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ÖZET 

Türkiye'de "Ulusal Sinema" fikrinin düşünsel temelleri ve sanat pratikleri incelendiğinde, Halit Refiğ ve onun 

Ulusal Sinema Kavgası adlı eseri temel başvuru kaynaklarından biri olarak öne çıkmaktadır. Zira Halit 

Refiğ, ortaya koyduğu kuramsal ve pratik çabalar ile ulusal bir sinema inşa etme gayretinin öncülerinden biri 

olarak kabul edilmektedir. Bu makalede Halit Refiğ‟in Ulusal Sinema Kavgası adını taşıyan kitabında ele 

aldığı görüşler ışığında, yönetmenin filmografisinde ve düşüncelerinde ulusal sinema tezinin yarattığı etkiler 

ele alınmıştır. Halit Refiğ‟i besleyen fikri kaynaklar üzerinde durulmuş, özellikle Ulusal Sinema Kavgası adlı 

eserinde yönetmenin dile getirdiği fikirlere kaynaklık eden eserler, yazarlar, düşünürler incelenmiş ve ulusal 

sinemanın gizli mimarları olarak zikredebileceğimiz geniş bir referans çerçevesi ele alınmıştır. Çalışmanın 

temel amacı Halit Refiğ‟in ve Ulusal Sinema Kavgası‟nın fikri temellerini teşhis etmek, ayrıca bu 

düşüncelerin filmlerinde ne tür bir etki yarattığını ortaya koymaktır. 

 

 

ABSTRACT 

The first destination of anyone who questions the intellectual roots and artistic practices of the National 

Cinema in Turkey will be Halit Refiğ and his work titled The National Cinema Fight. Because Halit Refiğ is 

considered as one of the pioneers of the effort to build a national cinema with his theoretical and practical 

efforts. In this article, in the light of the views discussed by Halit Refiğ in his book titled National Cinema 

Fight, the effects of the national cinema thesis on the director's filmography and thoughts are discussed. The 

intellectual sources that feed Halit Refiğ are emphasized, especially the works, writers and thinkers who are 

the source of the ideas expressed by the director in his work titled National Cinema Fight are examined, and 

a wide frame of reference that we can mention as the secret architects of national cinema is discussed. The 

main purpose of the study is to diagnose the intellectual foundations of Halit Refiğ and the National Cinema 

Fight, and also to reveal what kind of impact these thoughts had on his films. 
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1. GĠRĠġ 

Halit Refiğ, filmleri kadar düĢünceleriyle de Türk sinema tarihinde derin izler bırakan bir yönetmendir. Türk 

sinema tarihinde sistematik bir sinema teorisinden bahsetmenin zorluğu onun görüĢlerini daha da önemli 

kılmaktadır. Zira bütün eksikliklerine rağmen ilk kez bir sinema teorisi bu denli yüksek bir ses ve etkileyici bir 

retorikle dile getirilmiĢtir. 

Sanat ve düĢünce tarihi aynı zamanda museal teorilerin tarihidir. Söz gelimi erken dönem deneysel sinema 

örnekleri, yüzyılın baĢında aniden parlayıp kaybolan avangart sinema tecrübeleri ya da sinemada Alman 

Expresyonizminin izleri, yaratıcı bir çabanın numuneleri sayılmakla birlikte bugün için yalnızca sinema tarihi 

çalıĢmalarında bir inceleme konusudur. Elbette baĢarılı ya da baĢarısız her tecrübe ileriye doğru bir basamak 

olarak değerlendirilmelidir. 

Filmlerin birtakım teorilere sıkı sıkıya bağlı kalınarak mutlak bir tutarlılık kaygısıyla üretildiğini düĢünmek, 

yönetmenin her anında sınırları keskin hatlarla çizilmiĢ bir fikrin varlığını hissederek iĢe koyulacağını sanmak, 

sinema sanatının pratiklerinden habersiz olmak demektir. Sanat, düĢünce, felsefe gibi alanlarda teorinin rüĢtünü 

ispat ederek bir varlık bulması ya somut bir eserin mevcudiyeti ile ya da zamana meydan okuyacak bir fikrin 

tutarlılığı ve sürekliliği ile mümkündür. Bu bakımdan bütün eksiklikleriyle birlikte ulusal sinema anlayıĢının 

kurucusu ve savunucusu olan Halit Refiğ, hem filmleriyle hem de bu makalede anılan “Ulusal Sinema Kavgası” 

isimli eserinde bir araya getirdiği yazılarıyla bir tutarlılık ve samimiyet örneği sergileyerek sıkı sıkıya bağlı 

olduğu ulusal sinema tezini savunmuĢtur. 

