarlarla iĢbirliği 

yaparak; senaryo takımları kurarak; teknik takım, oyuncu ve çevre seçimine 

gerekli titizliği göstererek; görüntü düzenlemesi, dekor, giysi, aydınlatma, 

müzik, seslendirme, kurgu, laboratuvar çalıĢmalarında asgari düzeyi 

koruyarak baĢarılı sonuçlara ulaĢtılar.
101

  

 

Tüm bu özellikler, sinemaya özgü bir dil yaratılabilmesinin yolunun sinemada 

uzmanlaĢmaktan geçtiğini göstermiĢtir. Güney ve Güney‟i takip eden Zeki Ökten, ġerif 

Gören, Erden Kıral, Ömer Kavur, Yavuz Özkan, Ali Özgentürk gibi yönetmenler 

1970‟lerin sonunda baĢladıkları etkinliklerini 1980‟lerin zor Ģartları altında da 
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sürdürerek Türk sinemasında sinemasal anlatının geliĢimine katkıda bulunmuĢlardır. Bu 

yönetmenler aracılığıyla filmler taĢraya, iĢçiye, çocuğa, kadına, ... bakmaya baĢlamıĢ; 

daha önceleri üstünkörü ve kliĢelerle bezeli biçimlerde seyirciye sunulan kavramlara 

gerçekçi bir biçimde yaklaĢmıĢlardır. Bu yapılırken sinema dilinin politik bir önem 

kazandığı da görülmüĢtür. Ancak her Ģeyden önce bu yönetmenler, bugünkünden çok 

daha zor Ģartlar altında bile Türk sinemasındaki arayıĢın verimli sonuçları olabileceğini 

kanıtlamıĢlardır. En büyük Ģanssızlıkları da bu arayıĢın seyirci tarafından 

ödüllendirilmediği bir dönemde film çekmeye baĢlamaları, bu dönemden sonra da 

sansürle boğuĢmak zorunda kalarak filmlerini seyirciyle buluĢturamamaları olmuĢtur. 

3.6. Bir Bireysel Eğlence Kaynağı Olarak Yasak 

1980 sonrası dönem darbe ve yasaklar dönemi olarak baĢlamıĢtır. Toplumsal yapıda 

büyük bir travmaya neden olan 1980 yılı, Türk sinemasını da olumsuz yönde 

etkilemiĢtir. Seyircinin sinema salonlarından uzaklaĢmaya baĢlayan ilgisi, bu on yılın 

baĢında iyiden iyiye kaybolmaya yüz tutmuĢ; Türk sinemasında ilk sinyalleri 1970‟lerde 

görülen kriz de derinleĢmeye baĢlamıĢtır. “1980‟den sonra ise Türk sinemasının krizi 

iyice belirginleĢmiĢ ve 1982‟de, uzun yıllardan sonra ilk defa yabancı film seyircisi 

sayısı yerli film seyircisi sayısını geçmiĢtir”
102

. “1980‟de 38.553.202 olan yerli film 

seyircisi 1983‟de 35.835.614‟e düĢmüĢ, 1980‟de 24.027.301 olan yabancı film seyircisi 

45.133.962‟ye çıkmıĢtır”
103

. Bu dönemde film üretimindeki geliĢmeler de Türk sineması 

açısından çeliĢkili sonuçlara yol açmıĢtır. “Yönetmen, oyuncu ve senarist sayısındaki 

artıĢ, sinema salonlarının kapandığı ve seyircinin kaçtığı bir döneme denk gelmiĢtir”
104

. 

1970‟li yıllardaki durumun devamı olarak 1980 sonrası seyirci sayısının ciddi ölçüde 

azalmasının nedenleri “1980‟lerin ekonomik ve kültürel ortamıyla iliĢkilendirilebilir. 

AĢırı enflasyonun görüldüğü 1980‟ler boyunca sinema harcamalarının kısıldığı iddia 

edilebilir. (...) videonun yaygınlaĢması ve TRT‟nin ikinci kanala geçmesi gibi geliĢmeler 

bu konuda etkili olmuĢtur”
105

. 1980‟lerin Türkiye‟sinde sinema-seyirci iliĢkisini 

olumsuz yönde etkileyen diğer nedenler ise genellikle sinema salonları ve dağıtımcılar 

üzerinden gösterilmektedir. Ekonomik çalkantılar nedeniyle yerli film üretimindeki ve 
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sinema salonu iĢletmeciliğindeki zorluklar birbirini etkiler nitelik kazanmıĢtır. 

1970‟lerin ortalarından itibaren giderek yayılmaya baĢlayan televizyon kültürünün 

1980‟lerde iyiden iyiye oturmasıyla sinemanın yerine televizyonu koymaya baĢlayan 

seyirci, ekonomik iklimin de etkisiyle evinden çıkmamaya baĢlamıĢ; böylece yapımcı-

iĢletmeci-seyirci üçgeninde sinema kan kaybetmiĢtir. “1980‟lerde sinemadan uzaklaĢan 

seyircinin televizyonun yanı sıra video izlemeye de yönelmesiyle sinema salonlarının 

sayısı azalmaya devam etmiĢ, kapanan salonlar iĢhanı, otopark, pasaj, depo vb. 

amaçlarla kullanılmaya baĢlanmıĢtır”
106

.  

 

“Bu yıllarda sinemaya yalnızca ticari bir olay olarak yaklaĢan yapımcılar; az zamanda, 

az para ve emekle, çok giĢe geliri getiren filmler yapmayı amaçlamıĢlardır”
107

. Bu 

filmlerin baĢında, kaynağını bir önceki dönemden alan seks filmleri ve arabesk filmler 

gelmektedir. Ancak 1980‟lerin baĢındaki yasaklar dalgası, bu akımlardan birinin 

silinmesine, diğerinin de ondan boĢalan yere geçmesine neden olmuĢtur. Sinema 

araĢtırmacılarına göre pornografik özellikleri giderek ağır basmaya baĢlayan seks 

filmlerinin yasaklanması, bunun sonucunda yapımcıların tutunabileceği tek dal olarak 

konumlanan arabesk filmlerin üretiminde gözle görülür bir artıĢa neden olmuĢtur. 

 

Ancak 1979‟dan sonra, iğrenç boyutlara ulaĢan seks filmleri yasaklanınca 

bu kez de arabesk türü filmler bu salgının yerini alır ve Ģarkıcı, türkücü 

filmleri bir yıl içinde büyük bir tırmanıĢa geçer. 1980‟de otuz bir, 1981‟de 

ise otuz dört Ģarkıcı filmi çekilecekti. Kaldı ki 1981 yılında tümüyle çekilen 

film sayısı, tam yetmiĢti.
108

  

 

Bir önceki dönemde Orhan Gencebay‟la baĢlayan ve Ferdi Tayfur‟la devam eden 

arabesk filmler akımı, bu iki isme eklenen Ġbrahim Tatlıses, Müslüm Gürses ve Emrah 

gibi Ģarkıcıların filmleriyle 1980 sonrası dönemde de etkilerini hissettirmeyi 

sürdürmüĢtür. Toplumda giderek yayılmakta olan güvensizlik ve umutsuzluk durumu, 

benzer duygularla büyük kentlere göçmüĢ insanlarda karĢılığını bulmuĢ; perdedeki 
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karakterlerle özdeĢlik kuran yeni sinema seyircisi bu filmler sayesinde sinema 

salonlarına gitmeye devam etmiĢtir.  

 

Arabesk filmlerin yanı sıra, Kemal Sunal, ġener ġen, Ġlyas Salman, Zeki Alasya-Metin 

Akpınar gibi oyuncuların baĢrolde olduğu filmlerin etkisi de bu dönemde devam 

etmiĢtir. Adı geçen oyuncuların filmlerde üstlendikleri sürükleyici rol giderek artmıĢ; 

1970‟lerin ikinci yarısında oluĢmasına yardımcı oldukları anlatı yapısı da bu dönemde 

iyice oturmuĢtur. Sayıları giderek azalan seyirciyi sinema salonlarında tutmayı baĢarmıĢ 

bu filmler, genel sinema ilgisinin tümden yok olmasını da engellemiĢ görünmektedir. 

 

Bu dönemde seyirciyi sinema salonlarından koparmada etkili olmuĢ bir diğer akım, 

doğrudan sinema içinden gelmese de, zamanla oraya da sızarak televizyonun 

baskınlığını artırmıĢ bir etmen olan videokasetlerin doğuĢuyla ortaya çıkmıĢtır. 

“Avrupa‟da yaĢayan Türkler‟e videokaset pazarlayan ve yapım firmalarından peĢin 

parayla filmlerinin gösterim haklarını satın almak isteyen video iĢletmecileri, hukuki bir 

dayanak olmaksızın Türkiye‟ye girmeye baĢlamıĢtır”
109

. Burada, daha önce 1950 

sonrası dönemde sinemanın yeni bir eğlence anlayıĢı olarak kalıcı olmasında ve 1980 

sonrası dönemde arabesk filmlerin öyküleriyle özdeĢlik kurabilen bir seyirci profili 

yaratmasında etkili olan iç göç olgusunun yanında, Avrupa‟da yaĢayan Türkler için 

videoya çekilen filmler yaratılmasına neden olan dıĢ göç olgusunun da Türk sinemasını 

etkilemeye baĢladığı görülmektedir. Video kültürü, zamanla dıĢarıya film üreten bir 

yöntem olarak kullanılmaktan öteye geçmiĢ ve Türkiye‟de film üretimini genel anlamda 

etkileyen bir öğe olmaya baĢlamıĢtır. Maddi açıdan kötü durumda olan yapımcılar da bu 

durumu fırsat bilerek maliyetlerini düĢürmeyi amaçlamıĢlardır. Türk sinemasındaki 

anlatı yapısı da bundan etkilenmiĢtir.  

 

Böylece Türkiye‟de yapımcılık, bir yanda yalnızca ya da özellikle sinema 

seyircisi düĢünülerek hazırlanan projelerin yapımını yüklenen firmalar, öte 

yanda ise doğrudan video piyasası için video iĢletmecilerinin avanslarıyla 

film yapan firmalar arasında varlık göstermeye baĢlamıĢtır. Video için film 

yapan firmalar, maliyetleri azaltarak daha çok gelir elde etmeyi 
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amaçlandığından ses ve görüntü kalitesi düĢük, Ģablonlar üzerine kurulmuĢ 

filmler üretmiĢlerdir.
110

 

 

1980 sonrası dönemde seyirci sayısı azalmaya devam ederken film sayısında artıĢ 

yaĢanması durumu da videokaset kültürüyle açıklanabilir. Bu durum, Türk sinemasında 

bir kez daha nitelik ve nicelik arasındaki makasın açılmasına neden olmuĢtur. 1960‟ların 

sonlarından itibaren gazete ve dergi gibi alanlarda görülmeye baĢlayan Türk sinemasına 

iliĢkin tartıĢmaların bu dönemde artıĢ göstermesi, nitelik-nicelik tartıĢmalarının daha 

etkin bir biçimde yapılmasını da beraberinde getirmiĢtir. Hıdıroğlu, video kültürü 

üzerinden baĢlayan bu tartıĢmaların filmlerin kalitesi üzerine düĢünmeyi sağlaması 

nedeniyle olumlu görülebileceğini belirttikten sonra, Milliyet Sanat Dergisi‟nde 

yayınlanan bir haberi örnek göstererek bu tartıĢmaların baĢlangıcını Ģöyle 

aktarmaktadır: 

 

Türkiye‟de seyircinin yerli filmle olan iliĢkisinde görülen bu değiĢim, 

sinema ile iliĢkili çevreler içerisinde “kaliteli film” olgusunu gündeme 

getirmiĢtir. 1981 yılında Milliyet Sanat Dergisi‟nde (sayı 25, sayfa 41) “Bir 

Mevsim Böyle Geçti” baĢlıklı haberde Ģu yoruma yer verilmektedir: 

“Enflasyonun etkisiyle çığırından çıkan film yapım maliyetleri kiĢisel 

olanakları ile filmlerini gerçekleĢtirmeye çalıĢan yapımcı-yönetmenlerin 

iyice belini büktü. Ama film sayısının düĢmesi, nitelikli yapım oranının 

artmasına neden olarak aynı zamanda olumlu bir geliĢmeye ön ayak 

oldu.”
111

 

 

1980 sonrası Türk sinemasında nitelik-nicelik tartıĢmalarının yoğunluğu giderek 

artarken sinemada anlatı yapısını değiĢtirmeye çalıĢan filmlerin sayısında da artıĢ 

görülmüĢtür. “(...) 1980 sonrasında yaĢanan (...) hızlı düzen değiĢikliği ile birlikte 

yerleĢen birey olma pskolojisi, dönemin genel özellikleri doğrultusunda sinemacıların 

uyguladıkları oto-sansür, Türk Sinemasının kendine has üretim sisteminin yok 

olmasıyla beraber aile biriminin sinema salonlarından uzaklaĢması, dolayısıyla hedef 

kitlesi belli olmayan bir sinema anlayıĢının yarattığı üretim özgürlüğü ve bu dönemde 
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yaĢanılan apolitize olma süreci, sinemacıların toplumsal konulardan uzaklaĢıp, bireysel 

konulara yönelmesine sebep olmuĢtur”
112

. “Bölge iĢletmeleri ve yıldız sisteminin 

tamamen sona ermesiyle Türk sineması içinde egemen bir anlatım tarzı kalmamıĢ, 

yönetmenler ya filmlerin konularına göre biçim belirlemiĢler ya da kendi biçim 

arayıĢlarına girmiĢlerdir”
113

. Bu biçim arayıĢlarının bir sonucu olarak beliren ve daha 

çok bireyin ön planda olduğu filmler, Türk sinemasında etkileri hâlen görülmekte olan 

tartıĢmaları körüklemiĢlerdir. Daha fazla seyirciye ulaĢmak için birçok Ģey deneyen 

popüler anlatı sinemasının karĢısında yer alan ve dönemin baskıcı yapısı nedeniyle de 

anlatmak istediklerini birey üzerinden aktaran bu filmler, geniĢ kitlelere hitap etme 

konusundaki baĢarıları test edilmiĢ formülleri tekrarlamaktansa, yeni anlatı yollarının 

peĢine düĢmüĢlerdir.  

 

Ġçerik özelliklerinde yaĢanan değiĢimin yanı sıra, kamera hareketleri, kurgu, 

dekor gibi sinema dilinin oluĢumunu destekleme özelliği olan 

sinematografik öğelerin kullanımında farklılaĢma görülmektedir. Geleneksel 

olay örgüsü, özellikle Avrupa sinemasının anlatım kalıpları örnek alınarak 

terkedilmiĢtir. Bu kullanımım sonucunda biçim-içerik bütünlüğünün 

bulunmadığı film örnekleri ortaya çıkmıĢtır. Bu türde çekilen filmler 

kendilerine ait bir izleyici kitlesi yaratmıĢ olsalar da Türk sineması 

geleneğinin oluĢum özelliklerinin dıĢında kalan yapıları dolayısı ile hiç bir 

zaman geniĢ izleyici kitleleri ile bağ kuramamıĢ örnekler olarak Türk 

sinema tarihi içindeki yerlerini almıĢlardır.
114

 

 

Türk sinemasında çoktandır yerleĢmekte olan ve sinemanın eğlencelik yönüne yaptıkları 

vurgu gün geçtikçe artan seyir alıĢkanlıkları nedeniyle bu filmler, dönem açısından 

baĢarısız birer deneme olmaktan öteye geçememiĢ gibi görünmektedir. “Türk 

seyircisinden ilgi görmeyen kiĢisel filmler daha çok yurt dıĢı için (Avrupa pazarı ve 

festivaller) çekilmiĢtir”
115

. Dolayısıyla Türk sinemasının içeride baĢarılı olamamıĢ 

örneklerinin dıĢarıda yankı uyandırması durumunun ilk örnekleri bu dönemde belirmeye 
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baĢlamıĢtır. Ancak seyircide karĢılığını bulamamıĢ olsalar da bu filmler, biçim ve içerik 

konularında farklılaĢma yaratma çabaları nedeniyle Türk sinemasında anlatının 

geliĢimine katkıda bulunmuĢlardır denebilir.  

3.7. Çöküş 

1990‟lı yıllar, Türk sineması içindeki uçurumların giderek belirginleĢtiği bir dönem 

olmuĢtur. Bu on yılı özetlerken uçurum sözcüğünün kullanılması, yerli filmlerin 

perdeye yansımasından önceki ve sonraki sorunları nitelemesindeki baĢarısı 

nedeniyledir. Çekilen film sayısındaki azalma 1990‟larda da devam etmiĢtir. Nigar 

Pösteki‟nin
116

 belirttiği üzere, Türkiye‟de 1990-1999 yılları arasında 455 film çekilmiĢ, 

bunlardan yalnızca 137 film gösterime çıkabilmiĢtir. Bu veri, söz konusu on yılda Türk 

sinemasındaki üretim sorunlarını göstermekle birlikte, dağıtım aĢamasındaki zorlukları 

da ortaya koymaktadır. Yine bu veri, Türkiye‟deki sinema araĢtırmalarında 1990‟lı yıllar 

söz konusu olduğunda sık sık kullanılan kriz sözcüğünün kullanım nedeniyle ilgili 

ipuçlarını da vermektedir. Ancak çekilen film sayısı ile gösterime çıkan film sayısı 

arasındaki uçurumun yarattığı olumsuzluğa rağmen, filmlerdeki çeĢitlilik Türk 

sinemasının geleceği adına umutlu olmayı da beraberinde getirmiĢ gibi görünmektedir:  

 

10 yıllık dönemde izleyiciyle “bir Ģekilde” buluĢmayı baĢaran 137 filme 

temalar çerçevesinden baktığımızda, güldürülerden politik sinema 

ürünlerine, köy filmlerinden kent insanının sorunlarına eğilen kimi ilginç 

filmlere, marjinal yaĢamlar temasını iĢleyen yapımlardan “öncü” olmaya 

aday “farklı” yapıtlara, tarihsel denemelerden edebiyat uyarlamalarına, 

melodramatik yanı ağır basan filmlerden dinsel temalı filmlere, kadın 

öykülerinden sanat ve sanatçı boyutuna eğilen yapımlara, gerçek yaĢam 

öykülerinden ağırlıklı olarak çocuklara yakın duran filmlere kadar geniĢ bir 

yelpaze çıkar karĢımıza.
117

 

 

Seyirci yapısındaki değiĢme de 1990‟lı yılların baĢından itibaren hızlanmaya 

baĢlamıĢtır. Çekilen film sayısındaki azalmanın yanında, sinema salonlarında zaman 
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geçirmek isteyen seyirci sayısındaki azalma da Türk sinema tarihinin bu konudaki dip 

noktasının görülmesine neden olmuĢtur. Sayısındaki azalmanın yanında, bu dönemin 

baĢında seyircinin tercihlerinde de büyük bir değiĢiklik dikkat çekmektedir. 

Hıdıroğlu‟nun
118

 belirttiğine göre 1990 yılına kadar yabancı film sayısından daha fazla 

yerli film gösterilen Türkiye sinemalarında, bu yıldan sonra tam tersi bir durum 

yaĢanmaya baĢlamıĢtır. Böylece seyirci, bu durumun yarattığı bir zorunluluk olarak 

yerli filmden çok yabancı film seyretmeye baĢlamıĢtır. 

 

Seyirci sayısını ve doğal olarak üretimi doğrudan etkileyen bir unsur olarak dağıtıma 

bakıldığında dikkat çeken nokta, Amerikan dağıtım Ģirketlerinin Türkiye‟deki 

etkinlikleridir. 1980‟lerin son yıllarında Türkiye‟ye giriĢ yapan Warner Bros. ve UIP 

(United International Pictures) gibi dağıtım Ģirketleri sayesinde Türkiye‟de gösterime 

giren yabancı (ağırlıklı olarak Amerikan) filmlerin sayısındaki artıĢ, seyircinin ilgisinin 

yönünü değiĢtirmiĢtir. Bir önceki on yılda televizyon ve video kültürüyle kaynaĢtığı için 

evden çıkmadığı söylenen seyirci, bu on yılda tüketime yönelik olarak adlandırılan 

eğlencelik filmlerin Hollywood modellerine daha sık aralıklarla ve daha kolay ulaĢır 

olmuĢ; böylece en azından sinemaya geri dönmüĢtür.  

 

1989 yılında Warner Bros-Türkiye‟nin kurulması ve de The Dangerous 

Liaisons – Tehlikeli ĠliĢkiler filmini Avrupa‟yla hemen aynı anda gösterime 

çıkarmasıyla baĢlayan bu olay, hemen ardından UIP – United International 

Pictures (ki bağrında MGM, Universal, Paramount gibi birçok dev 

yapımevini toplamaktadır) gurubunun da Türkiye‟de büro açmasıyla 

geliĢmiĢ ve bu iki dev Ģirket, birden Türkiye‟deki yabancı film dağıtımına 

çağdaĢ bir boyut getirmiĢlerdir: dünyayla aynı anda gösterilen, dev tanıtım 

kampanyalarıyla tanıtılan filmler ve bunların gösterimini sağlamak için de, 

o döneme kadar sürekli erime halinde olan sinema salonlarına ciddi biçimde 

destek ve yardım sağlanması olayı...
119
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Yabancı dağıtım Ģirketlerinin yayılmasına yardımcı oldukları tanıtım faaliyetlerinin ve 

dünyada konuĢulmakta olan yabancı filmleri çok geçmeden seyredebilecek olmanın da 

etkisiyle yavaĢ yavaĢ salonlara dönmeye baĢlayan seyirci, 1990‟ların ilk yarısında daha 

çok yabancı filmleri tercih etmiĢtir. Türkiye‟de sinemanın 1990‟lı yıllarda karĢılaĢtığı 

sorunlar göz önüne alındığında, bu durum doğal bir sonuç olarak görülmektedir. 

Ülkedeki ekonomik, kültürel ve siyasal alandaki çalkantılar nedeniyle daha önceki 

dönemlerde belini doğrultmayı baĢaramayan sinema, sinemanın içinden gelen büyük 

değiĢimlerden de fazlaca etkilenmiĢtir. Ülke sineması adına herkesçe kabul gören ve 

sinemanın her alanını iĢler duruma getiren geliĢmelerin yaĢanamamıĢ olması, seyirciyi 

salonlara dönmek için de dıĢ etkilere bağlı duruma getirmiĢ; salonlara uğramayan 

insanların geri dönüĢü Amerikan dağıtım Ģirketlerinin Türkiye‟de söz sahibi olmasıyla 

gerçekleĢmiĢtir. “Amerikan Ģirketleri yazılı ve görsel medyada, çeĢitli reklam ve tanıtım 

firmaları ya da kendi içlerindeki reklam ve promosyon birimleri ile Türkiye‟de 

oynayacak Hollywood filmlerini oldukça güçlü ve etkili bir Ģekilde tanıtımını 

yapmıĢtır”
120

. “Sinema seyircisi Hollywood‟un ana akım sinema ürünlerini dünya ile 

aynı anda izleme olanağına kavuĢurken; dağıtımın yabancı Ģirketlerin elinde oluĢu Türk 

sinemacıların filmlerinin seyirci ile buluĢmasında sorunlar yaĢamasına neden 

olmuĢtur”
121

. Bu durumun uzantısı olarak da seyirci, öncelikle dağıtıma çıkabilen ve 

hızla yerli filmlerin önüne geçen Hollywood filmlerini tercih etmiĢtir. Dolayısıyla 

üretimden seyre uzanan yolda Türk sineması birbiri ardına eklenen olumsuz 

geliĢmelerin zincirleme tepkimelerine engel olamamıĢtır. Üretilebilen filmler dağıtıma 

çıkamamıĢ; dağıtıma çıkabilen filmler de Hollywood filmlerinin gösterim üstünlüğü 

altında ezilmiĢtir.  

 

Üretim ve dağıtım sorunlarının yanında, 1980 sonrası dönemde tanımlama ve seyir 

konusunda kolaylık tanıyan ya da üzerinde düĢünce birliğine varılmıĢ bir sinemadan 

hâlâ söz edilemiyor oluĢu da seyircinin yerli filmleri tercih etmemesinde etkili olmuĢ 

gibi görünmektedir. “Özellikle 1990 yılından itibaren bu ülkede ticari film yapanlarla, 

entelektüel ya da sosyal içerikli film yaptıklarını ileri sürenler ilk kez aynı sorunu 
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paylaĢmıĢlardır: seyircisizlik!”
122

 Bu sorunun somut gerekçelerine bakıldığında ortaya 

çıkan ve genellikle film üretimi, dağıtımı ya da Amerikan filmlerinin egemenliği 

üzerinden açıklanmaya çalıĢılan sorunların yanında, çekilen filmlerin niteliğine de 

bakılması gerekmektedir. Seyircisizlik sorununu paylaĢan yaratıcılara yönelik 

eleĢtirilere bakıldığında, üzerinden Türk sinemasının bugününe iliĢkin çıkarımların da 

yapılabileceği düĢünceler göze çarpmaktadır. Örneğin “Her nedense hemen ilk Ģikayet 

yıllarından bu yana, bu ülkede sinemayla ilgilenen insanlar, bu baĢarısızlığın 

sorumluluğunu -belki bir iki istisnai durum dıĢında- hemen kendi üstlerine almaktan hep 

kaçmıĢlardır.”
123

 diyen Oğuz Adanır‟a göre, Türk sinemasının özellikle 1990‟lı 

yıllardaki krizine yol açmıĢ asıl nedenler yaratıcılık konusunda aranmalıdır. “Televizyon 

ve sonuçta video aracılığıyla Türk sineması ve Dünya sineması arasında karĢılaĢtırma 

yapma olanakları giderek çoğalan Türk seyircisi kendisine saygı duymayan bir 

sinemaya sırt çevirmiĢtir”
124

. Sansür, televizyon ya da dağıtım alanlarıyla iliĢkilendirilen 

sorunların aĢılması konusunda toplu bir yaratıcılık gösteremeyen Türk sineması, söz 

konusu sorunlar nedeniyle seyir alıĢkanlıkları çok çabuk bir biçimde çok farklı yönlere 

meyleden seyirciyi kazanacak filmlerin üretilmesi aĢamasında da baĢarısız olmuĢtur.  

3.8. Çırpınış 

1990‟lı yılların ikinci yarısı, Türk sineması adına kırılma noktalarının yaĢandığı bir 

dönem olmuĢtur. Üretim ve dağıtım yönüyle on yılın ilk yarısı gibi kısır geçmekte olan 

bu dönemde farklı denemelerin yarattığı umut, teknik düzeydeki iyileĢmelerle birleĢerek 

ilgi çekici filmlerin ortaya çıkmasını sağlamıĢtır. Türk sinemasında, özellikle 1996 

yılının giĢe açısından dönüm noktası olmasını sağlayan Eşkıya‟nın ardından, üretim ve 

çeĢitlilikteki hareketlenmede artıĢ gözlenmiĢtir. 1990‟lı yılların ilk yarısında gerek film 

üretimindeki azlık gerekse de dağıtımcıların ve seyircilerin yabancı filmleri güvenli 

birer yatırım aracı olarak görmesinden dolayı yabancı yapımların karĢısında 

tutunamayan Türk sinemasının yerini, giĢede canlanmaya baĢlayan bir Türk sineması 

almaya baĢlamıĢtır.  
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Özellikle bu onyılın ikinci yarısında karĢımıza çıkan “Ġstanbul Kanatlarımın 

Altında”, “EĢkıya”, “Ağır Roman”, “Her ġey Çok Güzel Olacak”, “KarıĢık 

Pizza”, “Propaganda” (...) gibi yapımlar, sinemanın vazgeçilmez 

unsurlarından olan teknik kaliteyi öne çıkardılar, bir yandan da kitlelerin 

Amerikan filmlerinden aĢina olduğu “popülist” bir anlatım yolunun 

peĢinden gittiler, bu yolla da Türk sinemasının öncelikle ulusal anlamda 

popülerlik kazanmasına hizmet ettiler. Adı geçen filmlerin birçoğu, içeriksel 

anlamda bir zenginlik getiremediler Türk sinemasına. Genellikle “hafif” 

görünen öykülerindeki diyalogların yaĢamla iç içe özellikler taĢımasına 

özen gösterdiler, böylece filmlerinin “sıradan” izleyicinin dünyasına yakın 

durmasını sağladılar. Sonuçta da giĢenin tartıĢılmaz galipleri olarak öne 

çıktılar. Böylesi “tarihi” bir iĢleve sahip olan bu filmleri “çığır açıcı” 

yapıtlar olarak değerlendirmek yanlıĢ olmaz sanırız.
125

 

 

Teknik yetkinlik ve giĢe baĢarısının yavaĢ yavaĢ sürüklemeye baĢladığı Türk sineması, 

1990‟larda film çekmeye baĢlayan yeni kuĢak yönetmenlerin filmleriyle yeni bir kimlik 

kazanmaya da baĢlamıĢtır. Bu yönetmenlerin etkinlikleri, meyvelerini daha çok 2000 

sonrası dönemde verecek yeni tartıĢmaların da baĢlatıcısı olmuĢ; Türk sinemasındaki 

çatallı yollara yenilerini eklemiĢtir. Kitlesel baĢarı hedefleyen popüler anlatı sineması 

filmlerinin karĢısında yer almaları nedeniyle bu yönetmenlerden bazılarının filmleri, 

sinema araĢtırmacıları tarafından 1970‟lerin sonları ve 1980‟lerde film çekmiĢ ve 

aralarında Genç/Yeni Sinemacılar‟a dâhil edilen isimlerin de bulunduğu yönetmenlerin 

filmleriyle karĢılaĢtırılmıĢ; bulunan benzerlikler ve farklılıklarla Türk sinemasına yeni 

bir soluk getirme ihtimalleri üzerinden değerlendirilmiĢlerdir. “Zeki Demirkubuz, Nuri 

Bilge Ceylan, Serdar Akar, YeĢim Ustaoğlu, DerviĢ Zaim, Handan Ġpekçi, Reha Erdem, 

Onur Ünlü gibi isimleri sayabileceğimiz bu yönetmenlerin hepsinin bir tarzı vardır ya 

da oluĢacaktır gibi görünmektedir”
126

. Kitle sinemasının karĢısına konumlandırılıĢları 

itibariyle aralarında ortaklıklar bulunan bu yönetmenler, YeĢilçam‟ın alternatifini 

oluĢturmak gibi bir durumla da anılır olmuĢlardır. Pösteki‟nin “Dünyaya duruĢları 

farklı, çoğu son yıllarda ilk filmlerini çekmiĢ bu yönetmenlerin sinemaları YeĢilçam‟a 
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yeni görünümünü kazandıracak gibi görünmektedir.”
127

 cümlesiyle özetlediği durumu 

Engin Ayça Ģöyle açmaktadır: 

 

YeĢilçam‟ın anonim yaratıcılığı, yerini yönetmenlerin kendi kiĢisel 

dünyalarına, kiĢisel biçimlerine, kiĢisel sorunlarına, kiĢisel sinemalarına 

bırakır. Film kiĢileri kalıp tipler olmaktan çıkıp, değiĢen, boyutlanan 

karakterlere dönüĢür (karakter tipler). Sinema dünya metropollerine açılır, 

kırsal kültür temelinden ve seyircisinden kent ve dünya kültürüne ve 

seyircisine döner. (Sinema kentleĢir). Çok seslilik egemen olur. YeĢilçam 

dönemindeki sinema - seyirci iliĢkilerindeki tek yönlülük ve bağımlılık 

yerini yönetmenlerin ve seyircilerin çeĢitlenmesiyle çok yönlülük ve 

çoğulculuk, karĢılıklı bağımsızlık iliĢkilerine bırakır. Yeni dönem 

sinemamızın bu açıdan YeĢilçam‟ın popülizm ve yerelliğinden evrensel ve 

demokratik bir döneme girmesidir.
128

 

 

Ancak bu yönetmenler arasında ilk kuĢak denebilecek isimlerin ilk filmleri, 1990‟ların 

baĢından beri sürmekte olan seyirci azlığından etkilenmiĢlerdir. Daha önceki dönemlere 

göre daha seçici olan ve sinemaya gitme tercihini daha çok popüler filmlerden yana 

kullanan az sayıdaki seyirci, sinemada farklı dertlerle yaratımda bulunan bu 

yönetmenlerin filmlerini yalnız bırakmıĢtır. Dağıtım Ģirketlerinin yabancı filmler lehine 

olan etkinlikleri ile televizyonun (özel yayıncılığa geçiĢin de etkisiyle) sinemadan daha 

çok tercih edilen bir eğlence aracı olarak kabulü, seyirciye Türk sinemasına iliĢkin yeni 

alıĢkanlıklar kazandırma ihtimali olan bu filmleri olumsuz etkilemiĢtir.  