Halit Refiğ’in sanat ve düĢünce dünyasında kök salan fikirlerinin bir indeksini çıkarmak bu çalıĢmanın 

sınırlarını aĢacaktır. Bununla birlikte adının çağrıĢtırdığı Ģekliyle polemik değeri yüksek yazılarından oluĢan ve 

dönemin fikri ve ideolojik kutuplaĢmasının cephelerini okurun önüne seren Ulusal Sinema Kavgası’nda 

zikredilen referans noktalarını tespit etmek mümkün görünmektedir. Bu sayede Refiğ’in eserlerinde görünür 

olan kültürel, ideolojik ve estetik topografya daha sarih bir biçimde anlam ve değer kazanacaktır. Öte yandan 

Halit Refiğ’i ve eserlerini bir bütün içinde ele almak, aynı zamanda Türk sinema tarihinin en tartıĢmalı 

dönemine ıĢık tutmak demektir. Refiğ, ulusal sinema davasına gönül veren dostlarıyla ve kendisini eleĢtirenler 

ile bir bütün içinde anlamlı ve değerlidir. 

Bu yönüyle 1960’lı yılların karakteristik çerçevesini Ģekillendiren kaotik manzara, aynı zamanda zengin bir fikir 

ve sanat ortamı hazırlamıĢtır. 1960’lı yıllar boyunca süregelen bu “yaratıcı kaos”, dönemini basit bir dekor 

olmaktan çıkarıp bir fikirler, düĢünceler, üsluplar, değerler arenasının kanlı canlı mücadelesine sahne kılmıĢtır. 

ġüphesiz bu parlak manzara hiçbir Ģeyle olmadığı kadar zamanın ruhuyla ilgilidir. Dünya meta-öykülerin son 

kez var gücüyle kendilerini sınayacağı ve ardından uzun bir sessizlik dönemine çekilip unutulacağı bir dönemi 

yaĢamaktadır. Sanat, fikir ve hayat son büyük meydan okumasına hazırlanmaktadır. Refiğ ve çağdaĢları bu 

umumi manzarada kendilerine bir yer tayin etmiĢlerdir. Refiğ’in hem savunma hem saldırı aracı olarak 

görebileceğimiz epeyce geniĢ ve karmaĢık bir fikri referans çerçevesine hâkim olduğunu söylemek mümkündür. 

Bununla birlikte ulusal sinema tezinin en büyük sorunu apaçık bir röper noktasının olmayıĢıdır. Sınırları bazen 

toplumsal gerçekçiliğe bazen halk sinemasına teğet geçerek ufukta kaybolur. Yazar bir yandan Marksist 

terminolojiden ödünç alınmıĢ kavramların dünyasında kendinden emin, ne dediğini bilen bir ses tonuyla 

konuĢurken diğer yandan tasavvuf kültürünün geleneksel dilini kullanır. Marks, Mevlâna, Yunus, Evliya Çelebi, 

Mimar Sinan, Sencer Divitçioğlu, Kemal Tahir ve diğerleri… Mülkiyet meselesi, burjuva sınıfı, üretim araçları; 

tarih, kültür, sanat ve medeniyet Halit Refiğ’in dünyasında renkli bir kontrpuan oluĢturur. Referanslarının 

çeĢitliliği ve ilk bakıĢta bir tenakuz gibi görülen farklı düĢünce ve sanat kutuplarının birlikteliği aslında Refiğ’in 

düĢünce zenginliğinin ve fikri toleransının açık bir ifadesidir. Ancak bütün bunlar yine de ulusal sinema teorisini 

bir düĢünceler ve idealler mefkûresi olmaktan çıkarıp bir bütün halinde somut, uygulanabilir, sınırları sarih bir 

biçimce kavranabilir bilimsel ve sanatsal bir teori haline dönüĢtürmeye yetmemiĢtir. Bu durumu belki de en iyi 

ifade eden Refiğ’in yakın dostu Giovanni Scognamillo olmuĢtur (Toklu, 2012:53); 

“Halit‟in tabi bir kuramcı olarak önemi var Türk sinemasında. Ben kuramlarının bazılarını 

eleştirdim onunla yaptığımız tartışmalarda. Çünkü bir kuram geliştirmek kolay görülebilir ama bir 

de o kuramı destekleyebilecek yapıtlar gerekiyor. O bizde pek olmadı. (…) Halit aynı zamanda bir 

Halk Sineması kuramını da ortaya atmıştı. (…) Bazı yaklaşımları bana pek mantıklı gelmemişti.” 

Halit Refiğ’in filmografisine retrospektif bir bakıĢ sıradan bir seyirci için bile son derece kafa karıĢtırıcı 

gelebilir. Zira filmlerinin arasında son derece keskin kontrastlar bulunur. Teori ve pratik, diyalektik bir 

bütünlükten uzaktır. Filmografisi teorik olarak -ulusal sinema teorisi bağlamında- yekpare değildir. ġu ya da bu 
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teoriye izafe edilebileceği gibi piyasa koĢullarının belirlediği günün Ģartlarına uyguluk gösteren örneklere de 

benzetilebilir. 

Scognamillo’nun da belirttiği gibi “teoriyi destekleyecek yapıtlar” gerekmektedir. Yönetmenin ya da teorisyenin 

Ģu ya da bu filmini, teorisinin kanıtı olarak iĢaret etmesi ve buna inanması, bu yapıtların varlığını ispata yeterli 

midir? Scognamillo’nun ifadesiyle “İnanarak da yanlış şeyler yapabilirsin. Fazlasıyla inandın mı yanlış sonuç 

çıkar” (Toklu, 2012:53).  Halit Refiğ ve ulusal sinema tezi elbette tamamlanmıĢ bir düĢünce ya da sanat teorisi 

olmaktan uzaktır. Ancak kendi döneminin sanat ve düĢünce ortamına hareket ve hız katmayı baĢarmıĢtır. En 

belirgin anlamıyla eski kültürel ve tarihi değerlere dönerek yeni bir “sanat kurma” fikrine ilham vermiĢtir 

(Onaran, 1990:118). 

Türkiye’de “Ulusal Sinema”nın fikri köklerini ve sanat pratiklerini sorgulayan birinin varacağı ilk yer Halit 

Refiğ ve onun Ulusal Sinema Kavgası adlı eseri olacaktır. Zira Halit Refiğ, ortaya koyduğu kuramsal ve pratik 

çabalar ile ulusal bir sinema inĢa etme gayretinin öncülerinden biri olarak kabul edilmektedir. Bu makalede 

Halit Refiğ’in Ulusal Sinema Kavgası adını taĢıyan kitabında ele aldığı görüĢler ıĢığında, yönetmenin 

filmografisinde ve düĢüncelerinde ulusal sinema tezinin yarattığı etkiler ele alınmıĢtır. Halit Refiğ’i besleyen 

fikri kaynaklar üzerinde durulmuĢ, özellikle Ulusal Sinema Kavgası adlı eserinde yönetmenin dile getirdiği 

fikirlere kaynaklık eden eserler, yazarlar, düĢünürler incelenmiĢ ve ulusal sinemanın gizli mimarları olarak 

zikredebileceğimiz geniĢ bir referans çerçevesi ele alınmıĢtır. ÇalıĢmanın temel amacı Halit Refiğ’in ve Ulusal 

Sinema Kavgası’nın fikri temellerini teĢhis etmek, ayrıca bu düĢüncelerin filmlerinde ne tür bir etki yarattığını 

ortaya koymaktır. 