 

Televizyon kanal iĢletmelerinin (ev salonu gösterilerinin) popüler, popülist, 

ticari sinemayı (YeĢilçam‟ı) sinema salon iĢletmelerinden devralmasıyla 

özgün anlatımlı, kiĢisel, yaratıcı sinema, aslında birçok bağdan kurtulmuĢ 

oldu. Ama bu sinema da daha kendi varolma ortamını ve koĢullarını 

oluĢturamadı. Sinemanın ticari olma boyutu (zorunluluğu) en önemli ayak 

bağı olarak dün olduğu gibi bugün de bu sinemanın aĢmak zorunda olduğu 

en büyük sorunlardan biri. Bağımsız, özgür, yaratıcı Yeni Türk Sinemasına, 
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dün YeĢilçam sistemi olanak vermezken bugün sinema salon iĢletmelerinde 

ABD‟nin büyük, ticari, bol tanıtımlı filmleri önünü kesmektedir.
129

 

 

1990‟ların sonuna gelindiğinde, anlık patlamalarla çok sayıda seyirciye ulaĢabilen 

filmler sayesinde, giĢe terimi daha sık kullanılır olmuĢ; tüm dönemi etkisi altına alan 

seyirci azlığına bağlı olarak belirli barajları aĢabilen filmlerin sayısının gün geçtikçe 

artması nedeniyle, sinemaya olan ilginin arttığı çıkarımı bir anlamda doğrulanır hâle 

gelmiĢtir. Ancak bu dönemdeki ilginin seyri kolay popüler filmler aracılığıyla artmıĢ 

olması, Türk sinemasına yönelik verimli ve kalıcı bir ilginin yokluğuna iĢaret etmeye 

yaramıĢtır. Bu dönem, Türkiye‟deki seyircinin sinemaya gitme alıĢkanlığının dönemsel 

niteliğinin sinema içinden de açıklanabileceğini göstermekle birlikte, bir türlü 

geliĢemediği söylenen sinema endüstrisinin, oyunu kuralına göre oynamaya karar 

vermesinin nedenlerini de ortaya koymuĢtur. 

3.9. Bölünmüş Salonlar 

Türk sinemasının 2000‟li yıllardaki geliĢimi geçmiĢe oranla daha iyi seyretmiĢtir. Film 

yapım ve dağıtım sorunlarına paralel olarak geliĢen yaratım ve seyir sorunlarının 

1990‟ların ikinci yarısından itibaren etkisini kaybetmeye baĢlamasıyla yayılan sinemada 

yerli film de seyredilebileceği düĢüncesi, 2000‟li yılların baĢında Türk sinemasının 

ivme kazanmasına yardımcı olmuĢtur. GiĢede baĢarılı olan yapımların yanına, sayıları 

giderek artan bağımsız filmlerin eklenmesiyle yerli filmlerdeki çeĢitlilikte artıĢ 

gözlenmiĢ; 1980 sonrası uzun bir kriz dönemine giren Türk sineması 2000‟li yılların 

baĢında nefes almaya baĢlamıĢtır. Gösterime giren yerli film sayısının yabancı filmlere 

kıyasla az olmasına rağmen seyircinin tercihini yerli filmlerden yana kullanmaya 

baĢlaması da bu nefes alıĢ içinde değerlendirilebilir. 

 

2000‟lerin ortasına geldiğimizde Türk sinemasının genel manzarası 10 yıl 

önceki haliyle kıyaslanmayacak bir Ģekilde değiĢmiĢti ve bu durum bugün 

de sürüyor. 2005‟ten bu yana her yıl gösterime giren Türk filmi sayısı 

toplam filmin % 10-20‟sine denk düĢüyor (2009 için bu rakam Ģu anda % 

23), buna karĢılık Türk filmlerine giden izleyici sayısı toplam izleyicinin % 
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35‟le % 55‟i gibi göreceli olarak çok yüksek bir oranını oluĢturuyor. 90‟lı 

yılların baĢındaki “ithal ikâme” dönemi kırılmıĢ görünüyor, hatta Türkiye 

seyircisi pek çok ülke sinemasında görülmeyen ölçüde kendi ülke 

sinemasına ilgi gösteriyor. Türkiye bu açıdan, Hollywood‟un egemenliğinin 

seyirci düzeyinde büyük ölçüde kırıldığı nadir ülkeler arasında sayılıyor.
130

 

 

Her ne kadar sinemaya gitme alıĢkanlığının geri dönmesi giĢeye yönelik filmler 

üzerinden olduysa da, bu geri dönüĢ bağımsız sinemanın kazandığı baĢarılarla 

birleĢtiğinde genel bir sinema ilgisine dönüĢmeye baĢlamıĢtır. 1990‟lı yılların sonlarına 

doğru Türkiye‟de de bir bağımsız sinemanın varlığından söz edilebilir oluĢunun giĢeye 

yönelik filmler ile bağımsız filmler arasındaki ayrımı daha da keskin hâle getirmesi 

nedeniyle Türk sineması, 2000‟li yıllara bu gibi ayrımların gölgesinde girmiĢtir. 

Böylece ortaya çoğunluk tarafından kabul gören bir yol ayrımı çıkmıĢtır: “Bunlardan 

birincisi popüler yol iken; ikincisi ise seyirci beğenisi için filminden taviz vermeyi 

düĢünmeyen ve sinemayı derdini anlatmak için kullanan sinemacıların tuttuğu 

yoldur”
131

. Popüler filmler “TV yıldızlarını oynatarak, magazin basınına konu olacak 

olaylar yaratarak, çok para harcadıklarının altını çizerek ya da teknolojinin sonuna kadar 

kullanıldığını söyleyerek giĢe yapmaya”
132

 çalıĢırken Türk sinemasının bağımsız kanadı 

bunların tam tersi bir yol izlemiĢtir. Televizyon-sinema ya da popüler film-sanat filmi 

gibi ayrımların giderek Ģiddetli ayrılıklara dönüĢmesi, sinema tartıĢmalarının 

Türkiye‟deki geliĢimi açısından engelleyici olmuĢtur. Söz konusu ayrımın bir süre sonra 

taraflardan birinin diğerinden daha üstün görülmesi gibi durumlara neden olması, 

ayrımın kendisini sabit tutmakla birlikte, bu ayrıma yeni adlar aranmasına da yol 

açmıĢtır: 

 

Sinemamızın iki ayrı kulvardaki gidiĢatını takip ederken bu kulvarları “sanat 

filmleri-ticari filmler” ya da “kiĢisel filmler-giĢe filmleri” diye 

adlandırmaktan kaçınacağım. Bu terimlerin olmadık varsayımlar içerdiğini 

ve bir taraf tutma mecburiyeti getirdiğini düĢünüyorum. Onların yerine, 

herhangi bir hiyerarĢi ya da rekabet ima etmeyen ve asıl olarak filmlerin 
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klâsik anlatım kalıplarının ne kadar içinde veya dıĢında olduğuyla ilgilenen 

“merkez sinema-çevre sinema” sıfatlarını daha doğru buluyorum.
133

 

 

Televizyonun yaygınlaĢmasına bağlı olarak geliĢen ünlü kavramı ile bu kavramın 

taĢıyıcıları olan insanların giĢe filmlerinde rol almaya baĢlaması, 2000‟li yılların 

baĢlangıcından itibaren Türk sinemasının takip edilirliği üzerinde daha da etkili olmaya 

baĢlamıĢtır. Televizyon, sinema dıĢı alanlardaki yetkinlikleriyle tanınan birçok kiĢiyi 

seyirciye tanıtma iĢlevi görmüĢtür. Televizyonun yanı sıra tiyatro, moda gibi alanlarda 

ünlenmiĢ isimlerin çoğu televizyonu bir atlama tahtası olarak kullanmıĢ ve sinemaya 

geçiĢ yapmıĢtır.  

 

Geçimini sinemadan sağlayan gerçek sinema yıldızları olmadığından tiyatro 

sanatçıları ve medyatik kiĢilikler bu boĢluğu doldurmaktadırlar. Dizi 

yönetmenleri ve oyuncuları seyirci tarafından daha çabuk tanınmaktadır. Bu 

nedenle de sinemada rol almanın yolu televizyondan geçmektedir.
134

 

 

Bu isimler, yönetmenlikten oyunculuğa uzanan bir çizgide, film üretiminin önemli her 

aĢamasında görev almıĢlardır. Bu durumda ortaya çıkan tablo, giĢe filmlerinin 

televizyon tarafından biçimlendirilmesine yol açmıĢtır. Çünkü Pösteki‟nin
135

 de 

belirttiği üzere seyirci, tanıdığı yönetmenlerin ya da oyuncuların yer aldığı sinema 

filmlerine daha çok ilgi göstermektedir. Türkiye açısından söz konusu bu tanınırlık 

durumu, sinemanın kendi dinamikleriyle oluĢturulmuĢ bir tanınırlık olmaktan uzakta 

kalmıĢtır. Böylece, Türkiye‟de film üretiminin sinema dıĢı alanlar tarafından 

belirlenmesinin sonuçlarından biri olarak, „sinemaya geçmek‟ deyiĢi sık kullanılmaktan 

öteye geçmiĢ ve film üretiminin herhangi bir aĢamasında görev alan herkes için 

neredeyse tek geçerli kullanım hâline gelmiĢtir. Doğrudan sinemanın içinden gelerek 

film üretmenin ve böylece biçim ile içerik açısından farklılık yaratmanın olanaksız 

oluĢu, toplumun kültürel kodlarını yeniden biçimlendiren bir aygıt olmasının yanında 

televizyonu, Türk sinemasına biçim ve içerik kodlayan bir mecra hâline de getirmiĢtir. 

Sinemada ilgi çekmenin yolu, televizyon aracılığıyla kontrolü yapılmıĢ formülleri tekrar 
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etmekten geçmeye baĢlamıĢtır. 1980 sonrası dönemde yerleĢen ve 1990 sonrası 

dönemde özel yayıncılığın yaygınlaĢmasıyla birlikte etkisini artıran televizyon, 2000 

sonrası dönemde sinemasal anlatıyı belirler duruma gelmiĢtir. Bu durum, yalnızca 

anlatının etkilenmesiyle sınırlı kalmayarak, anlatının oluĢturulması sürecinde 

gereksinim duyulan insanların ödünç alındığı bir alanı oluĢturmayı da beraberinde 

getirmiĢtir.  

 

Son dönem Türk sinemasının “Amerikan tarzı” çekilmiĢ örneklerinde ortak 

nokta ise TV‟den sinemaya geçen oyuncuları merkez almalarıdır. TV‟de 

popüler olan oyuncular, yönetmenler hatta diziler sinemaya geçmiĢlerdir: 

HemĢo‟da Okan Bayülgen, Mehmet Ali Erbil, Vizontele‟de Yılmaz Erdoğan 

ve BKM oyuncuları, Dansöz‟de SavaĢ Ay, Deliyürek‟de Kenan Ġmirzalioğlu 

ve yönetmeni Osman Sınav, Son‟da Levent Kırca ve Olacak O Kadar ekibi 

gibi. Bu filmler aynı zamanda TV‟den aldıkları rüzgârla ilgi çekmeyi ve 

magazinleĢmeyi baĢarmıĢlardır. TV‟de reyting için ne yapıyorlarsa, 

sinemada da giĢe için aynısını yapmıĢlardır.
136

 

 

Film üretimindeki iĢ gücü ihtiyacını karĢılamasının yanı sıra televizyon, giderek artan 

bir biçimde, çekim öncesinden baĢlayıp gösterim sonrasına dek süren uzun süreçte 

filmlerin gündeme taĢınması noktasında da etkin bir rol üstlenmiĢtir. Filmlerin 

gündemde olabilmesinin birincil Ģartı, televizyon dünyasıyla iç içe olmak olmuĢtur. 

Çoğu televizyon sayesinde ünlenen oyuncular üzerinden yapılan haberler sayesinde, 

anlatısını oluĢtururken düĢünsel ve maddi boyutlarda televizyona bel bağlamak zorunda 

kalan filmler, yapım sonrasını da kapsayan süreçte bu insanlar üzerinden 

tanıtılmıĢlardır. Bunun yanında ve buna bağlı olarak, üretilen filmlerin büyük bir kısmı 

salonlara seyirci çekme potansiyelleri üzerinden tartıĢılır hâle gelmiĢtir. Hâlen 

endüstrileĢememiĢ olan Türk sinemasının yapımcı ve dağıtımcıları, salonları doldurmak 

için ünlü kavramı üzerinden yürütülen tanıtım kampanyalarına yüklenmiĢlerdir. Bu 

giriĢimler, filmlerin bütçelerinin daha da artmasına ve doğal olarak daha saldırgan 

tanıtım stratejilerinin izlenmesine yol açmıĢtır. Televizyonun bu aĢamaya gelene kadar 

süren yirmi yıllık süreçte kazandığı bu önem, onun sinemanın alanını doğrudan 
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belirlemesine yol açmıĢtır. 1990 sonrası dönemde Türk filmleri açısından birer örnek 

teĢkil etmeye baĢlayan Hollywood filmlerinin tanıtımı konusunda da oldukça önemli 

olan ancak bu yönüyle daha çok yardımcı bir rol üstlenen televizyon, sinema 

endüstrisinin yokluğu nedeniyle, Türkiye‟de film üretiminde ve tanıtımında ölümcül bir 

rol üstlenmiĢtir. Türkiye‟de televizyon, tanıtım konusunda üstlenmesi gerektiği 

düĢünülen sorumlulukları aĢmıĢ; film çekebilmek için birincil dayanak hâline gelmiĢtir.  

 

Hollywood sinemasına özenen, teknik anlamda üstün olmakla övünen, geniĢ kitlelere 

seslenme çabalarıyla gündeme gelen ve tüm bunları yapım ve tanıtım aĢamalarında 

televizyonun olanaklarıyla birleĢtiren filmler, 2000‟li yılların baĢında Türk sinemasının 

eski zamanlardaki ilgi çekiciliğini yakalamasında yardımcı olmuĢtur. 

 

Türk Sineması‟nın bu geliĢimi; 1990‟lı yıllardan baĢlayarak bilinçlenen 

yönetmen ve yapımcıların, sinema salonlarını dolduran Amerikan filmlerini, 

Türk halkının hassas olduğu yerli hikayeler anlatan YeĢilçam yapımlarını ve 

Türk insanının kendine has komedi anlayıĢını referans alan, reklam 

takviyesi ile desteklenen yapımlarla izleyicinin Türk filmlerine olan ilgisini 

çekmeyi baĢarmaları ile gerçekleĢti.
137

 

 

GiĢeye yönelik filmlerin karĢısında, tematik benzerlikleriyle dikkat çeken bağımsız 

filmler yer almıĢtır. 2000‟li yıllar Türk sinemasının bağımsız örnekleri, 1980 sonrası 

dönemdeki türdeĢlerine benzer biçimde, Türkiye‟nin sürekli değiĢen karmaĢık yapısının 

içinde kaybolmuĢ olan bireye odaklanmıĢtır. Bu odaklanma sırasında olay örgüsü ve 

diyaloglar olabildiğince az tutulmuĢ, birey üzerinden saptamalar yapılmıĢtır. 

 

Alternatif sinema olarak adlandırabileceğimiz, popüler olmaktan uzak, 

düĢük bütçeli, seyirci ile iliĢkileri sınırlı olan, bireyi ön plana alan, sıradan 

insanı anlatan ve gerçekliği yeniden üreten filmler genç bir kuĢak tarafından 

üretilmiĢlerdir. Sanat filmi olarak da nitelendirilen bu filmler minimalist 

anlatımları ile dikkati çekmektedirler. Yarattıkları evreni klasik olay 
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örgüsünden farklı anlattıkları için daha bireysel filmler ortaya 

çıkmaktadır.
138

 

 

1990‟lı yıllarda etkinliklerine baĢlayan ve 2000‟li yılların büyük bir bölümünde 

Türkiye‟deki sinema tartıĢmalarını ileriye götürme potansiyeli taĢıyan filmler çeken 

bağımsız yönetmenler, çıkıĢ noktaları ya da anlatıları farklılık gösterse de, evrensel 

temalara dokunmayı baĢaran filmler çekmiĢlerdir. Zamanla kendilerine geleneksel anlatı 

yollarını ve giĢeye yönelik formülleri yıkmak gibi bir görev de verilen bu yönetmenler, 

Türk sinema tarihi içindeki alternatif yolların bir uzantısı olmakla birlikte, içinde 

bulundukları döneme has biçim ve içerik üretmiĢlerdir. Türkiye‟de sinemanın ölümünün 

ilan edilmesinden sonraki on yıl içinde ortaya çıkmaları ve alıĢılmıĢın dıĢında filmler 

yaratmaları, onların daha çabuk fark edilmesine yaramıĢtır denebilir. Bu anlamda, 

varlıkları değilse de, bilinirlikleri Türk sinemasının kriz yıllarına bağlanan bu 

yönetmenler, hem seyirci hem de yaratıcılık konusunda düğümlenen Türk sinemasının 

düğümlerinden birinin çözülmesi noktasında etkili olmuĢlardır. Popülerlik üzerinden 

yürüyen ve kurtuluĢu anlık patlamalara bağlanan Türk sinemasında bu kalıbın dıĢında 

kalmaya çalıĢarak yaratımda bulunan bağımsız sinemacıların filmleri, filmlerin salt 

seyirlik olarak konumlandırılmasına bir karĢı çıkıĢı beraberinde getirmiĢtir. Çektikleri 

filmler biçim ve içerik yönünden birbirlerinden farklı olmasına rağmen, anlatmayı 

seçtikleri Ģeylerin ve bunları anlatırken tercih ettikleri yolların Türkiye‟de sinemayı 

yeniden canlandırdığı söylenen filmlerdekinden tümden farklı olması, bu yönetmenlerin 

aynı kampta değerlendirilmesine yol açmıĢtır. Dolayısıyla farklı Ģeyler anlatmanın 

peĢindeki insanlar, anlatı düzeyindeki karĢı çıkıĢlarının ortaklığı nedeniyle aynı baĢlık 

altında incelenmiĢlerdir.  

 

Türkiye‟de ana akım sinemanın karĢıtı olarak gösterilen bağımsız sinemaya 

bakıldığında, üretim anlamında tam bir alternatif yaratılamadığından da söz edilmesi 

gerekmektedir. Ana akım sinemadan farklı dertlerle yaratılan filmlerin perdeye ulaĢma 

maceraları, aynı kategoriye dâhil edilen filmler arasında farklılık göstermektedir. Türk 

sinemasının giĢe potansiyeli yüksek filmler için dahi süreklilik gösteren üretim yolları 

geliĢtirememiĢ olması, bağımsız kanatta yer alan filmlerin de üretim yolları açısından 
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ana akım sinemaya ciddi anlamda bir alternatif geliĢtirememesini beraberinde 

getirmiĢtir. Biçim ve içerik açısından farklılık yaratmak, farklı öyküler anlatmak 

ve/veya sinemanın düĢünsel boyutuna vurgu yapmak isteyen sinemacılar, öykülerini ve 

düĢüncelerini paylaĢmak için ana yolları tamamlanamamıĢ bir arazide tali yollar inĢa 

etmek zorunda kalmıĢlardır. Arz-talep dengesine hapsedilen ve dönemsel nefes alıĢların 

ölümsüzlük getireceği yanılgısıyla geçici akımlara emanet edilen Türk sineması, 

bağımsız sinemacıların çabalarına seyirci kalmaktan baĢka bir Ģey yapamamıĢtır. 

Bireysel sinemanın peĢinde olanların çoğu, hedeflerine ulaĢmak için de bireysel 

çabalara baĢvurmak zorunda kalmıĢtır. Yapım aĢamasındaki sınırlılıklar nedeniyle 

bireysel çabalara sığınmak zorunda kalan kimselerin filmlerini çekerken izledikleri 

yolların gösterdiği çeĢitlilik, bağımsız film tanımlamasının sorgulanmasına da yol 

açmaktadır. Bu durum, Türkiye‟de farklı yollardan ve farklı dertleri olan filmler 

yaratmanın zorluklarını özetlemekle birlikte, genel anlamda Türk sinemasının dünyada 

kabul görmüĢ yöntemlerle olan sınavını gözler önüne sermesi bakımından da önemlidir. 

Zira özellikle 2000 sonrasında Türkiye‟de ana akım sinemaya dönemsellik özelliği 

kazandıran geçici akımların arkasında televizyon yapım Ģirketlerinin ya da sinema dıĢı 

alanlardan kazandıkları parayı giĢede baĢarılı olma potansiyeli yüksek filmlere yatıran 

kimselerin yer alması gibi nedenler, filmlere kaynak bulma konusundaki arayıĢları da 

bağımsız sinemacılar üzerinden izlemeyi gerekli kılmaktadır. ĠĢlerlik kazanmıĢ film 

üretim yollarının dönemselliği nedeniyle alternatifini oluĢtururken de bocalamak 

zorunda kalan Türk sinemasının bağımsız kanadı, filmlerin çekilmesi aĢamasında 

beliren kaynak yaratma zorluğunu farklı biçimlerde gidermek zorunda kalmıĢtır. 

Yönetmenlerin maddi birikimlerini tümüyle ortaya koyduğu filmler ile uluslararası 

fonlar ya da Kültür Bakanlığı hibeleriyle çekilen filmlerin yanında, Türkiye‟de ana akım 

sinema içerisine konumlandırılabilecek filmlere para yatırmıĢ olan yapımcıların 

destekleriyle çekilen bağımsız filmler de vardır. DerviĢ Zaim, kaynak bulma konusunda 

görülen bu çeĢitliliğin, bu yollarla çekilen filmlerin tümünün bağımsız film baĢlığı 

altında değerlendirilmesi sonucunu doğurup doğurmayacağıyla ilgili endiĢelerini 

belirttikten sonra, söz konusu filmleri kapsayacak yeni bir baĢlık önermektedir: 

 

Önerdiğim terim „alüvyon‟ olacak. Coğrafi bir terim olan „alüvyon‟ 

doksanlarda beliren bu yönetmenlerin hem aynı yöne aktıklarını anlatma 
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kabiliyetine sahip olmakta; hem de aralarında farklı biçimler alan bağlara 

iĢaret etmektedir. Bu dönemde beliren yönetmenler, bir alüvyonu oluĢturan 

kollar gibi birbirlerinden bağımsız ama birbirlerine paralel biçimde 

faaliyetlerini sürdürmekte, kimi zaman bir alüvyonun kollarıymıĢçasına 

birleĢip, bazen ayrılmaktadırlar. Bazen farklı bazen benzer tarzlara, üretim, 

finansman, dağıtım vs. biçimlerine sahip bu grubu, dinamikliği ve 

farklılıklarıyla yetkinlikle tanımlayacağını düĢündüğüm „alüvyon‟ kavramı 

bu yeteneği nedeniyle seçilmiĢtir.
139

 

 

Kaynak yaratma aĢamasında birbirlerinden farklı yollar izlemek zorunda kalan bağımsız 

filmler, seyirciyle buluĢma aĢamasında aynı kaderi paylaĢmıĢlardır. Çok az kopyayla 

gösterime çıkabilen bu filmler, gösterildikleri sinemalarda da çok az seyirciyle 

buluĢabilmiĢlerdir. Tanıtım konusunda ana akım sinemanın nimetlerine sahip olmayan 

ve bu nedenle dağıtımcılar ve sinema salonu sahipleri tarafından birer risk olarak 

görülen bu filmler, genellikle yurt içindeki film festivalleri aracılığıyla adlarını 

duyurmuĢlardır. 2000‟li yıllarda giĢede baĢarılı olmuĢ filmlerin söz konusu festivallerin 

ödüllü bölümlerine dâhil edilmemesi zamanla medyanın dikkatini çekmiĢ; sinema adına 

yapılan tartıĢmaların odak noktası, geliĢigüzel biçimde giĢe filmi ve festival filmi olarak 

ayrılan filmlerin bu ayrıma uygun biçimlerde etiketlenmesi olmaya baĢlamıĢtır. 

Seyirciyle buluĢmaları genellikle film festivalleri üzerinden gerçekleĢen bağımsız 

sinemacılar da, filmleri arasındaki biçim ve içerik farklarına bakılmaksızın aynı kefeye 

konmuĢlardır.  

 

Bağımsız sinemacıların yurt dıĢındaki film festivallerine katılımlarının ve bu 

festivallerdeki baĢarılarının artmasıyla, sözü edilen sanal kavganın Ģiddetinde de artıĢ 

gözlenmiĢtir. Dolayısıyla Türkiye‟de farklı dertlerle film çeken yönetmenlerin 

uluslararası alanda kazandıkları baĢarının artması, 2000‟li yıllar Türk sineması için hem 

olumlu hem de olumsuz sonuçlara yol açmıĢtır. Uzun bir aradan sonra dünya 

festivallerinden gelen ödüller, dikkatleri Türk sinemasına çekerek filmlere yapılan 

finansal desteklerin artmasını sağlamıĢtır. “Türk Sineması daha proje aĢamasındayken 

aldığı ulusal ve uluslararası desteklerle farklı tür ve anlatı yapısına sahip filmlerin 
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çekildiği bir süreci yaĢar hale”
140

 gelmiĢtir. Hem devlet desteğinin hem de çeĢitli fonlar 

aracılığıyla yapılan desteklerin artması, bağımsız sinemacıların görece daha rahat 

koĢullar altında film yapmalarını da beraberinde getirmiĢtir. Ancak bağımsız sinemanın 

yurt dıĢında adından söz ettirir olmaya baĢlaması sonucunda, popüler film-sanat filmi 

ayrımı daha da keskinleĢmiĢtir. Daha önce seyirci bulmak konusunda oldukça zorlanan, 

uluslararası alanda kazandıkları baĢarıların ardından bilinirliklerinin artmasına bağlı 

olarak seyirci sayısı da artan bağımsız filmler, bağlamlarından koparılmıĢ biçimde 

eleĢtirilmeye baĢlanmıĢtır. Ödüllerin uyandırdığı merak duygusunun da etkisiyle görece 

daha fazla seyirciye ulaĢmaya baĢlamalarının ardından bu filmler, doğrudan popüler 

filmlerin karĢısına konarak topa tutulmuĢlardır. Böylece festival filmi tanımlamasının 

olumsuz anlamda kullanılmasında da artıĢ gözlenmiĢtir. Yazım, yapım, yönetim 

aĢamalarındaki farklılıklarına bakılmadan, tüm bağımsız filmler aynı kategori altına 

toplanarak „sıkıcı sanat filmi‟ olarak nitelendirilmiĢtir. Buna bağlı olarak film 

eleĢtirmenleri, köĢe yazarları, sinemacılar ve seyirci arasındaki iliĢkiler de zarar 

görmeye baĢlamıĢtır. 

 

2000‟li yıllarda Türk sinemasının geliĢimi adına yapılan tartıĢmalara bakıldığında da 

giĢe ve festivaller üzerinden yapılan etiketlendirmelerin kazandığı önem dikkat 

çekmektedir. Popüler film kategorisine konan filmler, dolaylı yoldan da olsa, bu 

tartıĢmanın baĢlatıcısı olarak görülebilir. Hasılat bakımından oldukça sönük geçen 

1990‟lı yılların ardından daha çok seyircinin salonlara gitmesiyle birlikte popüler 

filmlerin bizzat Türkiye sinema endüstrisinin taĢıyıcıları olarak görülmeleri, çeĢitli 

nedenlerle salonlara seyirci çekmeyi baĢaramayan bağımsız sinema temsilcilerinin 

eleĢtirilmesine neden olmuĢtur. Özellikle film festivalleri öncesinde ve sonrasında daha 

da alevlenen tartıĢmalar, medyatik kiĢilerin yorumlarıyla ülke gündemine taĢınır hâle 

gelmiĢtir. Böylelikle Türk sinemasının kaderi, sinemaya giden/gitmeyen, sinemayla 

ilgilenen/ilgilenmeyen herkes tarafından, konuĢulmanın da ötesine geçip, belirlenir 

olmaya baĢlamıĢtır. GeliĢime yönelik herhangi bir potansiyel taĢımayan tartıĢmalar, 

farklı düĢünceler yardımıyla film üretim yollarını kolaylaĢtırması gereken Türk 

sinemasına yanlı ve yanlıĢ bakmayı da beraberinde getirmiĢtir. Sinema adına zenginliğin 

seyirci sayısı ve hasılat üzerinden belirlenmesi durumu, Türkiye‟de farklı filmlerin 
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çekilmesini ve yaygın dağıtım ağına sokularak görücüye çıkmasını engeller bir nitelik 

kazanmıĢtır. Bunun sonucu olarak da, popüler filmlerin giĢe formüllerine dayalı 

yapısından farklı biçimde yaratılan bağımsız filmler ile bu filmler sayesinde alıĢılmıĢın 

dıĢında bir sinema deneyimine yol açması beklenen seyir alıĢkanlıkları, yaygın biçimde 

geliĢmeye fırsat bulamamıĢtır. 

 

Dolayısıyla 2000 sonrası Türk sinemasında bir kamplaĢmadan söz etmek mümkündür. 

GeniĢ kitlelere seslenme amacıyla çekilen filmler ile bu kaygıdan uzakta olan ve 

sinemada anlatının farklı yollarını arayan filmlerin çatıĢması, Türk sinemasının 

endüstrileĢmesi tartıĢmalarında kısır bir döngüye girilmesine neden olmuĢtur. Bir yanda 

seyircinin sinema salonlarına geri dönmesi ve daha çok filmin çekilebiliyor olması 

nedeniyle giĢede kazanılan baĢarılar öne çıkarılırken, diğer yanda ülke seyircisinden 

tamamen kopukmuĢ gibi gösterilen bağımsız sinemacıların üretimleri az sayıda seyirci 

tarafından salt düĢünsel boyutlarıyla ele alınmıĢ ve üstünkörü biçimde 

değerlendirilmiĢtir. 

 

Ancak bu iki kulvar ortak bir sorundan mustaripti: Her Ģeye rağmen hâlâ bir 

endüstriden söz etmek mümkün değildi. Bir çark dönüyordu, evet, ve üretim 

90‟ların baĢına kıyasla yükseliĢe geçmiĢti ama bütün bunların arkasında, bir 

futbol terimi ödünç alarak söyleyelim, “bireysel yetenekler” yatıyordu. Bir 

yanda Gani Müjde, Cem Yılmaz, Yılmaz Erdoğan gibi isimlerin giĢe 

baĢarıları, diğer yanda Zeki Demirkubuz, YeĢim Ustaoğlu, DerviĢ Zaim, 

Kutluğ Ataman ve Nuri Bilge Ceylan‟ın yapıtları derken, ilk akla gelenlerini 

bir çırpıda sayabileceğimiz bir avuç insan bu değiĢimin lokomotifliğini 

üstleniyordu.
141

 

 

Bu iki kampın çatıĢması nedeniyle, Türk sinemasında söz konusu iki ana yol dıĢında 

herhangi bir yolda ilerlemenin mümkün olmadığı yanılgısı da hızla yerleĢmeye 

baĢlamıĢtır. Ġlgili kampların temsilcileri olarak ön plana çıkan kimselerin sayısındaki 

azlık ise Türkiye‟de sinema söz konusu olduğunda asıl kurtarıcı olması gereken 

çeĢitliliğin ne kadar uzağında kalındığının kanıtı gibidir. 
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4. 2000 Sonrası Türkiye’de Komedyen Sineması 

2000‟lerde Türk sinemasının içinde bulunduğu durumu ekonomik anlamda iyileĢtiren 

akımlar arasında en belirgininin, daha çok komedyen kimlikleriyle tanınan kiĢiler 

tarafından yaratıldığı görülmektedir. Televizyon ya da sahne sayesinde komedyen 

kimliklerini oluĢturmuĢ/sağlamlaĢtırmıĢ olan bu kiĢiler, 2000‟li yılların Türkiye‟sinde 

sinemayı giĢe açısından taĢıyan kiĢiler olarak belirmiĢ; kendi aralarında zincirleme bir 

tepkime yaratarak 2000 sonrası Türk sinemasının en önemli akımlarından birinin 

temsilcileri olmuĢlardır.  

 

Sinema dıĢı alanlarda oluĢturdukları komedyen kimlikleri sayesinde baĢarılı ve tanınır 

olmayı baĢaran bu kiĢiler arasında, 2000‟li yıllarda Türk sineması adına her 

zamankinden daha dikkat çekici hâle gelen giĢe kavramı dâhilindeki baĢarı kıstaslarını 

sürekli olarak güncellemeye tabi tutmaları nedeniyle Yılmaz Erdoğan, Cem Yılmaz ve 

Ata Demirer gibi isimler baĢı çekmektedir. 2000‟li yıllara bakıldığında, sinema dıĢı 

alanlardan sinemaya geçiĢ yapmıĢ baĢka kiĢilerin varlığı da söz konusudur; ancak adı 

geçen komedyenlerin Türk sinemasının gidiĢatını etkileme konusunda kazandıkları 

önem, bu araĢtırmada onların ön plana alınmasına neden olmuĢtur. AraĢtırmaya konu 

olan komedyenlerin, üretilmesine yardımcı oldukları filmleriyle seyirci rekorlarını alt 

üst etme konusunda yarıĢa girmeleri, 2000‟li yıllar Türkiye‟sinde sinemaya gitme 

alıĢkanlığının anlaĢılması bakımından büyük öneme sahiptir.  

 

ÇalıĢmanın ilk bölümünde 2000 öncesi Türk sinemasında da komedyen etkinliklerinin 

zaman zaman baskın çıktığından bahsedilmiĢtir. Özellikle 1970‟lerdeki Ertem Eğilmez 

filmleriyle tanınır olmuĢ bazı oyuncular, devam eden dönemlerde de bir filmi tek 

baĢlarına taĢıyacak duruma gelmiĢlerdir. Bu açıdan, Türk sinemasının güldürü 

filmlerinde diğer oyunculardan daha ön planda olan komedyenlerin varlığı 2000‟lere 

has bir olgu değildir. Ancak ilk bölümde de altı çizildiği üzere, dönem dönem seyirciden 

büyük ilgi gören ve komedyenlerin etkinliklerine dayanan filmlerin yaratılmasının 

ardında yine sinemanın kendisi olmuĢtur. Türk sinemasının ilgili döneminde oynadıkları 

filmler sayesinde baĢarılı olan oyuncular, söz konusu filmlerin yönetmenleri tarafından 

„yeniden‟ keĢfedilmiĢ; bu oyuncuların baĢı çektiği filmlerin senaryoları yine Türk 
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sinemasının içinden gelen kimseler tarafından yazılmıĢtır. Nadiren sinema dıĢı alanların 

sinemaya doğrudan uyarlanması durumlarında da yönetmenlerin baskın olduğu bir tablo 

ortaya çıkmıĢtır. 

 

Hatta Ġsmail Dümbüllü‟den Muammer Karaca‟ya, Gazanfer Özcan‟dan son 

dönemlerdeki Metin Akpınar ve Zeki Alasya‟ya kadar birçok komedyenin 

oyunlarının sinemalaĢtırılması ya da sinema oyuncuları olarak sinema 

filmlerinde oynamaları genellikle Türk sinemasının geliĢim doğrultusuna 

yatkın yönetmenler tarafından düĢünülmüĢ ve gerçekleĢtirilmiĢtir. Bu durum 

da açık olarak sinema dünyasının dıĢında sinemanın doğal niteliklerine 

uygun ürünlerin Türk sinemasında yer almasına yol açmıĢtır.
142

 

 

Ayrıca 1970 ve 1980‟lerde Türk sinemasında yaygın olmuĢ “komedi filmlerine 

bakıldığında, çok güçlü bir komedi geleneğinden söz edilmese de, içeriğin bir kurgu ve 

anlatım kaygısıyla oluĢturulduğunu”
143

 söylemek mümkündür. “Türk komedi filmleri 

tarihine baktığımızda bu kaygının 70‟lerden itibaren Hababam Sınıfı ve „Kemal Sunal‟ 

filmleriyle arttığını, anlatım ve kurgunun yanında toplumsal durumların da konu 

edildiğini görüyoruz”
144

. Kurgu ve anlatıya önem vermeleri sayesinde bu filmler, 

yalnızca ve yalnızca baĢrolde oynayan komedyenlerin filmleri olmaktan 

kurtulmuĢlardır. Daha önceki dönemlere damga vurmuĢ komedyenlerin filmleri, içinde 

bulundukları dönemlerin yaygın anlatı tercihlerini tekrarlamıĢ olsalar da, salt filmlerde 

rol alan komedyenler tarafından yaratılmamıĢ ya da salt onların adlarıyla 

anılmamıĢlardır.  

 

Bu ayrım çalıĢma açısından oldukça önemlidir. Zira aynı baĢlık altında incelenmeleri 

olası olan 1970 sonrası komedyenler ile 2000 sonrası komedyenlerin filmleri, 

çekilmeleri ve algılanmaları bakımından oldukça farklı yerlerde durmaktadır. 1990 

sonrası dönemde Türkiye‟de televizyon kültürünün tümden yerleĢmesi sayesinde iyice 

tanınır olan Yılmaz Erdoğan, Cem Yılmaz ve Ata Demirer‟in çekilmesinde söz sahibi 
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oldukları filmler, doğrudan bu isimler sayesinde çekilebilmiĢlerdir. Bu durumun,  rol 

aldıkları filmlerin senaryolarının komedyenler tarafından yazılmıĢ olmasından 

kaynaklandığı söylenemez. Komedyenlerin sinemaya geçmeden önce de tanınıyor 

olmaları sayesinde kazandıkları avantaj ile filmlerde tercih edilen anlatı yapılarının daha 

önceden sinema dıĢı alanlarda test edilmesi durumları birleĢtiğinde, bu filmlerin 

çekilmesi ve giĢede baĢarı kazanması kolaylaĢmıĢtır. 

 

Komedyenlerin ve filmlerin incelenmesinden önce, televizyonun bu komedyenler 

açısından edindiği yerden söz etmek yararlı olacaktır. Tanınırlık noktasında üç 

komedyen açısından da ortaklık teĢkil eden televizyon, televizyona has içerik üretme 

konusunda komedyenler açısından bir farklılık arz etmektedir. Yılmaz Erdoğan ve Ata 

Demirer televizyona uygun yapıda dizi/program üretmiĢlerdir; Cem Yılmaz‟ınsa 

doğrudan televizyon için ürettiği bir eser bulunmamaktadır. Ancak Cem Yılmaz‟ın bir 

ünlü olarak televizyonlarda yer bulması ile sahne gösterilerinin televizyon kanallarında 

gösterimi gibi etmenler, onun da televizyon aracılığıyla ünlenmesine ve güldürü 

anlayıĢını tanıtmasına yaramıĢtır. Dolayısıyla bu komedyenler incelenirken televizyona 

özgü içerik üretme zorunluluğu aranmamıĢtır. Kaldı ki üç komedyenin televizyonda yer 

alması noktasında bir ortaklık daha söz konusudur: Üçünün de televizyonda bir Ģekilde 

yer almıĢ iĢleri, tiyatro sahnesine de uygun olan yapıları nedeniyle benzerlik 

göstermektedir. Dolayısıyla komedyenler arasında bulunan benzerlikler bu açıdan 

değerlendirilmelidir. Örneğin oyunculuk konusunda aĢağıda yapılan genelleme 

televizyon üzerinden yapılmıĢ olsa da, rahatlıkla sinema dıĢı alanlar anlamında da 

geniĢletilebilir bir nitelik taĢımaktadır: 

 

2000‟lerin komedi filmlerinde, sinema oyuncusu göremiyoruz. BaĢrollerde 

oynayanlar genelde televizyonda belirli bir üne kavuĢmuĢ ve sonradan 

komedi filmlerinde oynamaya baĢlamıĢlardır. Televizyonun rating temelli, 

hızlı güldürü kurallarına uyum sağlamıĢ bu oyuncuların sinemada da, 

televizyon kurallarına göre varlık göstermesi ĢaĢılacak bir durum değildir. 

Senaryoların bu duruma fazlasıyla elveriĢli olması sorgulanması gereken bir 
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durumdur çünkü bu noktada sinema, kendine has özelliklerini yitirmekte ve 

televizyonun bir uzantısına dönüĢmektedir.
145

 

 

Sinemaya özgü niteliklerin azlığı, incelenecek filmler açısından temel ortaklıklardan 

birini oluĢturmaktadır. Sinema dıĢı alanlar sayesinde ünlenen ve bu alanlarda 

geliĢtirdikleri anlatı tercihlerini filmlerine neredeyse bire bir aktaran komedyenler, bu 

sayede popüler Türk sinemasında daha önce baĢvurulmuĢ yöntemlere bir yenisini 

eklemiĢlerdir. Önceki dönemlerde genel anlamda edebiyat ve tiyatro gibi alanlardan 

yapılan uyarlamalardan farklı olarak, söz konusu komedyenlerin filmlerine taĢıdıkları 

yapılar, komedyenlerin kendileri tarafından yaratılan yapılar olarak dikkat çekmektedir. 

Ġncelenecek filmlerin sinema özelinde yapılan türsel ayrımlarla olan ortaklıkları, 

komedyenlerin baskınlıkları nedeniyle önemsiz denebilecek bir hâle gelmektedir. Bu 

filmleri genel geçer anlamda popüler film ya da güldürü filmi olarak nitelendirmek, 

ilgili akımın yeterince anlaĢılamaması tehlikesini barındırmaktadır.  

 

Komedyenlerin, üzerine öyküleme biçimlerini inĢa ettikleri sinema öncesi etkinlikleri 

daha çok filmlerin öyküleri ve olay örgülerini etkilediğinden, filmlerin incelenmesinde 

de bu iki öğe ön planda yer alacaktır. Komedyenlerin söz konusu filmler çekilmeden 

önceki etkinliklerine göz atmak, filmlerde izleri beliren bu etkinliklerin filmlerin anlatı 

yapılarını ne derece etkilediğinin anlaĢılması bakımından önemlidir. Dolayısıyla 

çalıĢmanın bu bölümünde Yılmaz Erdoğan, Cem Yılmaz ve Ata Demirer‟in sinema 

öncesi dönemlerinde adlarıyla birlikte anılan tarzlarının oluĢmasında rol oynayan 

özelliklere dikkat çekildikten sonra, bu özelliklerin ilgili filmlerdeki izleri aranacaktır. 

Corrigan ve Abisel‟in yardımıyla anlatı yapısı baĢlığı altında toplanan öykü ve olay 

örgüsü öğelerine bakarak filmlerin klasik anlatı yapısına sahip filmlerle farklılaĢtığı 

noktalara dikkat çekmek mümkün olacaktır. Böylece 2000 sonrası dönemde ortaya 

çıkıĢları bakımından aralarında benzerlikler bulunan ve çok sayıda seyirci tarafından 

seyredilerek Türk sinemasının bir dönemini etkisi altına almıĢ filmlerin oluĢturduğu bir 

akımın açıklanmasına çalıĢılacaktır. 
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4.1. Yılmaz Erdoğan ve Vizontele 

Çoğu kiĢi tarafından yakın dönem Türk sinemasındaki ikinci kırılma noktasını 

oluĢturması nedeniyle önemli görülen Vizontele, 2000 sonrasında Türkiye‟de sinema 

alanında etkin olan koĢulların yaratılmasına öncülük etmiĢtir. EĢkıya‟nın görece uzun 

bir sürede salonlara çekmeyi baĢardığı seyirciden çok daha fazlasına çok daha kısa 

sürede ulaĢan film, içinde bulunduğu dönemdeki sinema ilgisinin nicel yönüne dair 

ipuçlarını vermiĢtir.  

 

2 ġubat 2001‟de gösterime giren Vizontele, gösterimde kaldığı süre boyunca 

3.308.320
146

 kiĢi tarafından seyredilmiĢtir. Bu sayı, 2001 yılı itibariyle Türk sinema 

tarihindeki seyirci rekoru olarak kayıtlara geçmiĢtir. “Yapım sürecinde ve yapım 

sonrasında sürekli olarak kamuoyunun gündemine taĢınan film tam da popüler 

sinemanın pazarlama tekniklerine uygun olarak çekilmeden merak edilen (ettirilen) bir 

olguya dönüĢtürülmüĢtür”
147

. Özellikle, filmin bütçesinin bir hayli yüksek olması 

nedeniyle, film için yapılan harcamalar sürekli gündemde tutulmuĢ; bu durum da merak 

unsurunu artırmıĢtır. 

 

2,5 milyon dolar bütçesiyle Türk sinema tarihinin en pahalı yapımı olan 

“Vizontele” ayın merakla beklenen yapımlarından biri. Çekimleri Van‟ın 

GevaĢ ilçesinde yapılan filmin post prodüksiyon iĢlemlerinin tamamı da 

Londra‟da gerçekleĢtirildi.
148

 

 

Yaygın tanıtım faaliyetlerinin etkili olmasının yanı sıra, filmin kısa sürede seyirci sayısı 

konusunda gösterdiği baĢarı nedeniyle de zincirleme bir tepkime oluĢmuĢ ve film, 

2000‟li yılların baĢında Türk sineması adına yeni bir heyecan duyulmasına neden 

olmuĢtur.  

 

Filmin senaryosunu yazması ve filmde rol almasının yanında filmin iki yönetmeninden 

biri de olan Yılmaz Erdoğan, daha önceden tiyatro ve televizyon aracılığıyla kurduğu 
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yapıları ilk filmine taĢımıĢtır. Bu durum, filmi çevreleyen tanıtım etkinliklerinin de 

yardımıyla, çok sayıda seyircinin Vizontele‟yi güvenli bir seçim olarak görmesini de 

beraberinde getirmiĢtir. 

4.1.1. Yılmaz Erdoğan’ın kurduğu anlatı yapıları 

Yılmaz Erdoğan‟ın kurduğu ve bu çalıĢma açısından önem taĢıyan yapılardan ilki, 

yıllardır sahnede ve televizyon ekranlarında birlikte çalıĢmıĢ olduğu BeĢiktaĢ Kültür 

Merkezi (BKM) oyuncularından oluĢmaktadır. Diğer bir yapı ise aynı oyuncularla 

birlikte çalıĢtığı televizyon dizileri ve tiyatro oyunlarında kurmuĢ olduğu anlatı 

yapısıdır. Çok oyunculu kadroya uygun olarak geliĢtirilen çok karakterli anlatı yapısı, 

Yılmaz Erdoğan‟ın kurduğu BKM bünyesinde sahnelenen tiyatro oyunlarında ve aynı 

ekiple ekranlara getirdiği Bir Demet Tiyatro (1995-1998; 2000-2002; 2006-2007) adlı 

televizyon dizisinde büyük ölçüde korunmuĢtur. Daha çok gündelik sorunların gülünç 

yanlarını seyircilere göstermeyi hedefleyen ve bunu yaparken de yan karakterler ve yan 

öykülerden sık sık beslenen bu anlatı yapısı, Yılmaz Erdoğan ve ekibini tanınır hâle 

getirmiĢtir. Kalabalık kadrolu dizi ve oyunların yanında, Yılmaz Erdoğan‟ın uzunca bir 

süre sahnelediği tek kiĢilik oyunu Cebimde Kelimeler (1995-2002) de, kendisinin 

güncel ve/veya gündelik olaylara bakıĢının seyirci tarafından kısa sürede 

benimsenmesine yardımcı olmuĢtur.  

 

Yılmaz Erdoğan‟ın geniĢ kitlelerce tanınmasına aracı olan televizyon ve tiyatroda 

kurduğu anlatı yapısının izlerini Olacak O Kadar (1986-1989; 1991-2003; 2004-2005; 

2009-2010)‟ın erken dönemlerine dek takip etmek mümkündür. 1990 sonrası 

dönemdeki televizyon kültüründe önemli bir yere sahip olan Olacak O Kadar‟ın daha 

kalabalık bir yazar kadrosuna sahip olmadan önceki dönemlerinde programın 

bölümlerini yazmakla görevlendirilmiĢ olan Yılmaz Erdoğan, bu görevini Umut Taksi 

(1993), Haşlama Taşlama (1993) ve Yaseminname (1994) gibi televizyon 

programlarında da sürdürmüĢtür. Yılmaz Erdoğan, televizyondaki kariyerinin baĢlangıç 

dönemi denebilecek bu dönemde Levent Kırca, Yasemin Yalçın, Ferdi Akarnur, Erdoğan 

Dikmen gibi oyuncuların yer aldığı programları yazmakla kalmamıĢ; bu kiĢilerin 

yanında oyuncu olarak da yer almıĢtır. Söz konusu programlar, televizyonun yeni bir 

eğlence aracı olarak büyük bir hızla yayılmaya ve giderek yerleĢmeye baĢladığı 
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dönemlerin hemen baĢında yayınlanarak dönemin güldürü anlayıĢının belirlenmesinde 

rol oynamıĢtır. Yılmaz Erdoğan‟ın yazar olarak baĢı çektiği bu programlar, 

programlarda oyuncu, yazar, yönetmen gibi farklı alanlarda görev almıĢ kiĢilerin 

gelecekte de benzer iĢleri yapmalarına olanak tanımıĢ; uzunca bir süre farklı televizyon 

kanallarında yer alacak benzer programların doğmasına da önayak olmuĢtur. Böylece 

skeç
149

 temelli, karmaĢık olmayan yapıdaki güldürü anlayıĢı uzun yıllar Türk 

televizyonlarında hüküm sürmüĢtür.  

 

Bu programların ardından Yılmaz Erdoğan televizyondaki yoluna, 1995 yılının baĢında 

yayınlanmaya baĢlayan Bir Demet Tiyatro adlı diziyle devam etmiĢtir. Daha önce 

yaptığı iĢlerden farklı olarak, burada çok daha etkin bir Yılmaz Erdoğan yer almaktadır. 

Zira dizinin yayınlanmaya baĢlamasını takiben, 11 Kasım 1994 tarihinde Necati 

Akpınar‟la birlikte kurmuĢ olduğu BeĢiktaĢ Kültür Merkezi, Otogargara (1995-1999) 

adlı oyunla perdelerini açmıĢ ve böylece Yılmaz Erdoğan açısından oldukça verimli 

geçecek bir tiyatro-televizyon etkileĢiminin ilk adımları atılmıĢtır. Bir Demet Tiyatro ve 

Otogargara‟da yazarlığının yanına oyunculuğunu bir kez daha ekleyen Yılmaz Erdoğan, 

aynı ekiple birlikte tiyatro ve televizyon arasında mekik dokumaya baĢlamıĢtır. Bir 

Demet Tiyatro‟da, daha önce çalıĢtığı televizyon programlarında oluĢturmuĢ olduğu 

anlatı yapısını ileriye taĢıyarak, daha fazla sayıda karakter ve daha uzun soluklu öyküler 

kaleme almıĢtır. BeĢiktaĢ Kültür Merkezi ve televizyon arasındaki etkileĢimin yararları, 

öncelikle daha fazla insana daha kısa sürede ulaĢmasına olanak tanıyan televizyonda 

görünür olmuĢ; oyuncularını iyi tanıyan bir yazar olarak, baĢta Demet Akbağ olmak 

üzere, zamanla adına BKM Oyuncuları denen ekipten yüksek verim elden etmeyi 

baĢaran bir Yılmaz Erdoğan görülmeye baĢlamıĢtır. 

 

Yine 1995 yılında sahnelemeye baĢladığı Cebimde Kelimeler adlı tek kiĢilik oyun, 

Yılmaz Erdoğan‟ın kariyerini ve anlatı yapısını belirleyen bir baĢka dönüm noktasıdır. 

Hâlihazırda güncel ve gündelik olaylara iliĢkin gözlemlerini kalabalık bir oyuncu 

kadrosu aracılığıyla paylaĢıyor olduğu televizyon ve tiyatro alanlarının yanına eklediği 

tek kiĢilik gösterisiyle Erdoğan, söz konusu olaylarla ilgili doğrudan söz söyleme 
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olanağı bulmuĢtur. Bu sayede Erdoğan‟ın, farklı alanlarda ürettikleri sayesinde tanıĢmıĢ 

olduğu seyirciyle daha yakın bir iliĢki kurması kolaylaĢmıĢtır. Daha önce yazdığı 

eserlerde olduğu gibi yine çocukluğundan ve aile yaĢamından izler taĢıyan Cebimde 

Kelimeler, Yılmaz Erdoğan‟ın ününü pekiĢtirmiĢtir.  

 

Ağırlıklı olarak tiyatronun alanında etkin olmuĢ Erdoğan, bu alan için ürettiklerinde 

kullandığı yapının benzerini televizyonda da kullanmıĢtır. Mizahın etkin kullanımı, yan 

öykülerden beslenen anlatılarda göze çarpan önemli etmenlerin baĢında gelmektedir. 

Parçalı öykülerin sağladığı kolaylıklar nedeniyle, gülünç özelliklere sahip ve gündelik 

dile benzer bir dil kullanan karakterler Yılmaz Erdoğan‟ın anlatılarında sıklıkla seyirci 

karĢısına çıkmıĢtır. Bir yazar olarak Yılmaz Erdoğan‟ın dile olan hâkimiyeti de 

güldürünün diyaloğa dayalı yapısının ön planda olmasına neden olmuĢtur. Yılmaz 

Erdoğan‟ın BeĢiktaĢ Kültür Merkezi oyuncularıyla uzun yıllar birlikte çalıĢmıĢ olması 

da zamanla onun kaleminin oyunculara göre biçimlenmesi yönünde etkili olmuĢtur 

denebilir. Hem oyuncunun hem de oyuncu tarafından canlandırılan karakterin seyirciden 

ilgi görmüĢ yönleri, özellikle televizyon alanında bunların tekrarlanması durumunu da 

beraberinde getirmiĢtir. Kalabalık kadroya uygun anlatıların yanında, tek kiĢilik 

gösterisi aracılığıyla seyirciyle doğrudan kurduğu iliĢki de Yılmaz Erdoğan‟ın gündelik 

yaĢama iliĢkin gözlemlerini aracısız anlatması bakımından önem teĢkil etmektedir. 

Bunun yanında Erdoğan, yine tek kiĢilik gösterisi sayesinde, anılara ve kiĢisel 

deneyimlere dayalı anlatılar kurmuĢ; bunları seyirciye doğrudan aktarma Ģansına sahip 

olmuĢtur. 

 

Sözü edilen iĢlerin tümünde öncelikli olarak yazar kimliğiyle yer alan Yılmaz Erdoğan, 

yazdığı tiyatro oyunlarının çoğunda yönetmenliği, yine bu oyunlar ile televizyon 

dizisinde de oyunculuğu yazarlığın yanına eklemiĢtir. Özellikle Bir Demet Tiyatro‟da 

canlandırdığı Mükremin Çıtır karakteriyle döneme damgasını vurmuĢ; yükseliĢte olan 

televizyon ünlüleri arasında kendisine sağlam bir yer bulmuĢtur. KarĢılıklı olarak 

birbirlerini etkileyen tiyatro ve televizyon alanları sayesinde ulaĢtığı insan sayısı 

oldukça fazla olan Erdoğan, televizyon ünlüleri dünyasında kazandığı yerle de 

seslendiği insan sayısını artırmıĢtır. 
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Özellikle televizyonun Türkiye‟deki etkisinin zirve yaptığı 1990‟ların ikinci yarısında 

ünlenen ve sevilen bir ekip ile bu ekibin yaratıcısı olarak Yılmaz Erdoğan, Vizontele‟nin 

maddi baĢarısına giden yolu da çok önceden hazırlamıĢ gibi görünmektedirler. Tiyatro 

ve televizyon aracılığıyla tanınmanın getirdiği ve daha çok Vizontele‟nin gösterime 

girmesinin hemen ardından görülebilen yararların yanında, bu alanların Yılmaz 

Erdoğan‟ın filmini çekmesi aĢamasında da büyük getirileri olmuĢtur. Film gösterime 

girmeden önce, anlattığı öykünün oldukça kiĢisel olduğunu ve kendi çocukluğundan 

izler taĢıdığını dile getiren Yılmaz Erdoğan, bu kiĢisel öyküyü perdeye yansıtabilmek 

için tiyatro ve televizyondan kazandığı parayı sinemaya aktarmıĢtır. Daha önce de 

sinema alanında söz söylemek isteyenlerce baĢvurulan bu yöntem, Yılmaz Erdoğan ve 

Vizontele örneğinde daha dikkat çekici hâle gelmektedir. Öncelikle filmin yapım 

aĢamasındaki büyüklükten kaynaklanan bu durum, filmin kısa sürede Türkiye‟deki giĢe 

rekorlarını alt üst etmesiyle birlikte önem kazanmıĢtır. Erdoğan, 2001 yılında verdiği bir 

röportajda bu durumu Ģöyle açıklamaktadır: 

 

Artık bir film yapmak durumundayım diyeli 4-5 yıl oluyor. Son iki yıl da 

zamanını kolladığımız bir dönemdi çünkü ben Türkiye‟de sağlıklı bir 

yapımcı profili olduğuna inanmıyorum. Dolayısıyla yapımcı da kendimiz 

olmak zorundayız. Türkiye‟de bir iĢ yaparken iĢin araçlarını da icat etmek 

gibi bir sorunumuz var. Üç dört yılda hazırlandık, televizyondan parayı 

topladık. Allah razı olsun.
150

 

 

Yılmaz Erdoğan‟ın sinema öncesi dönemindeki anlatı tercihlerine bakıldığında, çok 

karakterli ve birden çok yan öyküden beslenen bu durumun yol açtığı çok parçalı 

öyküleme tarzının ön planda olduğu görülmektedir. Televizyon ve tiyatro alanında 

ürettiği iĢlerin neredeyse tümünde bu yapıyı korumuĢ olan Erdoğan, tek kiĢilik 

gösterileri aracılığıyla da karakterleri üzerinden yapıyor olduğu gözlemlerini doğrudan 

dillendirme Ģansı bulmuĢtur. Söz konusu iĢlerin uzun yıllar televizyon ve/veya sahnede 

sergilenmesi sayesinde, tercih ettiği anlatı yapılarına yönelik bir aĢinalık yaratan Yılmaz 

Erdoğan‟ın bu iĢler aracılığıyla ün kazanması da ona bu yönde yardımcı olmuĢ; aynı 

zamanda sinemaya geçiĢinin önündeki maddi zorlukları aĢmasına da yaramıĢtır.  
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4.1.2. Vizontele 

4.1.2.1. Künye 

Yönetmen: Yılmaz Erdoğan, Ömer Faruk Sorak 

Senarist: Yılmaz Erdoğan 

Yapımcı: Necati Akpınar 

Oyuncular: Yılmaz Erdoğan (Deli Emin) 

Demet Akbağ (Sıti Ana) 

Altan Erkekli (Nazmi) 

Cem Yılmaz (Fikri) 

Cezmi Baskın (Latif) 

ġafak Sezer (Veli) 

Bican Günalan (Sezgin) 

Tolga Çevik (Nazif) 

Görüntü Yönetmeni: Ömer Faruk Sorak 

Sanat Yönetmeni: YaĢar Kartoğlu 

Kurgu: Mustafa PreĢeva 

Müzik: KardeĢ Türküler 

Yapım: BKM Film, Böcek Film 

Dağıtım: Warner Bros. 