 

2. ULUSAL SĠNEMANIN KÖKLERĠ 

Sinema sanatı için ulusal bir teori/kuram geliĢtirmek mümkün müdür? Eğer mümkünse bu tezin temelleri ve 

çerçevesini oluĢturan fikri, estetik, felsefi ya da sosyolojik argümanlar nelerdir? Dünyada benzer bir oluĢum 

gerçekleĢmiĢ midir? Bugün için pratik anlamda bir örnekten söz edilebilir mi? Sanatın ulusal olma iddiası onun 

evrensel niteliklerine nasıl eklemlenebilir? Bütün bu sorulara ayrıntılı cevaplar aramak bu yazının sınırlarını 

aĢmaktadır. Ancak ulusal sinema etrafında Ģekillenen bu meseleleri Halit Refiğ ve onun eserleri ile sınırlayarak 

bir çerçeve çizmek, aynı zamanda bu soruların varlığını hatırlamak demektir. 

Sinema dünyasına genç bir film eleĢtirmeni olarak adım atan Halit Refiğ, düĢünce dünyasının doğulu ve batılı 

kaynaklarını içine alacak bir geniĢliğe ve kavrayıĢa sahiptir. Bu yönüyle çağdaĢı olan meslektaĢlarından son 

derece ileridedir. Refiğ düĢünce dünyasının kutuplarında cesurca gezinir. Andre Malraux’dan Ernest Fisher’a, 

Marks’tan Dede Efendiye, Evliya Çelebi’den Nazım Hikmet’e kadar geniĢ bir referans çevresine sahiptir ve 

sanat tarihi, felsefe, sosyoloji, tarih ve politika gibi alanlarda dikkat çekici bir birikime ulaĢır. Bu birikimin izleri 

-filmlerinde değilse de- yazılarında ve söyleĢilerinde açık bir biçimde görüldüğü söylenebilir. 

Bir yazar olarak Refiğ geniĢ bir referans çerçevesinde, düĢünce, sanat ve bilim dünyasından zengin bir listeyi 

okura sunar. Bernard Berenson, Herbert Read, Hendrik Van Loon, Upton Sinclair, Andre Malraux, Ernst Fisher 

gibi isimler bu listede yer almaktadır. Yönetmenin düĢünce dünyasını cömertçe sergilediği Ulusal Sinema 

Kavgası’ndaki diyalektik marifet son derece ilgi çekicidir. Bütün zaaflarıyla birlikte burada tam anlamıyla 

“kavga” tonlamasına uygun bir duygusal hassasiyet belirir. 

Halit Refiğ “Batının iğvasına” karĢı duran bir aydın olarak öfkelidir. Zira batılı yazar, tarihçi ya da 

entelektüellerin Türk sanatı ve kültürünü yok saymalarına tahammül edemez. Refiğ, batılı sanat tarihçilerinin 

Türk sanatı ile ilgili bu olumsuz görüĢlerinin altında ya politik bir sebep olduğunu varsayar ya da bu tezi 

savunanların yeterli bilgi ve donanıma sahip olmadıklarını iddia eder (Refiğ, 2013:65-67). Türk sineması içinde 

bir ulusal sinema geleneği inĢa etme çabası, bu batılı ya da batıcı aydın hegemonyasıyla hesaplaĢma isteğinin bir 

tezahürü olarak da görülebilir. 

Bununla birlikte Halit Refiğ’in ulusal sinema ile ilgili yazıları, konuĢmaları ve yapıtları incelendiğinde yekpare 

bir fikri/estetik bütünlüğün ve tutarlılığın olmadığı görülecektir (Daldal, 2005:103). Ulusal sinema kavramı kısa 

bir süre “Toplumsal Gerçekçilik” terkibiyle boy göstermiĢ, sonra “Halk Sineması” adıyla bir tür hazırlık 

aĢamasından geçerek “Ulusal Sinema” halini almıĢtır. Refiğ’e (2013:53) göre “Sinemamızda 27 Mayıs usulü 

toplumsal gerçekçilik akımının ilk habercisi Metin Erksan‟ın Gecelerin Ötesi adı filmiyse, akımın yolunu açan 

gene Erksan‟ın Yılanların Öcü olmuştur”. Refiğ, bu dönemde “düşünce ve duyuş atmosferini en iyi yansıtan 

filmler” arasında Ethem Göreç’in Kızgın Delikanlı (1964) ve Atıf Yılmaz’ın Yarın Bizimdir (1964) filmlerini 