Gösterim Tarihi: 2 ġubat 2001 

Süre: 110 dakika 

4.1.2.2. Öykü 

Film, 1970‟lerin baĢında Türkiye‟nin doğusundaki bir kasabaya televizyonun geliĢini 

konu edinmektedir. Belediye BaĢkanı Nazmi, kasabaya gelen yetkililerin televizyonu 

kurmadan apar topar Ankara‟ya dönmeleri nedeniyle zorda kalır ve radyo tamircisi Deli 

Emin‟den yardım ister. Bu arada halkın tek eğlencesi olan yazlık sinemanın sahibi Latif, 

televizyonun geliĢinden hiç memnun değildir. Yetkililerin önerisi üzerine televizyon 

vericisini yüksek bir yere kurmak üzere yolan çıkan bir ekip zorlu uğraĢlar sonunda 

televizyonu çalıĢtırmayı baĢarır. Büyük kutlamalarla açılıĢı yapılan televizyon, kasabada 

birçok Ģeyi değiĢtirecektir. 
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4.1.2.3. Anlatı yapısı 

Televizyonun kasabaya geliĢi etrafında örülen öyküsü, Vizontele‟nin baĢı ve sonu olan 

bir film olarak değerlendirilme Ģansını elde ettiği en önemli nokta olarak görünmektedir. 

Filmin iskeletini oluĢturan bu öykünün, ana karakterlerin temel motivasyonlarını 

görünür kılmak gibi bir iĢlevi de vardır. Zamanla bu iskelet daha belirleyici olacak ve 

filmin finalini tek baĢına taĢıyan bir unsur hâline gelecektir. 

 

Ancak söz konusu ana öykünün filmde belirleyici olmaya baĢlamasına dek geçen sürede 

filmin çok karakterli yapısının ön planda olduğu görülmektedir. Film, özellikle gülme 

anlarının sayıca çok tutulması amacıyla, ana ve yan karakterlere fazlaca zaman 

ayırmakta; kasabaya ve orada yaĢayan insanların gündelik yaĢamlarına dair 

gözlemlerini paylaĢırken ana iskeletin kurulması aĢamasını geciktirmektedir. Bu durum 

yalnızca ana iskeletin geciktirilmesiyle sınırlı kalmayıp daha sonradan ana iskelete 

eklemlenecek yan öykülerin aceleyle kurulması sorununu da beraberinde getirmektedir.  

 

Örneğin Belediye BaĢkanı Nazmi‟nin ailesi ve çalıĢma arkadaĢlarına dair ipuçlarının 

paylaĢıldığı filmin ilk bölümlerinde hem gülünç hem de hüzünlü anların birbiri ardına 

sıralandığı görülmektedir. Seyirci açısından henüz tam anlamıyla karakter olarak 

görülme Ģansına eriĢememiĢ bu insanların ana iskelete hizmet eden ya da etmeyen tutum 

ve davranıĢları, güldürü ve hüznün seyirciye bir an önce geçirilebilmesi için sırayla 

perdeye yansımakta gibidir.  

 

Jenerik sonrası açılıĢ sahnesi, yazlık sinemadaki filmi damdan seyreden aile bireylerinin 

tanıtılması iĢlevini üstlenmektedir. Filmin sonunda televizyonun kasabaya geliĢinin 

yarattığı yıkımı göstermeye yarayacak nokta olan Rıfat‟ın askere gideceği bilgisi, Sıti 

Ana‟nın ağlayarak film seyretmesi üzerinden seyirciye sunulur. Bunun yanı sıra film 

boyunca iĢe yaramaz birisi olması üzerinden gülme sağlanacak olan Nazif‟in çapkın 

yapısına iliĢkin bir anekdot, bu sahne açısından hızla gelen gülme anlarından birini 

oluĢturur.  

 

Hemen ardından gelen Belediye BaĢkanı Nazmi‟nin evindeki yemek sahnesinde de 

benzer bir durum söz konusudur. Bu kez üzerinden gülme sağlananlar Nazmi‟nin 
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çalıĢma arkadaĢlarıdır. Öyküye tam anlamıyla hizmet etmeyen sözlü atıĢmalar, ana 

öyküden çok, ilerleyen zamanlarda gülmenin daha kolay gelmesini sağlayan anlara 

hizmet eder gibi görünmektedir. Bu bölümde Rıfat‟ın askere gideceğinin bir kez daha 

hatırlatılması, filmin finalinde iĢe yarayacak olan bu durumun bir an önce kurulmasına 

yarar. 

 

Rıfat‟ın, sevgilisi ve ailesiyle vedalaĢması sahnelerinde dikkat çeken, hâlen tam olarak 

kurulamamıĢ karakterler aracılığıyla verilmeye çalıĢılan hüzün duygusundaki yoğunluk 

denemesidir. Filmin sonlarında daha dramatik bir etki için kullanılacak olan Rıfat‟ın 

askerliği, görüntüye eĢlik eden ağır bir müzikle vurgulanarak seyirciye sunulur. Böylece 

karakterlerle duygusal açından yakınlık kurma Ģansını henüz elde edememiĢ seyirciye 

yardım edilmiĢ olur.  

 

Hızlıca sağlanmıĢ duygusal yatırımın ardından yine hızlıca sağlanan gülme durumuna 

geçiĢ yapılır. Dükkânında çırağına hava atan Fikri‟nin anıları ve bu anıları anlatıĢ biçimi 

üzerinden Fikri‟yle ilgili hızlı yoldan görüĢ elde etme Ģansı elde edilir. Devamında 

Fikri‟nin Deli Emin‟le karĢılaĢmasının da eklenmesiyle, yine ilerleyen zamanlarda atıfta 

bulunularak gülmenin sağlanacağı gülünç durumlar yaratılmıĢ olur.  

 

Bu anları izleyen ve televizyonun kasabaya geliĢi haberinin alınmasına dek süren 

olaylarda da benzer bir ritim söz konusudur. Gülünç ve hüzünlü anların el ele yürümesi 

bir yana, kasabadaki birçok karakter çoğu zaman birbirinden kopuk anlarla perdede 

görünür. Damda film seyretme sahnesinin yinelenmesi, çocukların ġeyhmus‟tan karpuz 

çalması, yazlık sinemadaki film gösterimi sonrası Deli Emin‟in içine düĢtüğü gülünç 

durum, Yılmaz‟ın damdan düĢerek sakatlanması, kasabalının kahvehanedeki sohbeti, 

Nazmi‟nin makamında Fikri ve Nafiz tarafından ziyaret edilmesi ve bu anlarda 

Sezgin‟in dökülen saçlarıyla alay etmeleri gibi olaylar birbiri ardına sıralanır. Sırayla 

görünen bu karakterler ve olaylar, kasabadaki yaĢama iliĢkin gözlemleri sunmanın 

yanında, seyircinin filme olan ilgisini canlı tutmaya da yardımcı olmaktadır.  

 

Televizyon vericisinin Ankara‟dan yola çıktığı haberinin alınmasıyla birlikte ana 

öyküye geçiĢ de baĢlamıĢ olur. Bu noktadan sonra film, televizyonun geliĢinin 
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yaratacağı sorunlarla ilgili yeni yan öyküler kurmaya baĢlar. Yazlık sinemanın 

iĢletmecisi Latif ile onun oğlu Veli‟nin belediye baĢkanı ve ailesiyle olan çatıĢması da 

bu andan sonra belirir. Filmin yine daha sonradan geri döneceği “O iĢ ne oldu?” gerilimi 

de gizlice iĢlenmektedir. Ankara‟dan gelmekte olan ekibin yol boyunca yaptıkları ve 

öyküye doğrudan katkısı bulunmayan tartıĢmalar, yine kısa süreli gülme sağlayan anlık 

durum saptamaları olarak yorumlanabilir. Bu bölümde yaratılan gülünç durumlar, 

belediye baĢkanının meydanda toplanan kalabalığa televizyonla ilgili bilgi verdiği 

konuĢmaya giden yolu hazırlamaya yarar.  

 

Ekibin gecikmesi üzerine konuĢma yapmak zorunda kalan belediye baĢkanının 

televizyonla ilgili verdiği bilgilerden birinin artık sinemaya gitmeye ihtiyaç 

kalmayacağı yönünde olması, önceden temelleri atılan Nazmi-Latif çatıĢmasının 

görünürde derinleĢmesini sağlar. Ancak bu çatıĢma, televizyonu getiren ekibin alelacele 

geri dönmesiyle birlikte yerini, televizyonun nasıl kurulacağı merakına bırakır. Bu, 

filmin bu ana kadar parçalı olarak ortaya attığı birçok yan öykünün ortaklaĢma Ģansı 

elde ettiği ilk andır.  

 

Yine de film, bu andan sonra da yeni karakterler tanıtmaya ya da önceden tanıttığı 

karakterlerle ilgili yeni yan öyküler kurmaya devam eder. Televizyonun nasıl 

çalıĢtırılacağıyla ilgili bilgi sahibi olmayan belediye baĢkanının Deli Emin‟den yardım 

istemeye karar vermesinin ardından, önceden kısa kısa görünen Deli Emin perdede daha 

uzun süreli yer almaya baĢlar. Burada Deli Emin karakterinin kiĢisel öyküsüne dair 

ipuçlarının da yine aynı yolla, yani karakterin kendi ağzından dökülen cümleler yoluyla 

verildiği görülmektedir. Belediye baĢkanının Deli Emin‟e güvenmesini bir risk olarak 

gören insanların tepkileri de Deli Emin karakterinin dıĢlanmasının nedenlerini 

açıklamada yardımcı olur.  

 

Televizyonun geliĢinin insanlarda yarattığı heyecan ve gerilimin üzerine gidilerek ana 

öyküye yardımcı olan ender durumlardan biri de Sıti Ana‟nın televizyona Ģiddetle karĢı 

çıkmasıdır. Ancak bu karĢı çıkıĢın temellendiği noktada da yeni bir karakter yer 

almaktadır: Mela Hüseyin. Latif‟in dolduruĢuyla televizyonun Ģeytan icadı olduğuna 

inanan Mela Hüseyin, Sıti Ana‟yı da bu yönde ikna eder. Böylece filmin finalinin 
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habercisi olan ve baĢta Nazmi ile Sıti Ana arasında yaĢanan çatıĢma da temellendirilmiĢ 

olur. Mela Hüseyin‟in öyküye dâhil oluĢu yalnızca bu çatıĢmanın görünür olmasını 

sağlamakla kalmaz; çocukların da yer aldığı bir dizi gülünç olayla seyirciye bir kez daha 

nefes alma Ģansı tanınır. 

 

Deli Emin‟in yardımcı olarak devreye girmesinin ardından film, yan karakterlerin 

öykülerine eğilerek yeniden anlık saptamalar yapma yoluna girer. Deli Emin‟in 

televizyon açılıĢında giyeceği kıyafeti ele geçirmesi, Sıti Ana ve Asiye‟nin askerdeki 

Rıfat‟la telefon görüĢmesi yapmaya çabalaması, Latif‟in damdan film seyretmeyi 

engellemek için sinema duvarlarını yükseltmesi ve Veli‟nin “O iĢ ne oldu?” ısrarı gibi 

yeni ya da yinelenen olaylar öykünün gidiĢatında çeĢitli sapmalara yol açar. Dolayısıyla 

film, televizyonun kurulması aĢamasını biraz daha geciktirerek zaman kazanma yolunu 

seçer. 

 

Televizyonun çalıĢtırılması aĢamasına gelindiğinde filmin ana öyküsünü tekrar bulduğu 

ve bu öyküyü filmin yararına olacak biçimde geliĢtirmeye çalıĢtığı görülmektedir. 

Birbiri ardına gelen baĢarısız çalıĢtırma denemelerinin ardından ana karakterlerin 

yaĢadığı umutsuzluk hâli, baĢından beri kurulmaya çalıĢılan dramatik yapının iĢlemeye 

baĢladığını gösterir gibidir. Bu anlardan birinde belediye baĢkanının televizyonun 

önemiyle ilgili yaptığı konuĢma, filmin ana çatıĢmasını derinleĢtirmeye yarayan bir öğe 

olarak göze çarpar. Filmin anlattığı coğrafyaya iliĢkin gözlemler de yine doğrudan 

karakterin ağzından çıkmaktadır; ancak bu durumun bu kez öyküye hizmet etmek gibi 

bir özelliği olduğu söylenebilir. Gazetelerin bulundukları yere iki gün geç gelmesi 

örneğini vererek televizyonun bu konudaki eksikliği gidereceğini söyleyen belediye 

baĢkanının umutlu durumu, filmin finalindeki geliĢmenin yaratacağı etkiyi artırmaya 

dönük bir ipucu niteliği taĢımaktadır.  

 

Televizyonun alev almasının ardından film, ana öyküye bir mola daha vererek Fikri‟nin 

baĢrolde olduğu hamam sahnesine geçer. Bu sahne, öykü içindeki çatlaklara 

verilebilecek en iyi örneklerden birini oluĢturmaktadır. Televizyonun çalıĢtırılması 

denemelerinde kendi içinde bir düzene kavuĢarak anlatıya gerilim öğesini de katmayı 

baĢaran film, Fikri‟nin gülünç anılarından birine daha yer vererek devam eden anlatıyı 
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sekteye uğratmayı seçer. Bu, filmin gülmeyi harekete geçirmek için baĢından beri 

baĢvurduğu yöntemin devamı niteliğindedir. Benzer bir durum, ġeyhmus ile karısı 

arasındaki kuma tartıĢmasında da devam etmektedir. Filmin ilk dakikalarından beri 

araya sıkıĢtırılan bu tartıĢmanın kendi içindeki çözümü, televizyonun çalıĢtırılması 

gerilimine verilen arada kendisine yer bulur. Dolayısıyla iskeletini kurmakta geç kalan 

film, bu süre içinde aralara serpiĢtirdiği yan öyküleri devam ettirme/sonlandırma 

tercihini iskelet kurulduktan ve iĢlemeye baĢladıktan sonra da sürdürmektedir.  

 

Hatta benzer durumların, televizyonun kesinkes çalıĢtırılacağına karar verildikten sonra, 

ana öykünün giderek sonlanmaya yaklaĢtığı bölümlerde de devam ettiği 

gözlenmektedir. Hedeflerini gerçekleĢtirmek üzere Artos Dağı‟na çıkmakta olan 

karakterlerin yolda verdiği neredeyse her mola, ana öykünün de mola vermeye devam 

etmesine neden olur. Deli Emin‟in Danimarkalı aĢkı seyirciye ilk kez sunulurken, 

Sezgin‟in saçları da bu molalarla filme yeniden dâhil olan güldürü öğeleri arasında 

kendisine yer bulur.    

 

Tepede bir kez daha hayal kırıklığına uğrayan ekibin eli boĢ bir biçimde merkeze 

dönmesinden sonra televizyonun Ģans eseri çalıĢması, filmin temelindeki öykünün 

sonuçlanma aĢamasına girdiğinin habercisi olur. Filmin yaklaĢık üçte birlik süresini 

kaplayan televizyonun çalıĢtırılması macerası görünürde mutlu sonla bittiğinde de film, 

bu kez Deli Emin‟in annesinin mezarına yetiĢerek ona türkü dinletmeye çalıĢması 

esprisini sonlandırmak üzere bir mola daha verir. Bu kesintinin ardından belediye 

baĢkanının evinde topluca televizyon açılıĢı yapılması sahnesi gelir. Bu sahne, filmin 

süresi içinde kırıntılar Ģeklinde ortaya saçılan dramatik ipuçlarının nihayete ereceği 

sahne olması nedeniyle önemlidir. Sıti Ana‟nın televizyona baĢından beri karĢı çıkıĢı, 

Asiye‟nin Rıfat‟ı umutsuzca bekleyiĢi ve haberlerin kasabaya geç ulaĢması gibi 

durumlar birkaç saniye içinde birleĢtirilerek çözüme kavuĢturulur. Rıfat‟ın öldüğü 

haberinin televizyondan alınmasıyla, baĢından beri sözü edilen dramatik geliĢmelere 

yeterince zaman ayırmayan filmin finalinde bir patlama noktası yaratılmaya 

çalıĢılmıĢtır. Bunun bir anlamda baĢarılı olduğu da söylenebilir: Filmin çok karakterli ve 

yan öykülü anlatı yapısı nedeniyle yeterince derinleĢtiremediği söz konusu durumlar, 

birden bir araya gelerek seyircide bir Ģok etkisi yaratmıĢtır. Filmin sürprizli finalinin bir 
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uzantısı olarak seyirciye sunulan düğün sahnesindeyse, Veli‟nin “O iĢ ne oldu?” ısrarı 

açık edilir.  

 

Rıfat‟ın ölümü, Asiye‟nin Veli‟yle evlendirilmesi ve Gülizar‟ın evi terk etmesi gibi 

geliĢmeler, finalde kısmen yaratılan Ģoka rağmen, beklenen etkiyi yaratmaktan uzaktır. 

Bunda, filmin bu geliĢmelere giden yolu hazırlarken aceleci davranmasının payı 

büyüktür. Ana öyküyü parçalamak ve yavaĢlatmak pahasına birden fazla yan öyküye yer 

verilmesi, söz konusu yan öykülerin ana öyküyle kesiĢtiği yerlerde çatlaklar oluĢmasına 

neden olmuĢtur. Zira bu yan öyküler de kendi içlerinde, çoğu gülme odaklı çok sayıda 

baĢka an tarafından bölünmüĢtür. 

4.1.2.4. Anlatı yapısını etkileyen etmenler 

Vizontele‟nin anlatı yapısı, birçok açıdan Yılmaz Erdoğan‟ın kariyeri boyunca yarattığı 

iĢlerdeki anlatı yapılarıyla benzerlikler göstermektedir. Daha da önemlisi, tüm bu 

iĢlerin, onun sinemaya geçiĢinde bir hazırlık niteliği taĢımıĢ olmasıdır. Yılmaz Erdoğan, 

katıldığı bir konferansta bu durumu Ģöyle açıklamıĢtır: 

 

Biz aslında yolculuğun baĢında tiyatroyla baĢladık ama tiyatroya baĢladığım 

gün de benim kafamda mutlaka bir gün sinema filmleri yapmak vardı. 

Bütün önceki iĢleri, yani televizyona yaptığımız Bir Demet Tiyatro‟yu, 

bütün iĢleri hep sinema yapabilecek güne kadar geliĢmemiz olarak, onun 

atölye çalıĢmaları olarak gördük.
151

 

 

Televizyon ile tiyatronun farklı alanlarında eĢ zamanlı yürüttüğü iĢler, Yılmaz 

Erdoğan‟ın kaleminin ve oyunculuğunun söz konusu alanlardaki eserlere benzer 

biçimlerde uyarlanmasına neden olmuĢtur. Bunlardan Bir Demet Tiyatro ve Otogargara, 

kalabalık oyuncu kadrolarına uygun roller yazmak ve buna bağlı olarak anlatıları birden 

çok yan öyküye bölmek konusunda Yılmaz Erdoğan‟ı uzmanlaĢtırmıĢ gibi 

görünmektedir. Buna ek olarak Cebimde Kelimeler sayesinde de Erdoğan, televizyon ve 

tiyatroda yapıyor olduğu durum tespitlerini seyirciye doğrudan iletebilmiĢ; ayrıca kiĢisel 
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ve aile yaĢamına, daha da önemlisi çocukluğuna dair anıları aracısız bir biçimde 

aktarma Ģansı elde etmiĢtir. Vizontele‟nin anlatısında da, sözü edilen iĢlerden devreden 

çok karakterli ve parçalı yapının baskın olduğu görülmektedir. 

 

“Olaylar dizgesine bakıldığında televizyonun görevliler tarafından getiriliĢi, uygun yer 

aranıĢı, yayının bulunamayıĢı, sonunda bulunuĢu, köy halkının televizyonla tanıĢması... 

olarak giden iç-öykü ve buna bağıntılı yan olaycıklar dıĢında bir bütünsellikten söz 

edilemez”
152

. Televizyonun çalıĢır duruma getirilmesi çabasından ibaret olan iskelet, sık 

sık filmde yer alan karakterlerin öyküleriyle bölünmüĢtür. Bu, filmin çok parçalı bir 

yapıya sahip olmasına neden olmuĢ; bütünselliğin zedelendiği anlarda kısa süreli 

gülmeye odaklanan bir anlatı tercihini de beraberinde getirmiĢtir. Bunun için de, Yılmaz 

Erdoğan‟ın daha önceden televizyon ve tiyatro aracılığıyla uzmanlaĢtığı, çok karakterli 

anlatı yapısına uygun ve gücünü daha çok oyunculardan alan bir yapı ön plana 

alınmıĢtır. 

 

Televizyon denen icatla tanıĢma sancıları çeken küçük bir Doğu kasabasında 

yaĢanan traji-komik “anlar”ı beyazperdeye taĢıyan “Vizontele”, öyküyü tek 

parça halinde anlatmak yerine, küçük parçacıklara bölüp, herkesin özel 

hikayelerinden oluĢan bir bütün haline getiriyor. Böyle bir yaklaĢım, filmin 

belli bölümlerde “devamlılık” konusunda sıkıntılara girmesine neden 

oluyor. Bu sıkıntıları aĢmak içinse, Erdoğan ve Sorak'ın baĢvurduğu 

yöntem, oyuncuların sırtına yüklenmekten geçiyor. Bizzat Erdoğan ya da 

Cem Yılmaz gibi isimlerin, ellerine sazı alıp durumu kurtarma çabaları 

giriyor devreye.
153

 

 

Öykünün parçalı yapısı, filmin klasik anlatı yapısına uygun bir biçimde çizgisel olarak 

ilerleyen akıĢını sorgulamaya da neden olmaktadır. Anlık gülmelere hizmet eden ve 

çoğu zaman film açısından kısa geçiĢ anları olma iĢlevi kazanan sahnelerin ana öykü 

içindeki yerleri tartıĢmalıdır. “Bir an için komik sahne ve sekansların yer değiĢtirdiği 

düĢünüldüğünden çok fazla kopukluk ve anlam kayması olmayacaktır”
154

. Bu gibi 
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nedenlerle filmin odak noktasını sık sık kaybettiğini söylemek mümkündür. Benzer bir 

durum karakter yapılarında da göze çarpmaktadır. Üzerlerinden gülme sağlanan ya da 

filmin o an için önemli gördüğü tespitlerin yapılmasına aracılık eden karakterlerin 

derinlikten uzak bir biçimde yaratıldıkları görülmektedir. Tüm bunlar birleĢtiğinde 

filmin konusu ve atmosferiyle ilgili bir bütünsellikten söz etmek de mümkün 

olmamaktadır. 

 

Ana kiĢiler ve karakterler birer karikatür ve çizgi roman tiplemesi olmanın 

ötesine geçememekte, dolayısıyla tema ve konu Türkiye toplumunun 

tarihsel ve dönemsel gerçeklerinden, bir düĢ olan sinema sanatının anlatı 

yapısının gereklerinden uzak kalmaktadır. Bununla birlikte film, seyirci 

açısından boĢ, komik, izlenir, rahatlatıcı ve „iyi‟ olarak tanımlanmıĢ ve üst 

düzeyde kabul görmüĢtür. ĠĢte böylelikle, popüler sinema hedefi tam 

kalbinden (seyirci) vurup amaca ulaĢmıĢtır.
155

 

 

Filmin, tanıtım aĢamasında özellikle vurgu yapılan, Yılmaz Erdoğan‟ın çocukluk 

anılarından oluĢuyor olması özelliği de, öykünün iskeleti kuruluncaya dek geçen sürede 

ağırlıklı olarak gülme durumunu devam ettiren etmenlerin taĢıyıcısı durumuna 

gelmektedir. Gerçekten de film boyunca sık sık baĢvurulan yöntemler, tıpkı filmdeki 

karakterlerle ilgili fikir sahibi olunması istendiğinde kendi ağızlarından dökülen 

anılara/anekdotlara ihtiyaç duyulması gibi, birbirinden kopuk anların perdeye 

yansımasına neden olmaktadır. Yılmaz Erdoğan‟ın yazarlık kariyerini üzerine inĢa ettiği 

söz ve sözcük oyunları ile bol diyaloğa dayalı anlatım tercihleri, filmdeki boĢlukların da 

benzer biçimde doldurulmasına yol açmıĢtır. Gerek ana iskeletin oluĢturulmasına dek 

geçen sürede gerekse de öyküyü finale taĢıyacak olan dinamiklerin belirmeye 

baĢlamasından sonra izlenen yollar benzerlik göstermiĢtir. 

 

Anlatı yapısını belirleyen bu etmenlerin Vizontele açısından önem taĢıyan yönü, bu 

etmenlerin Yılmaz Erdoğan‟ın tanınırlığıyla olan iliĢkisidir. Bu noktada tanınırlığın iki 

aĢaması olduğundan söz edilebilir: Bunlardan birincisi, televizyon ve sahne aracılığıyla 

Yılmaz Erdoğan‟ın ün kazanması biçimindedir; ikincisiyse, Yılmaz Erdoğan‟ın 
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ünlenmesi aĢamasında kendine özgü anlatı yapılarını da beraberinde getirmesidir. 

Özellikle televizyon aracılığıyla birçok eve girmeyi baĢarmasının yanında, bu 

gerçekleĢirken insanların, Erdoğan‟ın yıllar içinde farklı iĢlere imza atarken kurduğu 

anlatı yapılarına aĢinalık geliĢtirmesi de zor olmamıĢtır. Böylece seyirci, bir döneme 

damga vuran televizyon dizisi, oyun ve tek kiĢilik gösteri aracılığıyla, Yılmaz 

Erdoğan‟ın anlatılarıyla bağ kurmuĢtur. Vizontele özelinde bakıldığında, filmin BeĢiktaĢ 

Kültür Merkezi oyuncularının tam kadro olarak yer aldığı bir film olması, Yılmaz 

Erdoğan‟ın yazar olarak alıĢageldiği karakterlerin yaratılmasında iĢe yaramıĢ gibi 

görünmektedir. Yıllarca birlikte çalıĢtığı ve uygun roller yazdığı insanlarla bu kez 

beyazperdede bir araya gelmesi, Vizontele‟nin çok karakterli yapısının doğmasına 

neden olmuĢtur denebilir. Bunun yanı sıra bu yapı, anlatının da bu kadroya uygun 

geliĢmesine yol açmıĢtır. Ġlgi çekici karakterlerin neredeyse her birine ayrı ayrı yan 

öyküler yazılmıĢ; bu öyküler Vizontele‟nin ana öyküsüyle iliĢkili ya da ondan tamamen 

bağımsız olarak perdeye yansımıĢtır. Bu nedenle zamanla filmin parçalı yapısı baskın 

çıkmaya baĢlamıĢ; skeç benzeri öykücükler gülmenin ya da hüznün seyirciye 

aktarılması noktasında kilit rol üstlenmiĢlerdir. 

4.2. Cem Yılmaz ve G.O.R.A. 

12 Kasım 2004‟te gösterime giren G.O.R.A., o yılın en çok seyredilen filmi olmakla 

kalmayarak 2001‟de Vizontele tarafından kırılan seyirci rekorunu da yenilemiĢtir. 

4.001.711
156

 kiĢi tarafından seyredilen film, „Bir Uzay Filmi‟ alt baĢlığıyla birlikte 

tanıtılarak, Türk sinemasında uzun bir aradan sonra çekilen ilk „uzay‟ filmi olmasıyla da 

heyecan yaratmıĢtır.  

 

2000 sonrası dönemin baskın eğilimlerinden olan, film için yapılan harcamanın 

vurgulanması durumu, G.O.R.A. özelinde baĢka bir öneme sahiptir. Filmin yapımcılığını 

üstlenen Türk Filmi adlı Ģirkete film çekilme aĢamasındayken el konması, söz konusu 

bütçenin yarattığı çekim zorluklarını da gündeme taĢımıĢ; uzunca bir süre gösterime 

girip girmeyeceği belirsiz olan film, BKM Film‟in filmi satın alması sayesinde 

seyirciyle buluĢabilmiĢtir. Böylece bir „uzay‟ filmi olma iddiasındaki filmin bunu 

gerçekleĢtirirken bir hayli artmak zorunda kalan bütçesi, filmin gösterime girmesinden 
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önce yaĢanan tartıĢmalar nedeniyle daha ilgi çekici hâle gelmiĢtir. Filmin yaĢadığı 

yapım sorunları, çekim aĢamasında film için bir plato yaratılmıĢ olması ve filmde yer 

alan görsel efektlerin çokluğuyla birleĢtiğinde, filme duyulan merak artmıĢtır. Atillâ 

Dorsay‟ın “Türk sinemasının en pahalı, en iddialı, gösterime çıkması en çok gecikmiĢ 

(2 küsur yıl!), hakkında en çok dedikodu üretilmiĢ, en çok beklenen ve promosyonu en 

iyi yapılmıĢ filmi...”
157

 biçiminde tanımladığı G.O.R.A., yaygın bir gösterim ağına da 

sahip olmuĢtur.  

 

Tamamlanması tam manasıyla yılan hikayesine dönen “G.O.R.A.” sonunda 

bu ay geliyor. 200‟ü aĢkın kopyayla “Asmalı Konak: Hayat”ın bu konudaki 

rekorunu da geride bırakan filmin çekimleri için Antalya Film Platoları‟nda 

bir gezegen inĢa edilmiĢti. (...) Post prodüksiyon aĢamasında da özel 

efektlere bir hayli para harcandığı söyleniyor.
158

 

 

Türkiye‟de uzun zamandır yapılmamıĢ denli büyük bir film olmasının yarattığı 

heyecanın yanında, filmin tipik bir Cem Yılmaz güldürüsü olarak pazarlanması da 

seyircinin beklentisini bu yönde geliĢtirmiĢtir denebilir. Filmin ilk kısa tanıtım videosu 

ve daha sonra gelen fragmanı, filmdeki alıntılanabilir esprilere odaklanmıĢ; böylece 

filmin konu bütünlüğü film henüz gösterime girmeden feda edilmiĢtir. Bu da, Cem 

Yılmaz‟ın sinemadaki ilk senaristlik (Hakan Haksun ve Ömer Vargı‟yla birlikte) ve 

oyunculuk deneyimi olan ve öykünün daha ön planda olduğu 1998 yapımı Her Şey Çok 

Güzel Olacak‟tan farklı bir film geleceğinin ilk habercisi olmuĢtur. 

 

Filmin senaristi olan ve dört farklı rolde seyirci karĢısına çıkan Cem Yılmaz, özellikle 

tek kiĢilik gösterisi sayesinde oluĢturduğu komedyen kimliğini G.O.R.A.‟ya da 

aktarmıĢtır. Yapım sorunlarının ve bir bilimkurgu filmi olma iddiasının yarattığı 

beklentilerin yanında filmin bir Cem Yılmaz güldürüsü olma özelliğine vurgu yapan 

tanıtım faaliyetleri, G.O.R.A.‟nın seyirci rekoru kırmasında ona yardımcı olmuĢtur. 
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4.2.1. Cem Yılmaz’ın kurduğu anlatı yapıları 

Cem Yılmaz‟ın sinemaya geçmeden önce oluĢturduğu ve onun sinemadaki etkinliğini 

belirlemiĢ olan anlatı yapısı ağırlıkla tek kiĢilik gösterilerinden oluĢmaktadır. 1990 

sonrası dönemde Türkiye‟de tek kiĢilik gösteri yapan ve bu alandaki etkinlikleriyle 

belirleyici bir rol üstlenen az sayıdaki insandan biri olan Cem Yılmaz, 2000 sonrası 

dönemde de aynı baĢarısını sürdürmüĢtür. GeniĢ kitlelerce tanınmasını sağlayan Bir Tat 

Bir Doku (1999) ve sonrasında sahnelediği CMYLMZ (2001-2007) adlı oyunlar, 

Yılmaz‟ın komedyen kiĢiliğinin oluĢmasında ve yerleĢmesinde etkili olmuĢtur. 

 

Sahnedeki Cem Yılmaz‟a geçmeden önce, onun sahnede oluĢturduğu kimliğinin 

belirlenmesinde yardımcı olmuĢ bir dönemden söz etmek gerekmektedir. 1990‟lı 

yılların ilk döneminde bir çizer olarak çalıĢtığı Leman Dergisi, Cem Yılmaz‟ın daha 

sonradan kendisiyle birlikte anılan güldürü anlayıĢının oluĢmasında önemli bir yere 

sahiptir. Sinema, müzik, çizgi roman gibi alanların içinde yer etmiĢ kliĢeleri komik bir 

dille ele alan Yılmaz, kadın-erkek iliĢkilerinden süper kahramanlara, hayvanlardan çizgi 

roman karakterlerine, Dünya‟dan uzayın derinliklerine dek geniĢleyen bir yelpazede 

oldukça geniĢ bir literatür oluĢturmuĢ; görsellikten beslenen esprilerin yanı sıra söz ve 

sözcük oyunlarına da baĢvurarak karikatürlerini mizah dergisi okuyucularıyla 

buluĢturmuĢtur. Bunu yaparken çoğu zaman yerel-evrensel geriliminden yararlanarak 

Türklere özgü olarak adlandırılan davranıĢ kalıplarını da söz konusu karikatürlere 

yedirmeyi baĢarmıĢtır. Bunun yanında Cem Yılmaz karikatürlerinde ortak denilebilecek 

bir özellik, karikatürlerde yer alan en az bir karakterin karikatürde resmedilen durumla 

ilgili yorum yapıyor olmasıdır. Ġçine düĢülen durum ve bu durumun saçmalığı, söz 

konusu karakter(ler)i karikatürün dıĢındaymıĢçasına gözlem yapmaya iter. Çizerin 

karikatür aracılığıyla doğrudan okuyucuya seslenmesi de denebilecek bu durum, 

Yılmaz‟ın tespitlerinin doğrudan aktarımında ona yardımcı olmuĢtur. Cem Yılmaz‟ın 

Leman Dergisi bünyesindeki etkinliklerinde belirleyici olan doğal bir etmen olarak, 

mizah dergilerinin seslendiği kitlenin daha çok genç insanlardan oluĢtuğu bilgisi de 

unutulmamalıdır. Bir karikatür karesine sığacak denli kısa süreli bağlantıların mizah 

dergilerinin seslendiği genç kuĢak tarafından daha rahat anlaĢılır olması, Yılmaz‟ın 

gülmeyi yarattığı durumların anlaĢılması bakımından önem arz etmektedir. 
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Karikatürün kendine özgü dünyası içinde oluĢturduğu espriler, Cem Yılmaz‟ın daha 

sonraki anlatı tercihlerini etkilemiĢ görünmektedir. 1995 yılında, çalıĢtığı derginin alt 

katında oluĢturulan Leman Kültür adlı sahnede ilk tek kiĢilik gösterisini sergileyen 

Yılmaz, karikatürlerinde oluĢturduğu güldürü anlayıĢını benzer biçimde sahneye de 

uyarlamıĢtır. Sahnede anlatılanların çoğu, Cem Yılmaz‟ın daha önceden karikatürlerinde 

çizmiĢ olduğu durumlarla benzerlikler taĢımıĢtır. Sahnedeki durumu farklı kılan, daha 

önceden karikatürlerinin birçoğunda gözlemci rolü verdiği karakterlerin kendisinde 

cisimleĢmesi ve böylece gülmenin sağlanacağı durumun seyirciye doğrudan aktarımına 

ek olarak, o durumla ilgili yorumların da kendisi tarafından yapılması olmuĢtur.  

 

Leman Kültür‟ün sahnesindeki baĢarısı, Cem Yılmaz‟ın kısa sürede çok daha fazla 

seyirciyle buluĢmasına olanak tanıyacak baĢka bir sahneye geçmesine yaramıĢtır. Bir 

Tat Bir Doku adlı gösterisini BeĢiktaĢ Kültür Merkezi çatısı altında sahneleyen Yılmaz, 

Leman Kültür‟deki gösterisinin çok daha uzun ve geniĢletilmiĢ bir versiyonunu 

seyirciye sunmuĢtur. Benzer biçimde CMYLMZ de, 2000 sonrası dönemde baĢarıyla 

sürdürdüğü bir baĢka sahne gösterisi olur. Sahnedeki hâkimiyetinin artmasına bağlı 

olarak Cem Yılmaz‟ın seyirciyle olan etkileĢiminde de kimi değiĢiklikler gözlenmiĢtir. 

Anlattığı Ģeylerin gösterdiği çeĢitliliği korumakla birlikte Yılmaz, seyirciyi oyuna 

katmaya ve ondan aktif olarak yararlanmaya baĢlamıĢtır. “Aksiyonu artırmak ve 

gülmenin ritmini yükseltmek için Cem Yılmaz seyirciyi de, gösteriye dâhil eder”
159

. Her 

gösteri öncesi bu duruma yaptığı vurgu onun seyirciye sataĢması biçiminde algılansa da 

bu, gösteri boyunca anlatılanlar arasındaki bağların daha kolay kurulmasına ve 

seyircinin dikkatinin sürekli olarak ayakta tutulmasına yaramıĢtır. Böylece konu 

geçiĢleri rahatlıkla sağlanırken, seyircinin, aralarında tam olarak bir bütünlük 

bulunmayan öykü diziliminden kopmasının da önüne geçilmiĢ olur.  

 

Gözlem yeteneği, güldürüye dayalı tek kiĢilik gösterilerin tümünde ortak olduğu üzere, 

Cem Yılmaz‟ın sahne gösterilerinde önemli bir yere sahiptir. Gündelik yaĢamdaki 

detaylar, sahneyi iĢ edinmemiĢ insanların bakamayacağı biçimlerde belirtilerek 

seyirciye sunulur; basitmiĢ gibi görünen bağlantıların doğru zamanlamayla kurulmaları 

hâlinde de gülme sağlanır. Bunun yanında, içinde bulunulan ülkeye ve dolayısıyla 

                                                 
159

 E. Bilge (2008). Cem Yılmaz anlatıları <Üstünlük kuramı bağlamında>. Türkbilig (16), s. 19. 
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kültüre özgü kodların gündelik yaĢam pratiklerindeki gülünçlüklerle birleĢtirilmesi, o 

ülke seyircisi açısından bir avantaj oluĢturmaktadır. Sahnede anlatılanın kendi 

deneyimledikleriyle benzer olduğu hissi, seyircinin anlatılanlarla daha yakın bir bağ 

kurmasına yardımcı olmakta ve gülme eylemine katılmasını kolaylaĢtırmaktadır. Ayrıca 

Yılmaz‟ın gösterilerinde konu edindiklerinin tıpkı karikatürlerindeki gibi geniĢ bir alana 

yayılması ile bu alandaki iliĢkilerin daha çok genç kuĢağın anlayabileceği biçimlerde 

kurulması, Türkiye‟de tek kiĢilik güldürünün dönüĢümü açısından önemli görülmüĢtür.  

 

BeĢiktaĢ Kültür Merkezi sonrası dönemde Cem Yılmaz‟ın ünlü olarak anılması dönemi 

de baĢlar. Bir Tat Bir Doku‟nun DVD olarak yayınlanması ve 2000 yılında televizyonda 

gösterilmesi, Yılmaz‟ı sahnede seyredememiĢ insanlara onu tanıtmada yardımcı 

olmuĢtur. Hazırcevap, sivri dilli, zeki gibi sıfatlarla anılmaya baĢlayan bir güldürü 

anlayıĢının temsilcisi olarak Cem Yılmaz, bir anlamda sahnede oluĢturduğu kimliği 

sayesinde sahne dıĢında da benzer biçimlerde anılır hâle gelmiĢtir. Sahnedeyken 

seyirciyle doğrudan kurduğu iliĢkinin de yardımıyla, kendisine yönelik eleĢtirileri 

göğüslerken izlediği yollar zamanla onun gösterilerinin bir parçası hâline gelmiĢ; 

özellikle yaptığı iĢten kazandığı para ve bu parayı aktardığı yerlerle ilgili söylenenleri 

tersine çevirerek bu durumdan kahkaha üretmiĢtir. Bir süre sonra Cem Yılmaz‟ın 

sahnedeki anlatıları da ünlü olmak, komedyen olmak, zengin olmak ya da baĢarılı 

olmak üzerine kurgulanan skeçlerden beslenmeye baĢlamıĢtır. Sahnedeki ve sahne 

dıĢındaki Cem Yılmaz birlikte ele alındığında, kendisinden ve yaptığı iĢten emin, bu 

iĢten kazandığı parayı vurgulamaktan çekinmeyen ve bu durumların tersini yaĢayan 

seyircilerin bu anlamdaki Ģanssızlıklarına Ģakayla karıĢık vurgu yapan bir komedyen 

portresi ortaya çıkmaktadır. 

 

Mizah kuramlarından üstünlük kuramı bağlamında Cem Yılmaz‟ın 

gösterilerine bakıldığında, onun jest ve mimikleri ile desteklediği üstünlük 

duygusunu anlatılarının konusu olarak seçtiği gözlenir. Ġnsanların baĢına 

gelen talihsiz olayları küçümseme içeren sözlerle ifade ederken bu durumu 

aynı zamanda mimikleri ile tasdik eder.
160

 

 

                                                 
160

 Bilge (2008), 19. 
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Kariyerinin büyük bir bölümünü tek kiĢilik gösterileri üzerine inĢa eden Cem Yılmaz‟ın 

anlatı tercihlerine bakıldığında, bu gösterilerin kendisine tanıdığı serbest anlatım 

olanaklarının baskın çıktığı bir yapı görülmektedir. ÇeĢitli konularda, çoğu zaman 

aralarında herhangi bir bağ kurmaksızın yaptığı ve genellikle gözleme dayalı olarak 

biçimlenen espriler, Yılmaz‟ın bu serbest anlatılar arasında dolaĢmasına izin vermiĢtir. 

1990 sonrası dönemde bir komedyen olarak kendisini yetiĢtiren Cem Yılmaz, seslendiği 

genç kuĢağın üyelerinden biri olarak, esprilerine malzeme ettiği durumları sinema, 

müzik, edebiyat ve tüm bunların popüler kültürle kesiĢtiği noktalar ile gündelik yaĢam 

pratikleri arasından seçmiĢ; Türkiye açısından yeni sayılabilecek bir güldürü anlayıĢının 

temsilcisi olmuĢtur. Sahnedeyken seyircisiyle kurduğu iliĢki de Cem Yılmaz‟ın 

anlatılarını etkilemiĢ ve Cem Yılmaz‟ın bir ünlü olarak algılanıĢında pay sahibi 

olmuĢtur. 

4.2.2. G.O.R.A. 

4.2.2.1. Künye 

Yönetmen: Ömer Faruk Sorak 

Senarist: Cem Yılmaz 

Yapımcı:  Necati Akpınar 

Nuri Sevin 

Gökhan Tuncel 

Oyuncular: Cem Yılmaz (Arif, Komutan Logar, ErĢan Kuneri, Komutan Kubar) 

Özge Özberk (Ceku) 

Ozan Güven (216) 

ġafak Sezer (Kuna) 

Rasim Öztekin (Bob Marley Faruk) 

Özkan Uğur (Garavel) 

Ġdil Fırat (Mulu) 

Erdal Tosun (Rendroy) 

Cezmi Baskın (Tocha) 

Muhittin Korkmaz (Tihulu) 

Görüntü Yönetmeni: Veli Kuzlu 
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Sanat Yönetmeni: Bahattin Demirkol 

Kurgu: Mustafa PreĢeva 

Müzik: Ozan Çolakoğlu 

Yapım: BKM Film, Böcek Yapım, Türk Filmi 

Dağıtım: Warner Bros. 

Gösterim Tarihi: 12 Kasım 2004 

Süre: 127 dakika 

4.2.2.2. Öykü 

UFO fotoğraflarına duyduğu merakla tanınan bir tüccar olan Arif, uzaylılar tarafından 

kaçırılarak G.O.R.A. adlı gezegene götürülür. Çok geçmeden bir tutsak olduğunu 

anlayan Arif‟in kaçma denemeleri baĢarısızlıkla sonuçlanır. Arif gezegende geçirdiği 

süre boyunca Bob Marley Faruk ve 216 adında yeni arkadaĢlar edinir. Gezegenin kötü 

adamı Komutan Logar‟ın G.O.R.A.‟yı ele geçirmek için kurguladığı plan suya düĢünce, 

gezegeni yaklaĢmakta olan alev topundan kurtarma iĢi Arif‟e kalır. Bu sırada Prenses 

Ceku‟yla tanıĢan Arif, Komutan Logar tarafından yeniden hapsedilir; ancak imdadına 

yetiĢen Rendroy sayesinde kaçmayı baĢarır. Arif, Logar‟ın adamlarına yakalanan 

Ceku‟dan ayrı düĢünce onu kurtarmak için Garavel adındaki bir bilgenin yardımına 

ihtiyaç duyacaktır. Yeni arkadaĢları ve özellikleriyle Ceku‟yu kurtarmaya ve Dünya‟ya 

geri dönmeye koyulan Arif, Komutan Logar‟la yeniden mücadele etmek zorunda kalır.  

4.2.2.3. Anlatı yapısı 

„Bir Uzay Filmi‟ olarak tanıtılan G.O.R.A.‟nın bu tanıma uyma çabası filmin ilk 

saniyelerinden itibaren görünür olmaya baĢlar. Üzerinde kimi sembollerin olduğu bir 

kapının yavaĢ yavaĢ açılmasıyla kamera, farklı ıĢıklandırmasıyla dikkat çeken bir 

koridorda farklı kıyafetleriyle dikkat çeken kimselerin arasında gezinerek baĢka bir 

kapıya ulaĢır. Bu kapının da açılmasıyla bir uzay gemisinin içinde dolaĢıldığı ortaya 

çıkar. UlaĢılan yer, uzay gemisinin komuta merkezidir. Kameranın hemen ardından 

odaya giren kiĢiyle birlikte geminin mürettebatında bir hareketlenme gözlenir. 

Mürettebat Ġngilizce konuĢarak gelen kiĢiye rapor vermeye baĢlar. “Roger that!”, “Copy 

that!”, “... coordinates ...” gibi seyircinin Hollywood filmlerinden aĢina olduğu 

kalıpların kullanıldığı bu bölümün ardından Komutan Logar‟ın yardımcısı Kuna, 
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Komutan Logar‟a ekibin Ġngilizce konuĢtuğunu söyleyerek her Ģeyi baĢtan Türkçe 

almalarının mümkün olup olmadığını sorar. Komutan Logar‟ın “Alırız!” cevabının 

ardından kamera geriye doğru kayarak uzay boĢluğuna çıkar ve az önce içinde dolaĢılan 

uzay gemisini baĢtan baĢa göstermeye koyulur. Devasa boyutlardaki gemi yanından 

geçen göktaĢlarının arasından hızla uzaklaĢırken, geminin motorlarının yarattığı ıĢığın 

içinde filmin adı belirir. Böylece G.O.R.A., bilimkurgu filmlerindeki kliĢeleri alaya 

alırken kendisini de ciddiye alacağını belirterek baĢlamıĢ olur. 

 

Filmin adının perdeye yansımasının ardından akmaya baĢlayan jenerik, jeneriğe ayrılan 

zamanın birkaç kez bölünmesiyle, filmin baĢ kahramanı olan Arif‟in tanıtılmasına 

yardımcı olur. Oyuncuların adları sıralanırken dünyaya yaklaĢan kamera, kırmızı 

arabasıyla yol almakta olan Arif‟i havadan takip etmeye baĢlar. ÇekmiĢ olduğu sahte 

UFO fotoğraflarını pazarlamaya çalıĢırken gördüğümüz Arif, bunu yaptığı mekânın 

çıkıĢında yaĢlı bir adamı arabasına alarak yoluna devam eder. Burada dikkat çeken, 

filmin daha sonra da sık sık yapacağı üzere, öykü akıĢının kısa süreli gülme anları için 

kesintiye uğratılmasıdır. Arif‟i tanıtmak için jeneriği birkaç parçaya ayıran film, ondan 

sağlanacak güldürünün ipuçlarını vermek için de aynı yolu seçer. Birdenbire ortaya 

çıkan yaĢlı adamla olan etkileĢimi (arabanın üstünün açık olması nedeniyle yaĢlı adamın 

Ģapkasını ters çevirmesi, müzik türleri üzerine yaptıkları konuĢma ve bu konuĢmanın 

yaĢlı adamın annesine bağlanması), (Arif‟in o adamı kullanarak çekeceği sahte UFO 

fotoğrafının gösterilmesi dıĢında) daha sonra bahsi geçmeyecek gülünç anların 

yaratılmasına yarar. Böylece “Ben gavur müziğini sevmiyorum. Belki anama 

küfrediyor, nereden bileceğim?” ve „UFO Gören Masum Köylü‟ kliĢeleri, salt bu 

kliĢelerden güldürü sağlamak amacıyla araya serpiĢtirilmiĢ kısa anlar olarak belirir.  

 

Benzer bir durum, Arif‟in turist rehberi ve halı tüccarı olarak tanıtıldığı bölümlerde de 

vardır. Mağaraya benzeyen bir yerde Japon turistlere duvardaki resimleri anlatan Arif‟in 

çevirmenle ve turistlerle yaĢadığı gerilim, Arif‟in küfürlü konuĢma tarzının ve Japonlara 

yönelik önyargılarının görünür olmasına yarar. Arif‟in tanıtılmasına katkı sunmaya 

devam eden bu bölümlerin yalnızca güldürmeye odaklı bölümler olarak ana öyküden 

kopuk olmaları bir yana, söz konusu önyargıların (“Bana ninjalık yaptırmayın!”) 
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gerçekmiĢ gibi gösterilmesi (Arif‟in Japon turistlerden dayak yemesi) filmin gülmeyi 

yarattığı durumların sorgulanması gerektiğini göstermektedir.  

 

Arif‟in halı dükkânı, onun üçkâğıtçılığının bir kez daha sergilenmesine sahne olmakla 

birlikte, öykünün iskeletinin kurulmaya baĢlaması bakımından da önem taĢır. Prens 

Charles‟a benzemesi üzerinden gülme sağlanan bir adam ve onun karısı olarak rol yapan 

bir kadın tarafından, kendisinin tanıttığı bir halı içerisinde kaçırılan Arif‟in uzay 

gemisine adım atmasıyla birlikte, filmin akıĢının güldürmeye yönelik anlarla 

kesilmesinde de artıĢ görülmeye baĢlar. Arif‟in uzay gemisinde geçirdiği ilk anlar, her 

Ģeyden önce, filmin daha sonra da sık sık sarılacağı ve Türklere özgü olarak 

nitelendirilen davranıĢların gösterilmesi bakımından önem taĢımaktadır. Kaçırıldığına 

inanmayan Arif ile onu kaçıran uzaylılar arasındaki diyaloglar, argoya dayalı 

olmalarının da katkısıyla, genellikle Arif üzerinden sürdürülecek tepkisel güldürünün 

baĢlatıcısı olur. ĠĢlerini ciddiyetle ve bu ciddiyeti oluĢturmaya yarayan bilimkurgu 

filmlerindekine benzer biçimde yapan uzaylılar karĢısında Arif, bu ciddiyetin 

sorgulanmasına yol açan cümleler aracılığıyla, filmin güldürü yükünü neredeyse tek 

baĢına üstlenmeye baĢlar. 

  

Yine birdenbire ortaya çıkan ve bugüne dek popüler kültür içinde edindiği yere paralel 

olarak kullanılan „uyuĢturucu taciri Kolombiyalı‟nın da hücreye gönderilmesinin 

ardından Komutan Logar, kaçırılan Dünyalılarla ilgili raporu dinler. Kuna‟nın Komutan 

Logar‟ın Dünyalı nefretinin nedenlerini kameraya göz kırparak sorması, parodi
161

 

biçiminde oluĢturulan filmlerde ortak olduğu üzere, o an görünen karakterin bir filmde 

yer aldığının bilincinde olması durumunu yansıtmaya yarar. Böylece tipik bir kötü adam 

olarak çizilen Komutan Logar‟ın bu durumuna iliĢkin kliĢeler seyirciye hatırlatılmıĢ 

olur. 

 

Komutan Logar‟ın nefretinin açıklanmasına yarayan bölüm, filmin daha sonra da 

baĢvuracağı bir yöntemle, geçmiĢe dönüĢ yöntemiyle perdeye yansır. Komutan Logar‟ın 

                                                 
161

 Türk Dil Kurumu tarafından “Ciddi sayılan bir eserin bir bölümü veya bütününü alaya alarak, biçimini 

bozmadan ona bambaĢka bir özellik vererek biçimle öz arasındaki bu ayrılıktan gülünç etki yaratan bir 

oyun türü” olarak tanımlanmaktadır. 

http://tdk.gov.tr/index.php?option=com_gts&arama=gts&guid=TDK.GTS.546cf1f7989a82.78047833 

(EriĢim tarihi: 31.10.2014) 

http://tdk.gov.tr/index.php?option=com_gts&arama=gts&guid=TDK.GTS.546cf1f7989a82.78047833
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büyük büyükbabası Komutan Kubar ve onun robot yardımcısının 1789 yılında 

Aksaray‟a yaptıkları ziyaret sonrası baĢlarına gelenler, sessiz film görünümü 

kazandırılmıĢ sahnelerle seyirciye aktarılır. Ġndikleri yerde bir adamla karĢılaĢan ikilinin 

sevecen tavırlarına karĢın adam tarafından kovalanmasını takip eden sahnede adamın 

robota tecavüz etmesi, Komutan Logar‟ın nefretinin kaynaklandığı yer olarak 

gösterilmek istenmiĢtir. 

 

Arif‟in Dünya‟daki arkadaĢıyla iletiĢim kurma çabasının sonuçsuz kalmasının ardından 

film Garavel‟i tanıtır ve öykünün ilerlemesine yardımcı olacak bu karakter aracılığıyla 

„seçilmiĢ kiĢi‟ kliĢesini de aradan çıkarmıĢ olur. Seyirciye ilk kez gösterilen bu 

karakterin Arif‟le girdiği etkileĢim, Garavel‟in tikli olması üzerinden sağlanmaya 

çalıĢılan gülmeyi içerir ve böylece anlık tepkilere dayalı güldürme çabasının devam 

ettiği gözlenir.   

 

Komutan Logar‟ın gemisinin G.O.R.A.‟ya yaklaĢmasıyla, gezegene iliĢkin ilk 

izlenimler de oluĢmaya baĢlar. Görsel efektlerin baskın olarak yer aldığı geminin 

yanaĢma sahnesinden sonra, gezegenin yönetiminde söz sahibi olan kimselerin 

tanıtıldığı bir karĢılama sahnesi gelir. KarĢılama esnasında Rendroy karakteri üzerinden 

yapılan cinsel içerikli espri, filmin yakın gelecekte özellikle Kuna üzerinden 

yineleyeceği ve daha çok komik bir öğe olarak ele alınan eĢcinsellik göndermelerinin 

süreceğine iĢaret eder. Cinsellik üzerine eğilme, Arif‟in muayene sırasında yanındaki 

siyahi erkek üzerinden yapılan penis boyu göndermesi ve Komutan Logar ile Kuna‟nın 

birlikte seyrettikleri erkek dansçı hologramı üzerinden devam eder.  

 

Robot 216 ve Ceku‟nun tanıtıldığı bölümler, öykünün ana hatlarının belirginleĢmesi 

açısından önemlidir. Komutan Logar‟ın Ceku‟yla evlenme isteğinin gösterilmesi, filmin 

çatısını oluĢturacak çatıĢmanın temellerinin atılmasına yarar. Ancak bu bölüm, Arif‟in 

uzay gemisi içindeki maceralarının gösterilmesiyle kısa kesilir. Arif‟in duĢ alması ve 

yemekhanede yemek yemesi sahnelerinde gösterilen durumlar, onun yabancısı olduğu 

bir ortamda baĢına gelen ve tam olarak anlamlandıramadığı olaylara verdiği tepkilerin 

görünür olmasını sağlar. Filmdeki durum ve olayların bu biçimde sıralanması, film 

boyunca uyulacak bir kuralı da iyiden iyiye ortaya çıkarır. Amir Tocha‟nın Ceku‟yu 
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evlendireceği kiĢiye gezegeni emanet etmesi isteğinin açık edilmesi sonucu Komutan 

Logar‟ın asıl amacının anlaĢıldığı sahne ile Arif‟in Bob Marley Faruk‟u kaçma 

konusunda ikna etmeye çabaladığı sahne, ana öykünün iĢleyiĢine katkı sağlar. Bunları 

izleyen ve Bob Marley Faruk‟un geçmiĢine dönüĢ yoluyla 1980‟ler Türkiye‟sinden bir 

kesit sunan bölümde ise Cem Yılmaz‟ın canlandırdığı bir baĢka karakter olan ErĢan 

Kuneri üzerinden salt güldürmeye ve durum tespitine odaklanan bir tercihin öne çıktığı 

görülür. Böylece filmin, öyküyü iĢleten bölümler ile bu amaçtan uzakta gibi görünen 

bölümleri birbiri ardına sıraladığı ve bunu yaparken de bu sıralamanın bağlantı 

noktalarını aceleyle geçiĢtirdiği görülmektedir. 