özellikle zikreder ve ekler: “Benim filmlerimden özellikle Şafak Bekçileri ve Şehirdeki Yabancı politik tutumları 

ve toplumsal gerçeklere yaklaşma açılarıyla bu akımın tipik örnekleridir.” 
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Ulusal sinema teorisi için toplumsal gerçekçilik ya da halk sineması gibi kavramlardan istifade edilmesi, 

tümüyle zamanının ruhuna uygun bir geliĢmedir.  Zira Türkiye’de ve dünyada 1960’lı yılların politik atmosferi, 

toplumsal fikirlerin hayli zengin ve değiĢken panoramasına ayna tutmaktadır. Kavramlar, düĢünceler, sanat ve 

edebiyat, moda ve kültür hareketleri hiç olmadığı kadar hızlı bir biçimde değiĢmekte; özgürlük, cinsiyet, sosyal 

adalet, iĢçi ve kadın hakları ile ilgili talepler, geleneksel siyasi ve toplumsal düzen üzerinde baskı 

oluĢturmaktadır. 

Geleneksel sanat normları bu yeniliğe uyum sağlıyor, gündelik olaylar ya da nesneler sanatın malzemesine 

dönüĢerek ölümsüzleĢiyor; sinema, müzik, edebiyat yeni formlar ve içerikler kazanarak daha protest bir 

refleksle toplumsal sorunların tam merkezine dokunuyor ve klasik sanatın ağırbaĢlı değer yargılarının yerine 

sıradan olanı koyarak cüretkârca bir meydan okumaya giriĢiyordu. Tam bu ortamda sinema yeni vaatlerle 

meydana çıkar. Sinemanın bu yenilikçi iddiaları, 1950’lerin sonundan baĢlayarak 1960’lı yıllar boyunca 

varlığını hissettiren Yeni Dalga sinema akımı ile ete kemiğe bürünür. Fransa’dan yola çıkan Yeni Dalga, 

özellikle üçüncü dünya ülkelerinin geliĢmekte olan sinema anlayıĢlarından baĢlayarak Hollywood da dâhil 

olmak üzere neredeyse dünyanın her yerinde ciddi bir etki yaratmıĢtır. Aslında çok basit bir formülasyonu vardır 

Yeni Dalga’nın: Daha küçük bütçeler, doğaçlama teknikler, gerçeklik duygusuna sıkı sıkıya bağlı olma, 

bağımsız bir finans kaynağı, sıradan gibi görünen ve sektörün ticari konvansiyonlarının dıĢında kalan bir 

anlatıyı merkeze yerleĢtirme. 

Bu geliĢmelerin de öncülü sayılabilecek bir baĢka sinema olayı Mussolini döneminin Ġtalya’sında karĢımıza 

çıkar. Neo realizm (Yeni Gerçekçilik) dünya sinema tarihinin en etkileyici sanat olaylarından biri olarak 20. 

yüzyılın ortalarında ortaya çıkan bir sanat, edebiyat ve sinema akımıdır. Toplumsal sorunlara ve sosyal hayatın 

gerçeklerine temas ederek büyüyen Yeni Gerçekçilik, kısa sürede geniĢ kitlelerin ilgi odağı haline gelmiĢ ve 

dünya sinemasında konu, tema, teknik ve üslup olarak etki alanı çok yüksek bir model sunmayı baĢarmıĢtır. 