 

Bob Marley Faruk‟un önerileri üzerine gerçekleĢen baĢarısız kaçma denemelerinin 

yardımıyla bilimkurgu filmlerine, 216 ve Ceku‟nun birlikte eğlenmeleri üzerinden de 

Dünyalılara (daha çok da Türklere) özgü kültürel olguların (göbek dansı, YeĢilçam 

filmlerine dair kliĢeler, kahve falı) yabancı ortamlardaki algılanıĢ biçimlerine gönderme 

yapan ve bunları gülmenin aracı olarak kullanan film, bu sahnelerden sonra tekrar 

öykünün ilerleyiĢine odaklanır. Komutan Logar‟ın G.O.R.A.‟ya bir alev topu 

göndermesi ve kutsal taĢların kullanımını engelleyerek G.O.R.A.‟yı alev topundan 

kurtaran kiĢi olması üzerine kurulu planı, Arif‟in gezegendeki durumunu belirleyecek 

geliĢmelerin yaĢanmasına neden olur. Komutan Logar‟ın G.O.R.A.‟yı kurtarma piyesi 

iĢe yaramayınca devreye giren Arif, doğrudan Beşinci Güç (The Fifth Element, 1997) 

filminden alınan bir yolla gezegeni kurtarınca Ceku‟yla yakınlaĢması da baĢlamıĢ olur. 

 

Arif ile Ceku arasında baĢlaması olası bir aĢk iliĢkisiyle filmin güldürü kaynaklarına bir 

yenisi eklenirken, ana iskeletin belirmesindeki en büyük adım da atılmıĢ olur. Bunu 

yapmak için zamanının yarısını kullanan film, bu aĢamadan sonraki olayların büyük bir 

bölümünde ise öyküyü hızlıca iĢletecektir. Babasının G.O.R.A.lı olmadığını tam da 

filmin ihtiyacı olduğu bir anda öğrenen Ceku‟nun babasını arama isteği, artık bir üçlü 

oluĢturan Arif, Bob Marley Faruk ve 216‟nın da iĢine yarar. Rendroy‟un Arif‟e tüm 

kapıları açan bir kart vermesi, filmin bundan sonraki bölümünü iĢgal edecek 

G.O.R.A.‟dan kaçıĢ öyküsünü baĢlatır. Daha önce G.O.R.A.‟dan kaçmanın imkansız 

olduğuna inancı tam olan Bob Marley Faruk‟u ikna etmek de yine tam zamanında 

beliren Garavel‟e düĢer. 
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Üçlünün Ceku‟yla buluĢması ve kaçmak için kullanacakları araçları edinmeleri ile 

Komutan Logar‟ın onları aramak için her yeri yakıp yıkması bölümlerinin ardından 

gelen ve ekibin ormanda dinlenmelerini içeren bölümde, Arif ile Ceku aĢkının hızlı 

geliĢimine tanık olunur. Burada da kadın-erkek iliĢkileriyle ilgili Türklere özgü olduğu 

söylenen nitelikler üzerinden gülme sağlanır. Arif‟in yabancı bir ortamda olmasına ek 

olarak, aĢkını ilan ederken de zorlanıyor olması, kendisini Ceku‟ya tanıtırken doğrudan 

ifadeler kullanmasına neden olur; burçlar, Ġngilizce fiil çekimleri, Dünyalı erkekler, 

Brad Pitt ve sucuk kokusunu da içine alan geniĢ bir yelpazede tespit yapma Ģansı elde 

edilir. Böylece bir kez daha yabancı bir gezegen ve ona yabancı olma durumu üzerinden 

seyircinin rahatlıkla anlayabileceği gündelik güldürü öğeleri kullanılmıĢ olur. 

 

Komutan Logar‟ın askerlerinden kaçmayı baĢaran üçlü, askerler tarafından yakalanan 

Ceku‟dan ayrı düĢer. Bir Ģelaleye sığınan Arif, 216 ve Bob Marley Faruk yine tam 

zamanında ama bu kez hologram olarak değil, gerçekten de orada bulunan Garavel‟le 

karĢılaĢır. Garavel‟in bu aĢamadan sonra filme iki türlü hizmet ettiğini söylemek 

mümkündür. Bunlardan birincisi, Ceku‟nun kayıp babası hikâyesini birinci ağızdan 

anlatan kiĢi olarak öykünün iskeletini devam ettirmesi bakımından önem taĢımaktadır. 

Daha önceden bu hikâyeyle ilgili Ceku‟nun annesinden duyulan itiraf, Garavel 

tarafından geniĢletilir ve böylece Garavel‟in Arif‟le iletiĢim kurma çabasının nedeni de 

seyirciye açıklanmıĢ olur. Böylece, üçlünün G.O.R.A.‟dan kaçıĢ planı ile Ceku‟nun 

kurtarılması gerekliliği birleĢtirilerek, filmin son bölümüne geçiĢ sağlanır. Bu geçiĢ, 

Garavel‟in filme hizmet ettiği diğer noktanın belirmesine de yarar. Arif‟in Ceku‟yu 

kurtarabilmek için gerekli donanıma sahip olmayıĢı, onun Garavel tarafından eğitilmesi 

gerekliliğini doğurur. Bu durum, Arif‟in Garavel‟in yanında geçirdiği zaman boyunca 

filmin sinema referanslarını daha açık bir biçimde yapmasına ve gülmenin de bu 

referanslar üzerinden gerçekleĢmesine neden olur. Matrix (The Matrix, 1999), Kaplan 

ve Ejderha (Wo hu cang long, 2000) ve Karateci Çocuk (The Karate Kid, 1984) gibi 

filmlerin baĢı çektiği bu gönderme silsilesi içinde dikkat çeken, filmin bütününe sinen 

„Türkler uzayda‟ durumuna ek olarak, bu filmlerin en karakteristik özelliklerinin de 

TürkleĢtirilmesi çabasıdır. Kazanılan güçlerle uzuneĢek oynamak gibi durumlar ile 

“Nimetle Ģaka olmaz!” ve “Bu meyveler ham.” gibi ifadeler, özellikle Hollywood 

sineması ve dövüĢ sanatlarına dair bilinen kliĢelerin Türkçe yorumlanarak alaya 
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alınmasına yarar. Arif‟in eğitiminin geçtiği aĢamaların önemsizliği bir yana, bu 

filmlerin Arif özelinde saçma bulunan taraflarının sözel yoruma dayalı olarak 

aktarılması, içinde bulunulan durum üzerinden gülme yaratılmasını sağlar.  

 

Yine Hollywood filmlerindekine benzer eğitim montajı ve kahramana kıyafet seçme 

aĢamalarından sonra Arif, Ceku‟yu kurtarmak üzere geri döner. DövüĢ sanatlarının sıkça 

yer aldığı aksiyon filmlerine göndermelerle dolu biçimde engelleri aĢan Arif, evlenmek 

üzere olan Komutan Logar ve Ceku‟nun düğününü basar. Filmin çözüm aĢamasına 

geçildiğinin sinyali olan bu bölüm, tüm gönderme ve TürkleĢtirme çabalarının da zirve 

yaptığı bir bölüm olacaktır. Düğünün yapıldığı salona görkemli bir giriĢten sonra 

salondakileri “Selamünaleyküm!” diyerek selamlayan Arif, devamında Komutan 

Logar‟ı iĢaret ederek “ArkadaĢın sünnet düğünü var galiba?” cümlesiyle onu küçümser. 

Aksiyon filmlerdekine benzer biçimde hızlı kurgulanmıĢ kısa bir dövüĢ sahnesiyle 

askerleri yere seren Arif‟in “ġu anda bu tarz filmlerde olabilecek kahramanlığın artık 

limitindeyim!” ifadesi, dördüncü duvarın bir kez daha yıkılmasını sağladığı gibi, film 

boyunca yapılan göndermelerin hatırlatıcısı da olur. 216 tarafından duvara yansıtılan 

Komutan Logar, Kuna ve Tihulu‟nun yatak sahnesi, filmin baĢından beri yatırım yapılan 

ve gülünç bir durummuĢ gibi gösterilen eĢcinselliğin sonuca hizmet eden bir yapıya 

kavuĢmasına neden olur. Üç erkeğin aynı yatakta bulunmasının komik bulunacağı 

düĢüncesi ve G.O.R.A.‟yı tehlikeye atanın bizzat kendisi olduğunu itiraf eden 

cümlelerinin de yardımıyla iyice küçük düĢen Komutan Logar, sinirlenerek Arif‟e iki el 

ateĢ eder. Birinci atıĢtan Matrix‟in baĢkahramanı Neo‟nun yaptığı gibi ağır çekimde 

geriye doğru yatarak kurtulan ve üzerinden geçen ıĢın sayesinde sigarasını yakan Arif, 

ikinci atıĢtan da havaya sıçrayıp Komutan Logar‟a nah çekerek sıyrılır. Böylece tepkisel 

güldürünün vurucu örneklerinin finalde de seyirciye sunulduğu ve hatta filmin 

çatıĢmasının bu yolla çözüldüğü görülür. 

 

Garavel‟in ayarladığı geminin küçüklüğü nedeniyle 216 ve Bob Marley Faruk‟tan 

ayrılmak zorunda kalan Arif‟in gemiye binmeden hemen önce çekindikleri fotoğrafı 

satmaya çalıĢırken görüldüğü bölüm, filmin açılıĢına göndermede bulunur ve böylece 

öykünün baĢladığı yerde bitmesi sağlanır. Ardından gelen, Ceku‟nun yeni bir gezegene 

uyum sağlama endiĢesini dillendirdiği ve Arif‟in onu rahatlattığı sahneden sonra film, 
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Arif ile Ceku‟nun arabanın içinde el ele tutuĢmuĢ hâlde uzaklaĢmalarıyla son bulur. 

Böylece, olduğu gibi kabullenilmesi istenen Arif, sevdiği kıza ve gezegenine kavuĢtuğu 

mutlu bir sonla, tipik bir film kahramanı olarak ödüllendirilmiĢ olur. 

4.2.2.4. Anlatı yapısını etkileyen etmenler 

Dev bütçesi, görkemli görsel efektleri ve Cem Yılmaz‟ın kendisi sayesinde büyük ilgi 

uyandırmıĢ ve giĢede de baĢarılı olmuĢ bir film olarak G.O.R.A., Cem Yılmaz‟ın sinema 

öncesi anlatı tercihlerinden fazlaca etkilenmiĢtir. Bunun yanında filmin bir parodi olarak 

iĢleyen yapısı, baĢta Hollywood olmak üzere sinema dünyası içinde oluĢmuĢ ve 

seyircide yer etmiĢ kliĢelere açık göndermeler yapılmasına da olanak tanımıĢtır. Böylece 

filmde öyküye ve güldürüye hizmet eden geliĢmeler, Cem Yılmaz‟ın gözlem 

yeteneğinin baĢı çektiği bir bileĢimle seyirciye sunulmuĢtur. 

 

Yılmaz‟ın Leman Dergisi‟ndeki günlerinden baĢlayarak oluĢturduğu gözlemci karakteri, 

filmdeki olayların gidiĢatını etkilemekle kalmayarak, ona, olayların yaĢandığı anlarda 

söz konusu olaylarla ilgili yorum yapma Ģansı da vermiĢtir. Kendisinin daha bilinçsiz bir 

versiyonu olarak tanımlanabilecek Arif IĢık karakteri sayesinde Cem Yılmaz, 

bilimkurgu ve aksiyon filmlerine dair değiĢmez bazı durumları sergilemiĢ ve bunları 

tiye almıĢtır. Ġç içe geçtiği söylenebilecek iki kaçırılma olayı etrafında kurulu olan ve 

çevreleyen etmenlerin bu olaylara doğrudan eklemlenmiĢ olması nedeniyle fazla 

karmaĢık olmayan senaryo, Cem Yılmaz‟ın gösterilerinde yapageldiği tespitleri film 

içine yedirmesine olanak tanımıĢtır. Yıldız Savaşları (Star Wars, 1977), Uzay Macerası 

(Star Trek: The Motion Picture, 1979), BeĢinci Güç, Matrix, Kaplan ve Ejderha ve 

Karateci Çocuk gibi yabancı film örneklerinin yanı sıra YeĢilçam‟ın klasikleĢmiĢ 

trüklerini de içeren sinema referansları, öykünün geliĢiminde ve gülmenin yaratımında 

önemli rol oynamıĢtır. Yılmaz‟ın daha önceden özellikle tek kiĢilik gösterileri 

aracılığıyla seyirciye doğrudan ilettiği gözlemler, G.O.R.A.‟da da benzer biçimde yer 

almıĢtır. Filmdeki karakterler, Cem Yılmaz‟ın sahnede yaptığına benzer biçimde, zaman 

zaman seyirciyle doğrudan etkileĢime girmiĢ; seyredilenin bir parodi olduğu 

hatırlatması sık sık yapılmıĢtır. 
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Bu durumu etkilemiĢ ve filmin gösterimde kaldığı süre boyunca yarattığı heyecanı da 

körüklemiĢ bir etmen olarak filmin görsel yapısından da bahsedilmesi gerekmektedir. 

G.O.R.A.‟nın salt bir parodi filmi olmakla yetinmediğine yapılan vurguyu haklı 

çıkarmak istercesine hazırlanmıĢ ve üst düzey sayılabilecek görsel efektlerle dolu 

yapısı, daha önce bahsedilen sinema referanslarının doğal ortamlarında gerçekleĢmesine 

olanak tanımıĢtır. Güldürüye dayalı ve karmaĢık olmayan yapıdaki senaryonun geçtiği 

ortamı ciddiye alarak hazırlamak, filmin gösteriminden önce ve sonra bu konuya 

yapılan vurgunun artmasına ve G.O.R.A.‟nın Türk sinemasının 2000 sonrası döneminde 

teknik anlamda bir devrimmiĢ gibi görülmesine neden olmuĢtur. Bunu mümkün kılan 

kiĢinin sinemanın dıĢından gelerek baĢarılı olması, Türk sinemasının 

endüstrileĢememesinin sonuçlarından biri olarak dikkat çekmektedir. 

 

Sinema dünyasına genel atıfları içeren referansları ve baĢarılı görsel efektleriyle „Bir 

Uzay Filmi‟ olan G.O.R.A.‟nın dıĢında, filmi „Bir Cem Yılmaz Filmi‟ olarak 

nitelendirmeye yarayan durumlar da mevcuttur. Burada da Yılmaz‟ın karikatür çizdiği 

dönemlerde baĢladığı ve sahne gösterilerinde sürdürdüğü TürkleĢtirme mekaniğinin 

devam ettiği gözlenmektedir. Arif‟in karĢılaĢtığı durumlara verdiği tepkilerin 

Türkiye‟nin kültürel özelliklerinden kaynaklanan yapısı, filmin yalnızca üretildiği 

ülkede anlaĢılması olası esprilerle bezeli yapısıyla birleĢtiğinde, dar bir çerçevede ve 

birbirini tekrar eden yapıda sahnelerin ortaya çıktığı görülmektedir. Sıradan, küfürbaz, 

üçkâğıtçı ve iĢ bitirici olarak resmedilen Arif üzerinden film, bu özelliklere sahip 

insanların yabancı oldukları durumlarda yaptıklarına benzer yorumlarıyla filmin 

güldürüye dayalı anlarının yegâne temsilcisi olmuĢtur. Filmlerde çok sık kullanıldığı 

üzere bir ülkeye, bir mekâna ya da bu durumda bir gezegene yabancı olma durumu 

üzerinden Arif‟e tam gözlem yetkisi verilmiĢ; Arif‟in sözlerine ve beden diline dayalı 

gülünç anlar birbiri ardına sıralanmıĢtır. Arif üzerinden Cem Yılmaz, daha önceden 

karikatür ve tek kiĢilik gösteriler aracılığıyla yapmıĢ/yapıyor olduğu gözlemleri ön 

planda tutmayı tercih etmiĢ ve bu anları yakaladığında filmin ana öyküsünün bu 

gidiĢattan etkilenebileceği düĢüncesiyle ilgilenmemiĢ gibi görünmektedir. Dolayısıyla 

ortaya, birbiri ardına eklenmiĢ skeçlerin ince bir ipliğe benzetilebilecek basitlikte bir 

öyküyle bir arada tutulduğu bir film çıkmıĢtır.  
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Sinema filmlerinde Cem Yılmaz, her ne kadar Leman geleneğinden beslense 

de dergi mizahının üzerine yeni bir taĢ koymamıĢtır. (...) Gora‟daki bir 

Türk‟ün yabancıyla, yabancı diyarlarla imtihanı, zaten doksanlar mizah 

dergilerinin ana malzemesiydi, Cem Yılmaz bunların üzerine sadece bol bol 

prodüksiyon koydu; yüksek bütçeli setler, kostümler, yıldız oyuncular v.s.
162

 

 

Bu yapı, karakterlerin yaratılması aĢamasında da sorunlara yol açmıĢtır. Herhangi bir 

karakterin motivasyonuna iliĢkin bilgilerin eksikliği, filmin skeçlere dayalı yapısından 

ileri gelmiĢ gibi görünmektedir. Ġçinde bulunulan durumlara iliĢkin (özellikle Arif‟in 

ağzından yapılan) doğrudan yorumlar, Arif ve çevresindeki karakterlere dair seyircinin 

ipuçları yakalamaya çalıĢtığı anlar olarak belirir. Benzer biçimde, karakterlerin 

geçmiĢine ya da o anki durumlarına iliĢkin bilgiler de doğrudan karakterlerin ağzından 

verilmiĢtir. Öyküyü ya da karakterleri derinleĢtirmek gibi bir derdi olmayan film, bu 

aĢamalarda kazandığı zamanı daha fazla güldürü öğesini filme sığdırmak için 

kullanmıĢtır denebilir. Cem Yılmaz, verdiği bir röportajda bu durumun farkında 

olduğunu Ģöyle açıklamıĢtır:  

 

Ayrıca çok karton tipler çıkacak karĢınıza. Bizim filmin senaryosunu 

okuyanlar, iĢin içinde olan oyuncular bile tiplerin üçüncü boyuttan yoksun 

olduğunu söylediler. Peki bu adamın altyapısında ne var, falan dediler. 

Böyle Ģeylerin olmadığı bir film bu, ama espriler de o kadar ucuz değil.
163

 

 

Dolayısıyla Cem Yılmaz‟ın G.O.R.A. öncesi döneminde kurmuĢ olduğu anlatı 

yapılarının izlerini bu filmde sürmek mümkün olmuĢtur. Yılmaz‟ın tek kiĢilik 

gösterilerinde yapmıĢ olduğu gözlemlerin birçoğunu paylaĢan ve bunları basit bir öykü 

çatısı altında toplayan film, daha çok Cem Yılmaz‟ın canlandırdığı karakterler 

üzerinden ilerlemiĢ; Yılmaz‟ın etrafındaki karakterler ve bu karakterleri bir arada 

tutması beklenen olay örgüsü zayıf kalmıĢtır. Cem Yılmaz‟ın bir komedyen olarak 

oluĢturduğu kimliğin filme neredeyse tümüyle yansımıĢ olması, G.O.R.A.‟yı bir 

bilimkurgu filmi parodisi olmaktan çıkararak uzun metrajlı bir Cem Yılmaz gösterisine 
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dönüĢtürmüĢtür denebilir. Söz konusu kimlikle tanınan ve bilinen birisi olarak Cem 

Yılmaz, ünlü bir komedyen olmanın getirdiği avantajları büyük bütçeli bir komedi filmi 

çekerek kullanmıĢ; sahneden getirdiği esprileri doğal ortamlarında peĢ peĢe yapma 

olanağı elde etmiĢtir. 

4.3. Ata Demirer ve Eyyvah Eyvah 

Ata Demirer‟in sinemadaki ilk yazarlık deneyimi olan Eyyvah Eyvah, 26 ġubat 2010 

tarihinde gösterime girmiĢ ve gösterimde kaldığı süre boyunca 2.459.815
164

 kiĢi 

tarafından seyredilerek o yılın en çok seyirci çeken filmlerinden biri olmuĢtur. 

 

Ata Demirer‟in bu filmden önceki tanınırlığı sayesinde hâlihazırda bir avantajı olan 

film, vurgu yaptığı yöresel güldürü öğeleri ve daha çok bu öğelerden kaynaklanan basit 

yapısı nedeniyle kendisini kolay bir seyirlik olarak konumlandırmıĢtır. Bu da popüler 

sinema örneklerinde daha çok bu nitelikleri arayan seyirci için ilgi çekici olmuĢtur 

denebilir. Ata Demirer baĢta olmak üzere, filmde yer alan tüm oyuncuların güldürüye 

dayalı performanslarının ön plana çıkarılması da tanıtım aĢamasında önemli yer tutmuĢ; 

gücünü buradan alan filmin samimiyetine yapılan vurgu, filmin eğlencelik yapısının ana 

tanıtım malzemesi olmasına neden olmuĢtur. 

 

Ata Demirer‟in geçmiĢindeki muhtemelen en iyi oyunculuk performansı ve 

Türkiye‟nin en büyük oyuncularından biri olan Demet Akbağ‟ın; Demet 

Akalın, Seda Sayan gibi Ģarkıcıların ortalaması olan Firuzan tiplemesi, bu 

noktada sanmıyorum ki kolay unutulsun. Sonuç olarak BKM‟nin film için 

sağlamıĢ olduğu teknik destekle iyi görüntülere sahip olan Eyvah Eyvah, 

oyunculuğuyla, samimiyetiyle, esprileriyle, sinematografisiyle, basit ama 

akan senaryosuyla eğlenmek için birebir. Firuzan ve Hüseyin‟i çok 

seveceksiniz.
165

 

 

Filmin Çanakkale‟de geçen bölümleri ve özellikle bu bölümlerde hissedilen Kuzey 

Ege/Trakya etkileri ile müziğin filmde edindiği yer, filmin gösterime girmesinden önce 
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 F. Sularöz (2010). Eyyvah Eyvah. http://www.beyazperde.com/filmler/film-178308/elestiriler-

beyazperde/ (EriĢim tarihi: 21.10.2014) 
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ve sonra üzerinde en çok durulan konular olmuĢ; söz konusu yöreye dair kalıplaĢmıĢ 

konuĢma ve davranıĢların oluĢturduğu güldürü öğeleri filmin tanıtımında da etkin rol 

oynamıĢtır. Taklitten ve yöresel kalıpların farklı durumlara uyarlanmasından güç alan 

güldürü anlayıĢının bir temsilcisi olarak Ata Demirer, yazarlığını ve baĢrollerinden 

birini üstlendiği ilk filmine de bu anlayıĢı taĢımayı baĢarmıĢtır. Daha önceden 

oluĢturduğu anlatı tarzını filme doğrudan aktarması, filmin seyirciden büyük ilgi 

görmesinde pay sahibi olmuĢtur. 

4.3.1. Ata Demirer’in kurduğu anlatı yapıları 

Sinemanın alanında üretime geçmeden önceki Ata Demirer etkinliklerine bakıldığında 

televizyon ile sahnenin etkileĢiminden oluĢan bir yapı görülmektedir. Özellikle 2000 

sonrası dönemde televizyonda yayınlanan Korsan TV (2001) adlı program ve tek kiĢilik 

gösterisi Tek Kişilik Dev Kadro (1998-2005), Ata Demirer‟in tanınmasına yardımcı 

olmuĢtur. Söz konusu iki alandaki iĢlerin biçim ve içerik bakımından birbirlerine 

benzemeleri de Demirer‟in güldürü anlayıĢının yerleĢmesinde pay sahibidir. Daha çok 

ünlü kimseler ile yöresel ağızların taklidine dayanan ve bunun yanında müzikli eğlence 

anlayıĢından da beslenen yapılarıyla Ata Demirer anlatıları, sözü edilen iĢlerde baskın 

biçimde ortaya çıkmıĢtır. 

 

Müzik ve tiyatronun birlikte yürüdüğü kariyerinin ilk bölümünde, Ata Demirer‟in 

konservatuar eğitimi aldığı yılların etkisi rahatlıkla görülebilmektedir. Okul yıllarında 

taklit ve piyanist Ģantörlük yaptığını belirten Demirer
166

, Gökhan Semiz ve Uğur 

Uludağ aracılığıyla ilk tek kiĢilik gösteri deneyimini ve Dormen Tiyatrosu‟nda 

sergilenen bir oyunda rol almasıyla da ilk oyunculuk deneyimini yaĢadıktan sonra 1998 

yılında ilk profesyonel gösterisini Leman Kültür‟de sergilemiĢtir. Bu gösteri daha sonra 

Korsan TV‟de canlandıracağı birçok tipin doğumuna kaynaklık etmiĢtir. Dolayısıyla Ata 

Demirer‟in kendisiyle özdeĢleĢmiĢ güldürü anlayıĢının izlerini 1998 yılına dek 

sürmenin mümkün olduğu görülmektedir.  

 

2001 yılında yayınlanmaya baĢlayan Korsan TV, Ata Demirer‟in daha önceden 

oluĢturmuĢ olduğu tiplemelerin geniĢ kitlelerce tanınmasına aracılık etmiĢtir. Bunda, 

                                                 
166

 http://www.hurriyet.com.tr/magazin/magazinhatti/14616796.asp (EriĢim tarihi: 07.10.2014) 

http://www.hurriyet.com.tr/magazin/magazinhatti/14616796.asp


99 

 

Demirer‟in yarattığı özgün tiplemelerin yanında, ünlü kiĢilerin taklitlerine dayanan ve o 

kiĢilerin karakteristik özelliklerinin abartılarak sergilenmesiyle oluĢturulan tiplemelerin 

de etkisi vardır. ġükrü Sus, Niyazi Gül, Akın Ġpekçe, Necip Ġncesaz gibi tiplemelerin 

sürüklediği bölümler ile Bülent Ersoy, Fatih Terim, Erman Toroğlu, Müslüm Gürses gibi 

ünlü isimlerin taklitlerine dayalı bölümlerden oluĢan ve giderek geniĢleyen yapısıyla 

Korsan TV, birbirlerinden bağımsız oluĢturulmuĢ skeçlere ev sahipliği yapmıĢtır. 

Bölümler arası bağlantıların silikliği, Fatih Terim‟in ekonomi hakkında yorum 

yapmasına ya da Müslüm Gürses‟in üniversite sınavına girecek öğrencilere tavsiyelerde 

bulunmasına olanak tanımıĢtır. Böylece taklit yeteneğinden aldığı güçle Ata Demirer, 

aralarında konu bütünlüğü bulunmayan canlandırmalara dayalı bir televizyon 

programında her telden çalabilme olanağı bulmuĢtur. 

 

Benzer bir yapıyı Demirer‟in Leman Kültür‟den sonra BeĢiktaĢ Kültür Merkezi‟nde 

sahnelediği Tek KiĢilik Dev Kadro adlı gösterisinde de görmek mümkündür. 

Televizyondan farklı olarak, bu gösteride tiplemeler arası geçiĢleri o tiplemelere dair 

kimi girizgâhlarla yapan Ata Demirer, daha önceden canlandırdığı ya da taklitlerini 

yaptığı kimselere iliĢkin kendi yaĢamından örnekler sunmuĢtur. Böylece, tek kiĢilik 

gösterilerin doğasına uygun bir biçimde, söz konusu tiplemelerin Demirer‟in kendi 

yaĢamından kaynaklanan gözlemlere dayandığı izlenimini edinmek kolaylaĢmıĢtır. Tek 

KiĢilik Dev Kadro‟nun hâlihazırdaki Ata Demirer anlatılarında fark yarattığı 

söylenebilecek nokta, Demirer‟in yöresel konuĢma ve davranıĢları skeçlerine daha fazla 

yedirmeye baĢlaması olarak gösterilebilir. Antik Yunan söylenceleri ya da Harry Potter 

kitapları gibi skeç baĢlıklarının altında canlandırdıklarıyla Ata Demirer, söz konusu 

konulara dair bilindik durumları yöresel ağızlarla ya da taklitlerini yaptığı ünlülerin 

kemikleĢmiĢ tarzlarıyla süsleyerek sergilemiĢtir. Böylece kültürel olarak seyirciye 

yabancı sayılabilecek durumların yerelleĢtirilmesiyle gülme sağlanmıĢ; bu gülme 

esnasında, sahnede canlandırılan tiplemelerin birbirlerine verdikleri anlık tepkilerden de 

yararlanılmıĢtır.  

 

Gerek televizyon programı gerekse de tek kiĢilik gösterisi için ortak denebilecek 

noktalardan biri müziğin kullanımıdır. Canlandırılan olaylar ne kadar alakasız olursa 

olsun skeçler arasına sızmayı baĢaran müzik, güldürünün kaynaklandığı yerlerden biri 
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olmuĢ; skeçler arası geçiĢleri sağlamada da anlatıya yardım etmiĢtir. Özellikle müzik 

dünyasından gelen ünlülerin taklitleri sayesinde gerçekleĢen bu durum, Ata Demirer‟in 

aldığı müzik eğitimi sayesinde salt parodi olarak anlaĢılma tehlikesini bertaraf etmiĢ; 

müzik bilgisinin etkin kullanımı sayesinde taklitleri zenginleĢtiren bir bileĢim ortaya 

çıkmıĢtır. Büyük bir ciddiyetle icra edilen eserlerin arasından taklidini yaptığı ünlünün 

tarzıyla doğrudan seyirciye seslendiği anlarda Demirer, o ünlünün ya da o anki skece 

konu olan durumun yaratması muhtemel gülünçlüğe vurgu yapmıĢtır.  

 

Ata Demirer‟in kendi anlatılarıyla ünlenmesinin yanı sıra, kendisinin yazmadığı çeĢitli 

film ve dizilerde oynamıĢ olması da onun ünlenmesine katkı sağlamıĢtır. Bu film ve 

dizilerin çok denebilecek sayıda seyirci tarafından takip edilmesi, Ata Demirer‟in kendi 

anlatıları dıĢındaki iĢlerde de yer alan bir oyuncu olarak yer etmesini sağlamıĢtır. 

Neredesin Firuze (2004) ve Osmanlı Cumhuriyeti (2008) gibi filmler sayesinde 

Demirer, kendisi tarafından yazılan bir filmden önce sinemanın alanına geçiĢ yapmıĢtır 

denebilir. Bunlar arasından özellikle Neredesin Firuze‟de, daha önceden canlandırıyor 

olduğu tiplemelere yakın bir kompozisyon yaratmıĢ; ünlü olmak isteyen amatör bir 

Ģarkıcı rolünde büyük beğeni toplamıĢtır. Ata Demirer tarafından yaratılmamıĢ 

televizyon dizisi tarafına bakıldığındaysa kendisinin ününü katlamasında büyük pay 

sahibi olan Avrupa Yakası (2004-2009) adlı dizi görünür. 2000‟lerin ortalarından (iki 

yıllık ara dıĢında) sonlarına dek rol aldığı dizide canlandırdığı karakter aracılığıyla 

seslendiği insan sayısı artan Demirer, dizinin kendisine tanıdığı özgürlük alanında yine 

daha çok tepkisel güldürüye dayalı bir oyunculukla varlık göstermiĢtir. Dizinin çok 

sayıda kiĢi tarafından seyrediliyor olması da Ata Demirer‟in 2000 sonrası dönemdeki 

ünlü olma durumuna katkı sağlamıĢtır.  

 

Ata Demirer‟in anlatılarına genel olarak bakıldığında taklide, müziğe ve yerelleĢtirmeye 

dayalı bir güldürü anlayıĢının baskın olduğu görülmektedir. Kendisi tarafından 

canlandırılan çok sayıda tipleme sayesinde birçok konuda yorum yapma Ģansı elde eden 

Demirer, jest ve mimiğe dayalı bir oyunculukla, özellikle taklit konusunda oldukça 

baĢarılı olmuĢ; herhangi bir konu bütünlüğüne sahip olmasalar da skeçlerin güncelle 

olan bağı ve çeĢitliliği sayesinde taklide dayalı güldürü anlayıĢında olumlu sayılabilecek 

bir yenileĢmeyi de beraberinde getirmiĢtir. Müziğin etkin kullanımı sayesinde de 
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Demirer, televizyon programı ve tek kiĢilik gösterilerinde seyircinin dikkatini ayakta 

tutmaya yarayan eğlencelik geçiĢler yaratmıĢtır. Zamanla kendisiyle birlikte anılan bir 

güldürü anlayıĢının temsilcisi hâline gelen Ata Demirer, yalnızca oyuncu olarak yer 

aldığı televizyon dizileri ve filmler sayesinde de tanınırlığını artırmıĢtır. 

4.3.2. Eyyvah Eyvah 

4.3.2.1. Künye 

Yönetmen: Hakan Algül 

Senarist: Ata Demirer 

Yapımcı:  Necati Akpınar 

Oyuncular: Demet Akbağ (Firuzan)  

Ata Demirer (Hüseyin Badem) 

Özge Borak (Müjgan) 

Bican Günalan (Ramiz) 

Salih Kalyon (Halil Badem) 

Tanju Tuncel (Hatice Nine) 

Meray Ülgen (Ali Rıza ġeker) 

Bülent ġakrak (Menajer Metin) 

Görüntü Yönetmeni: Gökhan AtılmıĢ 

Sanat Yönetmeni: Mete Yılmaz 

Kurgu: Mustafa Gökçen 

Müzik: Fahir Atakoğlu 

 Serkan Çağrı 

Yapım: BKM Film 

Dağıtım: UIP 

Gösterim Tarihi: 26 ġubat 2010 

Süre: 104 dakika 

4.3.2.2. Öykü 

Çanakkale‟nin bir kasabasında dedesi ve ninesiyle birlikte yaĢayan Hüseyin Badem, 

kendi hâlinde bir çalgıcıdır. Müzisyen arkadaĢlarıyla birlikte düğünlerde sahne alan 
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Hüseyin, bir gece ninesinin sakladığı bir kutuda, ölmüĢ bildiği babasına ait bir fotoğraf 

ve babasıyla annesinin birbirlerine yazmıĢ oldukları mektupları bulur. Mektuplarda 

yazılı adresten yola çıkarak Ġstanbul‟a, babasını bulmaya gider. Memleketlisi olan terzi 

Ramiz‟in dükkânında beklerken Firuzan adlı bir Ģarkıcıyla karĢılaĢır. Ġkilinin yolları, 

Firuzan‟ın kıyafetlerinin teslimini yapamayacak olan menajerin iĢini Hüseyin‟in 

üstlenmesiyle tekrar kesiĢir. Bir süre sonra Hüseyin‟in müzikteki yeteneklerini fark eden 

Firuzan onu ekibine alır. Hüseyin‟in babasını arama hikâyesinden etkilenen Firuzan‟ın, 

ona bu yolda yardımcı olmaya karar vermesiyle ikili, Hüseyin‟in babasını birlikte 

arayacak; bunu yaparken de baĢlarına gelmeyen kalmayacaktır.  

4.3.2.3. Anlatı yapısı 

Müzikle olan yoğun iliĢkisini göstermek istercesine Hüseyin ve saz arkadaĢlarının 

kameraya bakarak Ģarkı söylemesiyle açılan film, devamında gelen gemi sahnesindeki 

ĢaĢkınlık yaratıcı duruma dayalı gülme aracılığıyla jeneriğini tamamlar. Denizde âlem 

yaptıkları kayığın parçalanması sonucu kendilerini Sahil Güvenlik‟te bulan ekibin, 

kayık sahibinin bahanelerine rağmen mağdur oldukları iddiasını sürdürmeleri, 

Hüseyin‟in kendisini seyirciye doğrudan tanıtma Ģansı elde etmesini sağlar. Kendisine 

sorulan sorular aracılığıyla Hüseyin‟in adı, anne-baba adı, soyadını nereden aldığı ve 

babasının yerine dedesinin geçtiği gibi bilgiler Hüseyin‟in kameraya bakarak ilettiği 

bilgiler arasında yer alır.  

 

„ÇANAKKALE / Geyikli‟ yazılı bir manzara görüntüsü sayesinde, bulunulan yere 

iliĢkin bilgi vererek geçiĢ sağlayan sahnenin ardından, Hüseyin‟in iĢi ile ninesi ve 

dedesine dair giriĢ sayılabilecek bilgilerin verildiği sahne gelir. Hüseyin‟in akĢama 

çalacağı düğünden kaç para kazanacağını merak etmesi üzerinden paragöz, ninenin 

yorumları üzerinden de alkolik olduğu anlaĢılan dedenin yanı sıra, dede ile nine 

arasındaki çekiĢmeye de sahne olan bu bölüm, karakterler arası iliĢkilerin yavaĢ yavaĢ 

belirmeye baĢlamasını sağlar.  

 

Hüseyin‟in âĢık olduğu Müjgan‟ı görmesinin ardından, kasabadaki yaĢama ve 

karakterlere iliĢkin gözlemlerin yer aldığı sahneler arka arkaya gelir. Kurtlar Vadisi 

hayranı berberin Polat Alemdar taklidi, ineği rahatsızlanan kasabalıya yardımcı olan 
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Hüseyin‟in inekle ilgili yorumları, kahvehaneye getirilen kızıĢmıĢ köpek aracılığıyla 

geçilen cinsel güç artırıcı denizkestanesi konuĢması üzerinden film, kasabadaki 

gündelik yaĢama iliĢkin gözlemler sunarken birbirinden kopuk anlar üzerinden gülme 

sağlamıĢ olur. 

 

Hüseyin ve ekibinin çalgıcı olarak yer aldığı düğün sahnesinde yaĢananlar, Hüseyin‟in 

Müjgan‟a yakınlaĢabilmesi için filme ve Hüseyin‟e yardımcı olur. Hüseyin‟in 

tanıdıklarından birinin kız kardeĢinin leblebi yerken boğulma tehlikesi geçirmesi, 

Hüseyin‟in uyguladığı Heimlich manevrası nedeniyle kıskançlık krizine giren ağabeyin 

Hüseyin‟e saldırmasına neden olur. Kafasında ĢiĢe kırılan Hüseyin, soluğu Müjgan‟ın 

çalıĢtığı sağlık ocağında alır. Sağlık ocağı sahnesi, Hüseyin‟in, sevdiği kadının yanında 

utangaç birine dönüĢtüğünü göstermeye yarar. Hüseyin‟in evde dinlendiği sırada, onun 

düğünden kazandığı paranın bir kısmını (ç)alan nine, paraları yatak odasında sakladığı 

kutuya yerleĢtirir. Bu kutuyla birlikte, filmin ana öyküsünü oluĢturmak üzere ilk adımın 

atıldığını söylemek mümkündür.  

 

Kasabaya iliĢkin gözlemler tarafından bir kez daha bölünen film, Hüseyin ve 

arkadaĢlarının sahilde kurdukları sofra etrafındaki muhabbetleriyle birlikte, Hüseyin‟in 

Müjgan‟a olan aĢkına odaklanır. Sohbet esnasında Hüseyin‟in duygusallığının, 

doğrudan kendisi tarafından seslendirilen bir Ģarkıyla açık edilmesi dikkat çekicidir. 

Ertesi gün Hüseyin‟in müzisyen arkadaĢlarından birinin onu sürpriz bir biçimde 

Müjgan‟la buluĢturmasıyla, Hüseyin‟e ve Müjgan‟a iliĢkin yeni bilgiler seyirciye 

aktarılır. Özellikle Hüseyin‟in babasız büyümesi üzerine odaklanan konuĢmaları, 

Hüseyin‟in müzisyenliğinin kaynaklandığı yerleri açıklamaya da yarar. Bu konuĢma 

sırasında Hüseyin‟in Müjgan için klarnetiyle çaldığı Ģarkı, filmin duygusal tonunun bir 

sonraki sahneye de taĢınmasını sağlaması bakımından dikkat çekicidir. 

 

Müjgan‟a çaldığı Ģarkıyı evlerinin bahçesinde de çalmaya devam ettiğini gördüğümüz 

Hüseyin, dedesinin ondan para istemesi üzerine salonda uyumakta olan ninesinin 

koynundan, filmde daha önce de görünen kutunun anahtarını alarak paraların biriktiği 

kutuya yönelir. Ninesinin biriktirmiĢ olduğu paraların yanında, kutunun içinde yer alan 

fotoğraf ve mektupları da fark eder. Böylece filmin daha önce aĢamalı olarak kurmaya 
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çalıĢtığı ama kasabaya ve kasabalıya iliĢkin gözlemleri içeren sahneler yüzünden 

bölünen ve Hüseyin‟in babasını araması üzerine kurulu olan iskelet de tümden ortaya 

çıkar. 

 

Dedesi ve ninesinden babasının aslında ölmediğiyle ilgili kısa bir açıklama dinleyen 

Hüseyin, ertesi gün Ġstanbul‟a doğru yola koyulur. Ġndiğinde ilk uğradığı yer, aile 

dostları Ramiz‟in dükkânı olur. Ramiz‟e memleketten haberler veren Hüseyin, bir süre 

sonra Ramiz‟in dükkân dıĢındaki iĢi nedeniyle dükkâna göz kulak olmaya baĢlar. 

Hüseyin dükkân içinde amaçsızca dolanırken dükkânın kapısında beliren Firuzan‟la 

birlikte ve sonraki birkaç sahne aracılığıyla film, yeni bir karakteri tanıtmaya baĢlar. 

Abartılı saç ve makyajıyla dikkat çeken, hâl ve tavırlarından rahat birisi olduğu 

anlaĢılan Firuzan, Hüseyin‟i Ramiz‟in kalfası sanarak ondan yardım ister. Firuzan‟ın 

gece elbisesinin yırtılması, Hüseyin‟le Firuzan arasındaki etkileĢimin olumsuz 

baĢlamasına neden olsa da Hüseyin‟in naif yapısı nedeniyle bu olumsuzluk uzun 

sürmez. Firuzan‟ın sahne aldığı gece kulübüne doğrudan geçiĢ yapan film, onun 

çalıĢtığı ortamı göstermekle kalmayarak, gelecekte üzerinden yapay bir gerilim 

sağlayacağı Firuzan‟ın belalı sevgilisini de tanıtır.  

 

Ertesi gün babasını arama çalıĢmalarını baĢlatan Hüseyin‟in Ġstanbul‟da geçirdiği 

zaman, onun Ġstanbul‟a yabancı olmasından kaynaklanan gülünç anlar yaratır. Bindiği 

otobüste bir erkek tarafından taciz edildiğini düĢündüğünde verdiği tepki, elindeki 

fotoğrafın arka yüzünde yer alan adreste karĢılaĢtığı adamla olan tartıĢması ve tüm 

mahalleyi tanıdığı söylenen çakmakçıyla olan etkileĢimi, Hüseyin‟in yabancısı olduğu 

bir ortamda iĢini zorlaĢtıran ve bu kiĢilerin yaptıkları ile söylediklerine verdiği tepkiler 

üzerinden güldürmeye çalıĢan anlar yaratılmasına yol açar.  

 

Babasıyla ilgili bilgi alması olası bir dükkânın bir hafta boyunca kapalı kalacağını 

öğrenen Hüseyin, Ramiz‟in dükkânında bu süre boyunca Ġstanbul‟da ne yapacağını 

düĢünürken gelen bir telefon, Hüseyin‟in Firuzan‟la yeniden karĢılaĢmasına neden olur. 

Firuzan‟ın menajerinin Ramiz‟in hazırladığı kıyafetleri Firuzan‟a ulaĢtıramayacak 

olması, bu iĢin Hüseyin‟e kalmasına yol açar. Firuzan‟ın baĢrolde olduğu bir röportaj ve 

fotoğraf çekiminin yapılacağı mekâna gelen Hüseyin‟in, içinde bulunulan duruma 
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yabancı oluĢu üzerinden bir kez daha kahkaha üretmeye çalıĢan film, bu sefer bu 

duruma Firuzan‟ı da katar. SipariĢ verilen yabancı yemeklerin telaffuzu ve diĢte kalan 

yemek artığı gibi öğelere dayandırılan güldürme çabaları, Firuzan‟ın fotoğraf çekiminde 

kılıktan kılığa girmesiyle sürdürülür. Bu esnada Hüseyin‟in, Firuzan‟ın yer etmek için 

didindiği dünyadan iyice uzak oluĢu, fotoğraf çekimi boyunca içtiği içkinin de etkisiyle, 

onu, daha doğrudan ve gürültülü tepkiler vermeye iter. Kasabasından getirdiği 

alıĢkanlıklarını yeni tanıĢtığı bu cafcaflı ortama uyarlamaya çabalayan Hüseyin‟in bu 

çabası ile Firuzan‟ın giydiği abartılı kostümler, bu sahnede güldürünün kaynaklandığı 

yerlerin baĢında gelir.  

 

Firuzan‟ın, Ramiz‟in dükkânında kederli bir biçimde klarnetini çalmakta olan Hüseyin‟i 

görmesiyle filmin ana öyküsünü ilerletmeye geri döndüğü anlaĢılır. Hüseyin‟in klarnet 

çalıĢı, hem iyi çalması nedeniyle Hüseyin‟in müzikteki yeteneğinin Firuzan tarafından 

anlaĢılmasına hem de Hüseyin‟in sıkıntılı zamanlarında klarnetine sığındığını 

açıklamasıyla derdini Firuzan‟a anlatmasına yarar. Böylece Hüseyin‟in babasını 

aradığını ve sevdiği bir kız olduğunu öğrenen Firuzan, Hüseyin‟e daha da ısınmaya 

baĢlar. Dolayısıyla karakterler arası etkileĢimde, karakterlerin öykülerini kendi 

ağızlarından anlatması ile müziğin buna yardımcı olması durumunun devam ettiği 

görülmektedir.  

 

Firuzan‟ın ekibinde yer alan müzisyenlerden birinin iĢi bırakması nedeniyle doğan 

ihtiyacı dolduran Hüseyin, Firuzan‟ın orkestrasına verdiği müzik dersi ve onlardan istek 

parça talep eden tehditkâr adamın isteğini yerine getirme konusundaki baĢarısı 

nedeniyle, Firuzan‟ın güvenini kazanmaya devam eder. Evde uyuyakalan Ramiz‟in 

telefonunu duymaması üzerine Hüseyin‟in geceyi Firuzan‟da geçirmek zorunda 

kalması, daha önceden belalı olarak resmedilen Firuzan‟ın sevgilisinin devreye girerek 

tipik bir kıskançlık güldürüsü sergilenmesine neden olur. „Dolapta saklanırken basılan 

adam‟ esprisi üzerinden sonuçlanan sahneyle film, birkaç dakika önce Firuzan‟ın 

oyuncakları üzerinden karaktere dair basmakalıp da olsa bir Ģeyler söyleme fırsatını 

kullanmak yerine, Hüseyin‟in kendisini bu oyuncaklardan biriyle savunmasından 

kaynaklanan gülünçlüğü tercih eder.  
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Sevgilisinin Hüseyin‟e saldırması yüzünden duyduğu vicdan azabı nedeniyle, kendisini, 

Hüseyin‟in babasını bulmak için ona yardım etmek zorunda hisseden Firuzan‟ın da 

aramalara katılmasıyla filmin yanlıĢlıklar ve rastlantılar komedyası denebilecek yapıya 

daha da fazla sarıldığı görülmektedir. Hüseyin‟in Ġnternet‟ten bulduğu bilgiler üzerine 

biçimlenen arama çalıĢmalarındaki ilk durağı teĢkil eden peynircide neredeyse tümden 

yanlıĢ anlamalar üzerine kurulan güldürü anlayıĢı, Hüseyin‟in panik içindeki 

tepkilerinin yeniden görünmesine neden olur. Ġkilinin bir sonraki durakları olan 

emlakçıya ulaĢmasıyla filmin, daha önceden herhangi bir biçimde temellendirilmemiĢ 

olan bir virajı alarak çatıĢmasını bambaĢka bir yere doğru çekmeye baĢladığı görülür. 

Emlakçıda bir cinayete tanıklık eden ikilinin içine düĢtükleri durum, ikilinin bu 

durumdan kör taklidi yaparak kurtulmaya çalıĢmaları üzerinden gülme yaratırken 

öykünün çözümüne doğru ilerleyen yolu da kestirmeden almasına yarar.  

 

Bindikleri taksinin içinde emlakçıda baĢlarına gelenlerden ötürü kavgaya tutuĢan ikili, 

taksicinin sinirlenmesine, sinirlenen taksicinin Firuzan‟a çıkıĢması da Hüseyin‟in 

taksiciyi boğmaya çalıĢmasına neden olur. Kontrolden çıkan taksi bir inĢaat iskelesine 

çarpınca yolu hastaneye düĢen Hüseyin ve Firuzan, veznede ödeme yaparken, 

yanlarındaki veznede Hüseyin‟in babasının adının telaffuz edildiğini duyarlar. Yan 

veznede bahsedilen odaya gittiklerinde, gerçekten de Hüseyin‟in babası olan adamı 

yatakta bulurlar ve böylece filmin iskeletini oluĢturan ana öykü, tamamen Ģans eseri 

denebilecek biçimde sonlandırılmıĢ olur. 

 

Emlakçının devreye giriĢinden sonra filmin aldığı keskin dönüĢ, film için ikinci bir 

finalin gerçekleĢmesine neden olur. Firuzan‟ın yer aldığı afiĢler sayesinde Ramiz‟e 

kadar iz süren emlakçının adamları Ramiz‟i esir alır ve Hüseyin‟e telefonla ulaĢarak 

belirtilen yere gelmelerini isterler. Denileni yapan ikili ve Ramiz, ikilinin emlakçıda 

iĢlenen cinayete tanık olmaları nedeniyle kirece batırılmıĢ biçimde öldürülmeyi 

beklemektedir. Emlakçının silahını doğrulttuğu anda imdada yetiĢen Firuzan‟ın 

sevgilisinin baĢlattığı silahlı çatıĢma Hüseyin, Firuzan ve Ramiz‟e vakit kazandırır; 

Firuzan‟ın menajerinin getirdiği polislerin olay yerine ulaĢmasıyla da çatıĢma sona erer. 

Böylece filmin sonlarına doğru temelsiz bir biçimde baĢlayan bu gerilim, baĢladığı 

biçimde çabucak son bulur. 
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Ertesi gün taburcu olan babasını hastaneden almaya Firuzan ve Ramiz‟le birlikte giden 

Hüseyin, babasına, onu Geyikli‟ye götürmek istediğini söyler. O ana kadar, ilk 

buluĢtukları sahnedeki yoğun duygusallık denemesi dıĢında, birbirlerine karĢı herhangi 

bir yakınlık hissettiği söylenemeyecek iki karakter arasındaki yakınlaĢma, babanın 

Geyikli‟ye gelmeyi kabul etmesiyle görünür olur. Dört karakterin içinde bulundukları 

arabanın uzun bir yolda uzaklaĢmasıyla son bulan film, özellikle son dakikalardaki 

olaylar zinciriyle filmin iskeletini tümden boĢ vermiĢ gibi görünen bir yapıya 

bürünmüĢtür. Hüseyin‟in babasını bulması öyküsü tamamen rastlantılarla çözüme 

kavuĢturulurken, bu rastlantılardan biri olan emlakçıdaki cinayet filmin finalinde daha 

önemli bir yer kazanmıĢ; iki durumun da birbirini olumsuz etkileyen yapısıyla film, 

olaylar silsilesi arasında geçirilen müzikli güldürü anlarıyla akılda kalan bir yapıya 

bürünmüĢtür.  

4.3.2.4. Anlatı yapısını etkileyen etmenler 

Ata Demirer‟in Eyyvah Eyvah öncesi dönemde oluĢturduğu anlatı yapısı tercihleri, 

Eyyvah Eyvah‟ın anlatı yapısını da etkilemiĢtir. Özellikle yöresel davranıĢ kalıpları ve 

müziğin kullanımı, filmin öyküsünü belirleyen etmenler hâline dönüĢmüĢtür. Ata 

Demirer, Eyyvah Eyvah özelinde görülen doğrudan sahneden kopyalanma durumunu 

bir röportajında Ģöyle açıklamıĢtır: 

 

(...) benim senaryoya giriĢme motivasyonum hep aynı Ģey: Stand-up‟ımda 

anlattığım karakterler zamanla benimle bütünleĢiyor ve onları çok sever hale 

geliyorum. Bir film yazayım dediğimde bu karakterlerden yola çıkıyorum. 

Hüseyin Badem, sahnede seyircinin en çok güldüğü esprilerden biriydi, öyle 

bir karakter vardı. Tek KiĢilik Dev Kadro 2‟nin Trakya Ġnsanı bölümünde 

Hüseyin Badem‟i görebilirsiniz. Bir komedi filmi yazayım diye yola çıktım 

ve oyunumda gülünen karakterlerden bir tanesine öykü yazmaya karar 

verdim. Onu oluĢtururken de müzisyen olsun istedim. Çünkü müzik benim 

dolu olduğum bir alan. Ben konservatuarda ud çalmıĢtım ama klarnet 

çalmayı çok istemiĢtim. Karakter klarnet çalsın istedim ve iĢ böyle yürüdü. 

Eyyvah Eyvah‟lar benim müzik aĢkım sayesinde ilerlemiĢ filmlerdir. 

Müzikleriyle birlikte yazdım senaryoyu. ġurada Fasulye, Ģurada Karaçalı 



108 

 

çalar diye... Müzikleri de kendim buldum. Bir sahneyle birlikte müziği de 

geldi aklıma.
167

 

 

Televizyon programı ve tek kiĢilik gösterilerinde taklide dayalı ve müziğin etkin 

kullanımını içeren skeçler aracılığıyla gülme sağlayan Demirer‟in bu biçimde kurduğu 

anlatılar, onun, sahnede tümü kendisi tarafından canlandırılan tiplemeler yaratmasına 

olanak tanımıĢtır. Bu tiplemelerin etkileĢimi ve bu etkileĢimle ilgili anında yaptığı 

yorumlar, Ata Demirer‟in anlatıyor olduğu durumla ilgili dikkat çekmek istediği 

noktaları daha net aktarmasını sağlamıĢtır. Sahnede ve televizyonda zaman kazanmak 

ya da gülmeyi artırmak için baĢvurulan bu yöntem, söz konusu anlatılarda yer alan 

tiplemelerin derinlikten yoksun biçimde yapılandırılmasını da beraberinde getirmiĢtir. 

GeniĢ bir konu serbestliği içine yerleĢtirdiği tiplemelerin belirgin özellikleri üzerinden 

sağlanan gülme, sahne ve/veya televizyondaki anlatılar açısından zaman kazandırıcı ve 

kahkaha artırıcı bir nitelik taĢırken, Eyyvah Eyvah özelinde durumun farklı olduğunu 

söylemek mümkündür.  

 

Ata Demirer‟le birlikte anılan güldürü anlayıĢı, filmin klasik anlatı yapısına fazlaca 

uyan yapısının sağladığı kolaylıklar sayesinde, filmin akıĢında rahatlıkla yer etmiĢtir. 

BaĢlarda Hüseyin ile Hüseyin‟in ailesi ve arkadaĢları üzerinden yöresel güldürü 

malzemeleri üreten film, filmin ilk bölümlerini kahramanının yaĢam alanını tanıtmakla 

geçirmiĢtir. Bu esnada Hüseyin‟in müzisyenliği sayesinde filme sık sık müzikli aralar 

verilmiĢ; birçok sahne geçiĢinin de bu yolla yapıldığı görülmüĢtür. Film özelinde 

nihayete erdirilmeyen bir aĢk hikâyesine dair kırıntıların araya serpiĢtirilmesinden 

sonra, öyküyü hızlıca ilerletmek adına ortaya atılan Hüseyin‟in babasının aslında 

yaĢıyor olabileceği bilgisiyle filmin ana öyküsü ilerlemeye baĢlamıĢtır. Filmin 

Hüseyin‟in babasını araması üzerine kurulu olan öyküsü, Eyyvah Eyvah‟ın klasik anlatı 

kurallarına büyük ölçüde duyduğu sadakati göstermekle birlikte, Ata Demirer 

anlatılarının baskınlığının devam ediĢine de sahne olur. Ġstanbul‟a yabancı birisi olarak 

Hüseyin‟in bu Ģehirde karĢılaĢtığı durumlar ve bu durumlara verdiği tepkiler, Ata 

Demirer‟in tiplemelerini oluĢtururken baĢvurduğu yollara benzer biçimde inĢa 

edilmiĢtir. Gerek Hüseyin‟in gerekse de karĢılaĢtığı insanların abartılı davranıĢları, 
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tepkisel gülmenin kaynağı olmuĢtur. Firuzan‟ın devreye girmesiyle birlikte Ġstanbul‟un 

gece hayatına dair gözlem yapma fırsatı da bulan film, bu anlayıĢın içinde yer etmiĢ ve 

kliĢeleĢmiĢ yapıları öyküsünü ilerletmek adına kullanmıĢtır. Firuzan, Firuzan‟ın 

sevgilisi, Firuzan‟ın menajeri, Firuzan‟ın müzisyen ekibi ve Firuzan‟ı dinlemeye 

gelenler üzerinden sinemanın kullanageldiği kiĢileĢtirmeleri kullanan film, bunlar 

sayesinde çoğu zaman gülme ve seyrek de olsa gerilim üretmiĢtir. Bu üretim, seyircinin 

duygu durumunda değiĢiklik yaratma amacı gütmesi ve öykünün ilerleyiĢinde pay 

sahibi olması bakımından dikkat çekicidir. 

 

Hüseyin‟in ağzından kendisi ve babasıyla ilgili anlattıkları, onun aile yaĢamına iliĢkin 

bilgilerin seyirciye doğrudan verilmesine neden olmuĢ; böylece Hüseyin‟in tipik 

denebilecek bir Ata Demirer tiplemesi olarak kalma tehlikesi bir ölçüde bertaraf 

edilmiĢtir. Ancak sözel açıklamalara dayalı bu karakter yapılandırması, filmin 

anlatısının klasik anlatıyla ortaklaĢtığı yerleri daha fazla açık etmiĢtir. Hüseyin‟e ek 

olarak, baĢta Firuzan olmak üzere, onun karĢılaĢtığı karakterlerin de benzer biçimlerde 

oluĢturulması, daha çok, aceleyle kurulan dramatik yapının çözülmesi aĢamasına da 

benzer bir hızda geçmeye hizmet etmiĢtir. Özellikle son bölümde (yine kliĢeleĢmiĢ 

özelliklerle çizilen kötü adam benzeri tiplemeler nedeniyle) film, ana öyküsünün 

ulaĢmaya çalıĢtığı noktadan savrulmuĢtur. Bu savrukluk, karakterlere özgü tepkisel 

davranıĢların daha da belirgin hâle gelmesine neden olmuĢ; bir noktadan sonra filmin 

bütünlük kaygısının tümden yok olmasını da beraberinde getirmiĢtir.  

 

Film Hüseyin'in hikayesi merkezli, Firuzan'ın hayatından kesitlerle çok 

klasik ve oldukça basit bir hikayeyi anlatarak, tempo düĢürmeden izleyiciye 

kendini izlettiriyor ve -film akıllarda kalacak olmasa da- samimiyetiyle 

bizleri etkiliyor. Fakat senaryonun konuları bağlamada çok klasikleĢen tarzı, 

kimi zaman gereksiz, kimi zaman konuları çabuk geçiĢtiren kısımları, filmin 

eksi yönlerini oluĢturuyor.
168

 

 

Ata Demirer‟in kendisiyle özdeĢleĢmiĢ anlatıları oluĢtururken yararlandığı öyküleme 

biçimlerinin kliĢeleĢmiĢ yanlıĢlıklar komedisi numaralarıyla bileĢiminden oluĢan 
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Eyyvah Eyvah, özellikle Hüseyin‟in davranıĢlarından kaynaklanan bir naiflikle birlikte 

anılmıĢ; bu durum, filmin senaryo ve yönetmenlik konusundaki eksikliklerinin 

görmezden gelinmesini de beraberinde getirmiĢtir.  

 

Televizyondan gelen Hakan Algül‟ün aksamayan ama çok da sinema 

kokmayan yönetimi durumu idare ediyor. Ata Demirer de bu tamamı 

kendisine ait ilk senaryosunda kimi zaaflara rağmen komik „gag‟lerle ve pek 

de aksamayan performansıyla yara almadan kurtuluyor.
169

 

 

Olay örgüsünün olumsuz anlamda etkilenmesinin önüne geçebilmek için güldürü 

öğelerini daha fazla ön plana çıkaran ve konu bütünlüğünü sağlamaktansa bir an önce 

çözüme ulaĢmayı hedefleyen film, Ata Demirer‟in sinema alanına geçiĢ yapmadan önce 

oluĢturmuĢ olduğu anlatı tercihlerini de bu yönde kullanmıĢtır. Müzik ve yöresel 

kalıplara yaslanan güldürü, filmin tanıtımında üstlendiği rol sayesinde çok sayıda insana 

seslenmenin aracısı olmuĢtur. Ata Demirer‟in söz konusu anlatı tercihleriyle tanınan bir 

komedyen olmasının da etkisiyle filmin giĢede baĢarı yakaladığını söylemek 

mümkündür.
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5. Sonuç 

Türk sinemasının 2000 sonrası döneminde etkin olmuĢ komedyenlerin filmleri, 

Türkiye‟de sinemaya gitme alıĢkanlığının 2000‟li yıllarda dönüĢtüğü durumu 

özetlemeleri bakımından önemlidir.  

 

Gösterildikleri yıllarda Türkiye‟de en çok seyredilen filmler listesinin ilk sıralarında yer 

alan Vizontele, G.O.R.A. ve Eyyvah Eyvah adlı filmler, bu filmlerin çekilmesinde etkin 

rol oynayan komedyenler sayesinde, çekilebilmenin ötesine geçerek birer rekortmen 

olmuĢlardır. Yılmaz Erdoğan, Cem Yılmaz ve Ata Demirer‟in sinemaya geçmeden 

önceki dönemlerinde oluĢturmuĢ oldukları ve adı geçen filmlerde belirleyici olan anlatı 

yapısı tercihlerinin, filmlerin çekilmesinde ve giĢede baĢarılı olmasında etkili oldukları 

görülmüĢtür. Filmlerin senaryolarının bizzat komedyenler tarafından kaleme alınmıĢ 

olduğu açıklaması, anlatı yapısı tercihlerinin kaynaklandığı noktaları açıklamada 

yetersiz kalmaktadır. Bu açıklamayı yetersiz kılan, sinema için yaratılan eserlerin 

kendilerine özgü bir dillerinin oluĢudur. ÇalıĢmaya konu olan filmlerin anlatı yapılarına 

bakıldığında, komedyenlerin adlarıyla birlikte anılan tarzlarını neredeyse tümüyle 

filmlerine taĢıdıkları ve böylece bu filmlerin sinemasal anlatıyla olan iliĢkilerinin sınırlı 

kaldığı görülmüĢtür.  

 

Komedyenlerin filmlere olan etkilerinin nitelikleri birbirlerinden farklı olsa da, bu 

etkilerin yol açtığı sonuçlar benzerlik göstermiĢtir. Yer değiĢtirebilir özellikte olmakla 

birlikte, Yılmaz Erdoğan‟da çok karakterli yapının yol açtığı parçalı öyküleme, Cem 

Yılmaz‟da yerelleĢtirme ve gözleme dayalı espriler, Ata Demirer‟de ise yöresel ağız ve 

müzik gibi etmenler baskın çıkmıĢtır. Bunların yol açtığı bir durum olarak da filmler 

skeç benzeri yapılara bürünmüĢlerdir. Bu yapının baĢat olması nedeniyle filmlerin 

öyküsü ve filmlerde yer alan karakterler mantıksal ve/veya duygusal bütünlükten uzak 

olarak biçimlenmiĢlerdir.  

 

Öykü ve karakter gibi klasik anlatı sinemasının en önemli iki öğesinde oluĢan boĢluklar, 

komedyenlerin sinema öncesi dönemlerinden getirdikleri anlatı tercihleriyle 

doldurulmak istenmiĢtir. Ağırlıkla güldürü üzerinden iĢleyen bu süreç, incelenen 
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filmlerde özellikle anlık ve tepkisel gülmeye dayalı sahnelerde etkisini hissettirmiĢtir. 

Daha çok komedyenlerin kendileri tarafından canlandırılan karakterlerin çevreleriyle 

olan iliĢkileri üzerinden görünür olan bu durum, filmlerin iskeletlerinin bu tür gülme 

anlarıyla bölünmesine yol açmıĢtır. Ġçinde bulunulan durumla ya da o durumu yaĢayan 

bir karakterle ilgili yapılan yorumlar nedeniyle bu anlar, komedyenlerin sinemanın 

alanına taĢıdıkları tercihlerin fazlasıyla görünür olmasına yaramıĢtır. AraĢtırmaya konu 

olan filmlerin tümünde ortak olduğu üzere bu durum, salt güldürüye yönelik bir tavır 

olmaktan çıkmıĢ ve filmsel zamanın tümünü ele geçirerek senaryoların 

biçimlenmesinde belirleyici olmuĢtur. Corrigan‟ın dört maddelik klasik anlatı Ģablonuna 

büyük ölçüde uyum sağlamakla birlikte, bu filmlerde, söz konusu dört madde ve bu 

maddeler arasındaki bağlar kurulurken, komedyenlerin sinema öncesi dönemlerinden 

getirdikleri anlatı alıĢkanlıklarının baskın çıktığı görülmüĢtür. Dolayısıyla klasik 

anlatının hâlihazırda çekene ve seyredene kolaylık sağlayan yapısında komedyenlerin 

lehine olacak biçimde bozulmalar yaratılmıĢtır. Böylece seyircinin çalıĢmaya konu olan 

filmlerle kurduğu bağın, klasik anlatı sinemasının örnekleriyle kurduğu bağdan daha 

güçlü olması mümkün hâle gelmiĢtir. 

 

Ġncelenen filmlerdeki yapıların komedyenler için süreklilik arz ettiğinden söz etmek de 

mümkündür. Sinema öncesi dönemlerinden getirdikleri anlatı tercihlerini sinemaya 

uyarlamalarının ardından giĢede baĢarılı olan komedyenler, benzer yapıda film 

üretimine devam etmiĢlerdir. ÇalıĢma kapsamında incelenen filmlerin seri niteliği 

kazanmasıyla daha iyi açıklanabilecek bu durum, 2000 sonrası Türk sinemasında sık 

baĢvurulan bir yol olarak devam filmlerinin giĢe baĢarılarının garanti olması 

varsayımını da beraberinde getirmiĢtir. Vizontele‟nin ardından Vizontele Tuuba (2004), 

G.O.R.A.‟nın ardından A.R.O.G. (2008), Eyyvah Eyvah‟ın ardından Eyyvah Eyvah 2 

(2011) ve Eyyvah Eyvah 3 (2014) gibi filmlerle, komedyenlerin, sinemada yarattıkları 

ve giĢede baĢarılı olmuĢ anlatı evrenleri içindeki etkinliklerine devam ettikleri 

görülebilmektedir. Ġncelenen filmlerin devamı olan bu filmlerin dıĢında, Yılmaz 

Erdoğan‟ın Organize İşler (2005), Cem Yılmaz‟ın Yahşi Batı (2009), Ata Demirer‟in 

Berlin Kaplanı (2012) gibi filmlerle, öykü ve karakterleri değiĢiklik gösterse de, anlatı 

tercihleri çalıĢma kapsamında incelenen filmlerdekine benzer yapıda olan filmlerle 

giĢedeki baĢarılarını sürdürdüklerini söylemek mümkündür. 2000 sonrası dönemde 



113 

 

biçimlenmesinde baĢat rol oynadıkları filmlerin giĢe baĢarılarına bağlı olarak sinema 

alanındaki etkinliklerine devam eden komedyenlerin bu baĢarıdaki katkıları, onlara, 

sinemada kendileri açısından farklı olanı deneme özgürlüğü de sunmuĢtur. Ata 

Demirer‟in Ģimdilik böyle bir çabası görülmese de, Yılmaz Erdoğan‟ın Neşeli Hayat 

(2009) ve Kelebeğin Rüyası (2013), Cem Yılmaz‟ın Hokkabaz (2006) ve Pek Yakında 

(2014) gibi filmlerle öykü ve karakterler üzerine daha fazla odaklanan ve sinemasal 

anlatıya eklemlenmiĢ bütünlüklü bir dramatik yapı oluĢturma çabası güden filmlerin 

üretiminde söz sahibi oldukları da görülmüĢtür. Burada dikkat çekilmesi gereken, 

komedyenlerin adlarıyla birlikte anılan güldürü tarzlarını ön plana aldıkları filmlerin, 

dramatik yapıya önem göstermeye çalıĢtıkları filmlere kıyasla giĢede daha baĢarılı 

olmasıdır. Seyircinin gideceği filmi seçerken ona yardımcı olan türsel ayrıma ek olarak 

araĢtırmaya konu olan komedyenlerden birinin adını görmesi, o komedyene ait güldürü 

anlayıĢının sürekliliği nedeniyle yaratılan tanıdıklık hissinin de devreye girmesine 

neden olmaktadır. Ancak yine de, komedyenlerin yaratıcı konumuna yerleĢerek 

üretiminde etkin oldukları tüm filmlerin giĢede getirisi olduğu ve herkes açısından 

kazançlı bir durum yarattığı söylenebilir.  

 

Her ne kadar dünya çapında yaygın olarak kabul görmüĢ güldürü formüllerinin 

bazılarını baĢarıyla taklit etseler de, bu filmlerin cazip yanlarının Türkiye‟ye özgü 

olduğu gerçeği ortadadır. Kültür baĢlığı altına toplanabilecek, eserlerin üretildikleri 

ülkelerde daha rahat anlaĢılır ve beğenilir olmasına yarayan geniĢ Ģemsiyelerin dıĢında 

bu filmler, üretici konumuna yerleĢen ve söz konusu filmler sinema perdesine ulaĢana 

dek o filmlerin her Ģeyi olmaktan çekinmeyen bireylerin seyirci tarafından kabul 

görmüĢ kimlikleri sayesinde birer rekortmen olabilmektedirler. Zaman zaman 

Türkiye‟de film çekmenin zorluklarını göz ardı etmeye yol açacak kadar kolay vücut 

bulan bu filmler, yaratıcılarının komedyen kimlikleri sayesinde, herhangi baĢka bir 

formüle ihtiyaç duymaksızın perdeye ulaĢmaktadırlar. 

 

Filmleriyle 2000‟li yıllardaki popüler film-sanat filmi ayrımını ve bu ayrımın yarattığı 

ayrıĢmaları körüklemeleri bakımından da incelenmeye değer bulunan bu komedyenler, 

Türkiye‟deki sinema tartıĢmalarını daha önceki dönemlerden farklı biçimde gündeme 

taĢımıĢlardır. Parçası oldukları filmlerin yaratım sürecinde doğrudan söz sahibi olan ve 
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böylece çekilen filmlerin niteliklerinin belirlenmesi aĢamasında da oldukça etkili olan 

bu kiĢiler, filmlerin perdeye yansıyana kadar geçirdiği tüm evrelerde ön planda yer 

almıĢlardır. Yazarlık, oyunculuk ve kimi zaman da yönetmenlik görevlerini bir arada 

yürüten bu komedyenlerin filmlerin çekilmesinden sonraki tanıtım aĢamasında da aktif 

olarak görev almaları, sonunda perdeye ulaĢan filmlerin seyirci tarafından 

algılanmasında da kendisini göstermiĢ; söz konusu filmler, diğer niteliklerine 

bakılmaksızın, adı geçen komedyenlerin filmleri olarak anılmıĢtır. Herhangi bir filmin 

tanıtımında, o filmin pazarlanmaya en uygun yönlerinin belirlenmesi aĢamasında sık sık 

yer değiĢtiren yönetmen, yazar, oyuncu ya da konu gibi kavramlar, araĢtırmaya konu 

olan komedyenlerin filmlerinin uyandırdığı yankıdan sonra bu filmler için önemsiz hâle 

gelmiĢtir. 2000‟li yıllarda sinemaya gitme alıĢkanlığının artmasına paralel olarak film 

üretiminde söz sahibi olmaya baĢlayan bu komedyenler, sinemanın alanı dıĢında 

oluĢturdukları yapıları sinemaya uyarlamakla kalmamıĢ; gördükleri ilgi dolayısıyla 

2000‟li yıllar Türk sinemasında iĢlerlik kazanan formüllerin yaratılmasında da önemli 

rol oynamıĢlardır. 

 

2000 sonrasında Türkiye‟deki sinema salonlarına devasa boyutlarda seyirci çeken bu 

filmlerin genel anlamda kaçıĢ sineması olarak görülmesi olanaklı değildir. Türkiye‟de 

söz sinemadan açıldığında yapılması neredeyse elzem olarak görülen bağımsız sinema-

popüler sinema ayrımı göz önünde bulundurulduğunda, bu filmlerin seyirci açısından 

bir kaçıĢı ya da bilete ödenen paranın karĢılığını (eğlence) tam olarak alabilmek adına 

yapılmıĢ güvenli bir seçimi iĢaret ettiği söylenebilir. Ancak bu kaçıĢın ya da seçimin 

temellendiği noktada sistematik bir kaçıĢ sineması hareketi görmek olanaklı değildir. 

Dolayısıyla 2000 sonrası Türkiye‟de sinema giĢesinde baĢarılı olmuĢ komedyenlerin 

filmleri de önceden belirlenmiĢ bir kaçıĢ sineması hareketi içinde görülememektedir. Bu 

durumda giĢedeki baĢarının, yalnızca filmlerin komedi filmleri olmasından ya da genel 

sinema seyircisinin genel geçer beğenilerine hitap etmesinden kaynaklandığı açıklaması 

da yetersiz kalmaktadır. Komedi türüne dâhil edilen bu filmlerin söz konusu türle olan 

bağları silik kalmakta; komedyenlerin filmlerin tüm aĢamalarına sinen kimlikleri, 

filmlerin tanımlanması noktasında belirleyici nitelik kazanmaktadır. Böylece 

komedyenlerin sinema dıĢı alanlardan taĢıdıkları güldürü anlayıĢları, komedyenlerin 

yazdıkları/yönettikleri/oynadıkları filmlerin giĢede baĢarılı olmasına yaramaktadır.  
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“Birçok koĢulların zorunlu olarak kısıtlamalar, sınırlamalar getirdiği yapım alanının 

zorlukları, saplantıları, alıĢkanlıkları ancak alabildiğine özgür, önyargılardan arınmıĢ, 

yeni bilgilere ve geliĢmelere açık bir düĢünme alanının ve ortamının geliĢmesiyle 

aĢılabilir”
170

. Türk sinemasının endüstrileĢememiĢ olması, sinemanın ülkedeki geliĢimi 

boyunca yer yer hissedilen çeĢitlilik esintilerinin topyekûn bir dönüĢüm yaratmasını 

engellemiĢ görünmektedir. Bu da, sinemanın eğlencelik yönüne yaptıkları katkı 

nedeniyle kaçıĢ sineması olarak adlandırılan ve temelde insanların hoĢça vakit 

geçirmesini sağlayan filmlerin Türk sinemasını iĢleten ana damar olarak görülmesine 

yol açmıĢtır. 2000 sonrası dönemde çekilen filmlerin Türk sinemasına katkı sağlama 

açısından yalnızca kazandırdıkları paraya vurgu yapılarak tartıĢılması, sinemanın kucak 

açtığı anlatı zenginliğinin dar kalıplara hapsedilmesine neden olmuĢtur. Bu kalıplar da 

genellikle sinema dıĢı alanlarda kontrolü yapılmıĢ anlatıların sinemaya kopyalanması 

biçiminde oluĢturulmuĢ; seyirci testinden baĢarıyla geçenlerin tekrarı doğal olarak 

kaçınılmaz olmuĢtur. 

 

Merkez sinema cephesine baktığımızda, azalarak da olsa bugün de etkisini 

gösteren bir baĢka geliĢme ise, bu cephedeki yönetmenlerin çoğunun tiyatro, 

mizah veya televizyon kökenli sanatçılar olmasıydı. Bu isimlerin sinema 

yapmasını yanlıĢ ya da sakıncalı buluyor değilim tabii, hatta Türk 

sinemasının ayağa kalkmaya çalıĢtığı bir dönemde, kendi bünyesinde o 

dönemde pek bulunmayan bir insan ve finans kaynağını ve taze bir bakıĢı 

sağlayarak önemli bir kan dolaĢımını yarattıklarını düĢünüyorum, ancak bir 

ülke sinemasının sadece bu isimlerden beslenerek hayatını devam ettirmesi 

imkânsız. Sinema doğası gereği sanatın farklı dallarından insanları konuk 

edebilir, bu insanlar çok baĢarılı iĢlere de imza atabilir, fakat sağlıklı bir 

sinema ortamından söz edebilmemiz için sinemanın asıl insan ve ilham 

kaynağı sinemanın kendisi olmalıdır.
171
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Yaratıcısı ya da yaratım süreci nedeniyle kâğıda dökülmeye baĢladığı andan itibaren 

baĢlarda keyfi denebilecek gerekçelerle birbirlerinden ayrılan filmlerin, perdeye 

yansıdıktan sonra çok daha kalıcı biçimlerde etiketlenmeleri yalnızca Türkiye‟ye özgü 

değildir elbette. Sinema, düĢüncenin kâğıttan perdeye uzanan yolculuğunda paraya 

ihtiyaç duyulan bir daldır. Çoğu ülke sinemasının, kendi çarklarını döndürmeye yarayan 

filmlere ihtiyaç duyduğu gerçeği ortadadır. Ancak Türkiye açısından bu durum, yıllardır 

endüstrileĢemediği söylenen Türk sinemasının bu keskin ayrımı haklı çıkarma 

aĢamasına gelip gelmediğini sorgulatmaktadır. Ülke sinemasını ekonomik anlamda 

sırtlaması ve bunu baĢardıktan sonra birbirinden farklı filmler üretmek yolunda 

yaratıcılara yol açması gereken bir endüstrinin yokluğu, Türk sinemasının varlığını 

dönemsel hâle getirmektedir. GiĢede baĢarılı olması beklenen filmlerin çoğunlukla 

sinema dıĢı alanlardan beslenen kiĢilerce üretilmesini de beraberinde getiren bu durum, 

kendi kendine yetebilen bir sinemanın yaratılması için yine sinema dıĢı alanlardan 

kaynaklanan akımların egemenliğine yol açmaktadır. Türk sineması, kısa vadede kâr 

elde etmek merkezli bir düĢüncenin esiri olarak, dar bir çevredeki kiĢilere ve dar bir 

çerçeveden üretilmiĢ akımlara emanet edilmektedir. Anı kurtarmaya ve aslında yalnızca 

zarar etmemeye yönelik bu tutum, ülke sineması adına baĢarı ölçütünü para olarak 

belirlemekte; bu ölçütü yerine getirmek için konan kurallara uymayan filmleri de 

olmayan endüstrinin baltalayıcısı olarak göstermektedir. 

 

ÇalıĢma boyunca Türk sinema tarihinde yer etmiĢ kimi geliĢmelerden bahsedilmesi, bu 

sorunun izlerini geriye doğru sürebilme olanağı tanımıĢtır. Kaynağını sinemanın 

kendisinde bulan bir çeĢitliliği teĢvik edecek geliĢmelerin eksikliği nedeniyle 

endüstrileĢme yolunda kalıcı adımlar atamayan Türk sinemasının, bu durumdan en çok 

ekonomik ve toplumsal kriz dönemlerinde etkilendiği görülmüĢtür. Seyircinin büyük 

çoğunluğunun ortadan kaybolduğu zamanlarda çareyi elde kalan seyirci grubuna 

doğrudan hitap eden filmlerin yapılarını tekrar etmekte bulan Türk sineması, 1990‟ların 

baĢındaki çöküĢüne giden yolu önceden hazırlamıĢtır. Eğlence anlayıĢı değiĢmeye 

baĢlayan seyircinin baĢta televizyon olmak üzere sinema dıĢı alanları öncelemesinden 

de kaynaklanan bu durum, Türk sinemasının seyirciyle olan iliĢkisinde derin yaralar 

açmıĢtır. 
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YeĢilçam Sokağı‟nın etkinlikleriyse Türk sinemasının günümüzde de süren birçok 

alıĢkanlığını yaratan, sürdüren ve hatta zaman zaman sömüren yapıları ortaya 

çıkarmakla birlikte, sinema-seyirci iliĢkisinin olası verimliliğini göstermesi bakımından 

büyük önem taĢımaktadır. YeĢilçam açısından dikkat çekilmesi gereken nokta, 

sinemanın neredeyse tek eğlence aracı olmasının da etkisiyle, seyircinin sinemayı 

belirleme açısından kazandığı önemdir. Bölge iĢletmeciliği gibi sinemada üretimi 

doğrudan etkileyen geliĢmelerin yanında, seyircinin sinema salonlarındaki varlığı 

sayesinde Türk sineması, dinamikleri kendi içinden beliren bir yapıya bürünmüĢtür. 

Sinemasal anlatıyı olumsuz yönde etkileyen kimi durumları da oluĢturan bu belirlenme, 

varlığı seyircinin ilgisine endekslenmeye baĢlayan Türk sinemasının anlatıda özgünlüğü 

yakalaması için ona bir fırsat vermiĢ; ancak bu fırsat, seyirci ilgisinin devamını 

sağlamak adına sığınılan tercihlerin baskınlığı nedeniyle değerlendirilememiĢtir. Kısa 

zamanda ekonomik anlamda kendi kendine yetebilecek bir endüstri olmaya oldukça 

yaklaĢan Türk sineması, bunu, seyircinin tercihlerini çeĢitli formüllere indirgeyerek 

baĢarabilmiĢtir. Dolayısıyla Türkiye‟de sinemanın seyirciyle olan iliĢkisinde tek yönlü 

denebilecek kâr odaklı bir yapılanma baĢ göstermiĢtir. Sinemanın içinden yetiĢerek 

anlatının özgünlükten beslenen ve evrensel kabul görmüĢ bir aĢamaya geçmesine 

çalıĢan yönetmenlerin etkinlikleri de, seyirci ilgisinin tatminine yönelik güvenli 

çemberlerin dıĢına çıkılamaması nedeniyle amacına ulaĢamamıĢtır.  

 

YeĢilçam Sineması‟nın tasarlanmıĢ düĢünsel bir temeli olmamıĢtır. Ne 

YeĢilçam‟ı var edenler böyle bir çaba (bilinç) içine girmiĢlerdir, ne de bu 

konuda kültür çevrelerinde olumlu, yapıcı bir çaba görülmektedir. YeĢilçam, 

uygulama içinde, deneye deneye, el yordamıyla ve belli bir sağduyuyla 

kendi kendisini varetmiĢ ve tanımlamıĢtır. YeĢilçam, kendi yazısız 

kurallarını, teamüllerini, kalıplarını belirlemiĢ ve uygulamıĢtır. Buradaki en 

birincil ölçü filmleri halkın tutmasıdır. Halkın tutması için, filmlerin halkın 

beklentilerine, kültürüne, mitoslarına denk düĢmesi gerekir. YeĢilçam bunu 

gerçekleĢtirdiği için para da kazanmıĢ, ticari bir sinema olmuĢtur.
172
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Sinemasal anlatıya iliĢkin farklı denemelerin süreklilik kazanamaması, sinemanın 

Türkiye‟deki ilk yıllarından itibaren bir sorun olarak yer etmiĢtir. Sinemanın ülkeye geç 

girmesi ve giriĢinden hemen sonra tiyatrocuların etkin olması nedeniyle sinemaya özgü 

anlatım yollarının geliĢtirilememiĢ olması, sinemaya dair verimli tartıĢmaların da benzer 

biçimde geç baĢlamasına neden olmuĢtur. Özellikle Türkiye‟de sinemanın ilk 

dönemlerinde üretimde bulunmuĢ insanların o dönemin tiyatro anlayıĢında yer edinmiĢ 

kimseler olması, çalıĢmanın ikinci bölümüyle birlikte düĢünüldüğünde, Türk 

sinemasının baĢından itibaren sinema dıĢı alanların etkisi altında olduğuna dair bir 

çıkarımı doğrular nitelikte gibidir. Ġsmet Fahri Gülünç ve ġadi Fikret Karagözoğlu gibi 

komedyenlerin sahnede canlandırıyor oldukları tiplemeleri seyirci beğenisini göz 

önünde bulundurarak sinemaya da taĢımıĢ olmaları, Türkiye‟de sinemanın genetiğini 

belirlemek adına önemli bir yerde durmaktadır. Ancak çalıĢmanın ilk bölümünde de 

dikkat çekildiği üzere, bu dönemlerdeki dıĢsal etkilerin Türk sineması adına bir 

zorunluluktan kaynaklanması, sinemanın alanının doğrudan belirlenmesi yorumunu 

yapmak için söz konusu dönemin erken olduğunu göstermiĢtir. Dünya sinemasıyla 

iliĢkisi sınırlı olan Türk sineması, ülkeye zaten geç kazandırılmıĢ bir sanat dalına 

alıĢmak için elindekileri kullanma yolunu tercih etmek zorunda kalmıĢtır. Kültürel 

kodlarındaki öyküleme alıĢkanlıklarının sinemayla ortaklaĢtığı yerleri fark edebilme 

konusunda yine de takdir edilmesi gereken ilk dönem sinemacıları, seyircinin heyecanla 

karĢıladığı yeni bir icadı ona sunarken ardındaki görkemli dünyanın kapılarını yavaĢ 

yavaĢ aralamıĢtır. 

 

Yine o dönemde, seyircinin sinemaya ilgisi de birçok ülkeye oranla daha 

fazla, daha belirgindir. Bunun da elbette birçok nedeni vardır. Örneğin 

“sinematograf” bir yeni icattır ve bu yeniliği, baĢlı baĢına bir merak-ilgi 

kaynağı olabilir. Onun dıĢında, büyük yerleĢim merkezlerinin geçmiĢteki 

zengin temaĢa geleneği, özellikle bir tür beyazperde sayılabilecek “bir 

yüzeyde, aydınlatılmıĢ gölgelerin izlenmesi” Ģeklinde tarif edilebilecek 

Karagöz, seyircinin sinemaya yabancılık çekmeden ilgi duymasına neden 

olmuĢtur.
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14 Kasım 1914‟te Fuat Uzkınay tarafından çekildiği söylenen Ayastefanos‟taki Rus 

Abidesi‟nin YıkılıĢı adlı filmle baĢlatılan Türk sinema tarihinin bilgi ve belge eksikliği 

nedeniyle tam olarak aydınlatılamamıĢ ilk günlerinden bugüne kadarki iniĢli çıkıĢlı 

geliĢimi, Türk sinemasının durumuna iliĢkin tümden umutlu ya da tümden karamsar 

çıkarımlarda bulunmayı olanaksız kılmaktadır. Seyirci ilgisinden kaynaklanan dönemsel 

baĢarıların Türk sineması adına kısıtlayıcı nitelik kazanan tekrarlara yol açması 

durumunda bile, Türk sinemasının en azından seyircisiyle var olmaya çalıĢan bir yapıya 

büründüğünden söz edilebilir. Ancak giĢede sağladıkları baĢarı nedeniyle güvenli 

görülen kalıpların seyirciyi sinema salonlarına çağırmada tekraren kullanılması, 

Türkiye‟de sinemasal anlatının geliĢimini engellemektedir. DüĢünsel ve duygusal 

hareketliliğin yaratım ve seyir boyutlarıyla geniĢ biçimde yer bulabildiği bir sanat dalı 

olarak sinema, Türkiye‟de bu verimliliğinden tam olarak yararlanamamaktadır. 2000 

sonrası dönemde sinema dıĢı alanların baskınlığının artması üzerine daha da görünür 

olan bu durum, seyir alıĢkanlıklarını tekdüze hâle getirmekte; sinemanın farklı duyuları 

aynı anda harekete geçirme potansiyelinin yok sayılmasına neden olmaktadır. Bu açıdan 

özellikle 2000 sonrasında daha önceki dönemlere kıyasla çok daha net ayrıĢmalara yol 

açmıĢ giĢe filmi veya sanat filmi gibi tanımlamaların zamanla taraf tutmaya varan 

ayrılıklara dönüĢmesinin önüne geçilmesi gerekmektedir. EndüstrileĢme sözcüğüyle 

karĢılanmaya çalıĢılan ve dıĢsal etkilerden bağımsız bir Türk sineması hayalinin adı 

olan duruma eriĢilmesi, ayrıĢmaların yarattığı kısırlaĢtırıcı döngülerin kırılması 

bakımından önemlidir. Zira sinema seyircisinin eĢit biçimde ulaĢabildiği bir çeĢitliliğin 

egemenliğinde, giĢe filmi ya da sanat filmi olarak ayrıĢtırılan filmlerin sinemaya eĢit 

biçimde katkı sunduğu bir yapıya ulaĢmak mümkün olacaktır. Bu, yalnızca filmlerin esir 

olduğu olumsuz koĢulların değiĢimiyle sınırlı kalmayacaktır. Bir yıkım kaydıyla 

baĢlatılmasının üzerine yüz yıl eklemiĢ olan Türk sineması, sinemanın genlerinde olan 

çeĢitliliği beslemeyi baĢardığında, 2010‟lu yıllar Türkiye‟sinin seyircisi alıĢveriĢ 

merkezlerinde yükselen izleyici odalarından kurtulacak; yıkılan Emek Sineması‟nın 

düzayak giriĢine, çöken Yazıcıoğlu Sineması‟nın havasız salonlarına, kaybolan 

Kılıçoğlu Sineması‟nın rahatsız koltuklarına, en nihayetinde seyir deneyiminin 

kendisine geri dönebilecektir. 
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