Bütün bu yenilikçi akımların dönemin Türk sinemasındaki etkileri son derece belirgindir. Özellikle Yeni 

Gerçekçilik akımı, sinemanın entelektüellerini derinden etkilemiĢtir. Söz gelimi ulusal sinemanın ve Halit 

Refiğ’in en etkili filmlerinden biri olarak gösterilen Gurbet Kuşları (1964), sıklıkla Neo Realizm’in 

öncülerinden Luchino Visconti’nin Rocco ve Kardeşleri (1960) filmine benzetilmiĢtir. Refiğ bu benzetmeden 

oldukça rahatsızdır. Ulusal Sinema Kavgası’nda (2013:34-35) “bazı fanatik Türk sineması düşmanlarınca 

Visconti‟nin Rocco ile Kardeşleri‟ni kopya etmekle ” suçlandığını belirterek “Visconti‟ye olan hayranlığımı 

bildikleri için, onun Rocco ile Kardeşleri filmini , Milano tren istasyonunda başlamasını da göz önünde tutarak 

bu filme benzetme yoluna gittiler”, Ģeklinde ifade eder. Ġki film de dikkatli bir biçimde izlendiğinde aradaki 

benzerlik fark edilecektir. Planlar, kadrajlar, fotografik marjlar, karakterlerin ve olayların ilerleme ve geliĢim 

yönü, dramatik yapılar bu benzerlikleri teyit edici niteliktedir. 

Attila Dorsay (2022:16), ulusal sinema kavramını dönemin sosyolojik ve sanatsal özelliklerini de dikkate alarak 

derli toplu bir biçimde Ģu cümlelerle ifade etmektedir; 

“Halit Refiğ‟in uzun yıllardır birçok yazısıyla, ilk filmleriyle ve konuşmalarıyla dile getirdiği 

düşüncelerin, yanı başına dostu Kemal Tahir‟in iddialı Devlet Ana romanını ve onun da dayandığı, 

bilim adamı Sencer Divitçioğlu imzalı ATÜT (Asya Tipi Üretim Tarzı) isimli ünlü tezini de alarak 

ulaştığı nokta, bizde baskın bir Ulusal Sinema ekolüne dönüşmüştü. Ve Refiğ yanına Lütfi Ö. 

Akad‟dan Metin Erksan‟a ünlü isimleri de alarak, bu tezi hayatı boyunca savunmuştu.” 

Dorsay’ın bu cümlelerinde “Ulusal Sinema” terkibinin belli bir düĢünce ve tez kıvamına getirilmesinde -bilerek 

ya da bilmeyerek- katkısı olan isimler zikredilmektedir. Kemal Tahir ve Devlet Ana, Sencer Divitçioğlu, Lütfi 

Akad ve Metin Erksan. Ancak bu çabanın Dorsay’ın ifadesiyle bir “ulusal sinema ekolüne” dönüĢtüğünü 

söylemek en azından bugün için oldukça zordur. 

Ulusal sinema için bir tanım yapabilmenin zorluğu esasen onun pratik yansımalarındaki tutarsızlıkları ve 

yetersizliği ile ilgilidir. Nitekim her ulusun kendi ölçeğinde kültürel topografyasının izlerini taĢıyan bir ulusal 

sinema çabası vardır.  Almanya, Ġngiltere, Ġtalya, Brezilya, Ġspanya, Japonya, Hindistan… Avrupa’dan Asya’ya 

hemen her ülkenin kendi coğrafi ve kültürel atmosferine uygun bir ulusal sinema mefkûresi var olmuĢtur. Bu 

ideal, bazen Ġtalya, Fransa ve Rusya’da olduğu gibi ülke ve ulus kavramının sınırlarını aĢarak son derece yüksek 

bir teknik ve estetik “praksis” yaratmayı baĢarmıĢ; ulusallığı bir tür folklorik gösteri olmaktan çıkararak 

evrensel bir değer ortaya koymuĢtur. Bu türden bir yükseliĢin temelinde güçlü bir teorik/kuramsal alt yapının ve 

bu kuramsal alt yapıya katkı sağlayan önemli teorisyenlerin varlığı dikkat çekmektedir. Bu bahiste özellikle 

Türk ulusal sineması için kurucu bir figür sayılan Kemal Tahir’e ayrı bir bölümde değinilmesi bir zorunluluktur. 

Zira hem düĢünceleriyle hem de Halit Refiğ’le yakın dostluk iliĢkisi sebebiyle Kemal Tahir’in ATÜT 



SERT,  Bilal  -  Ulusal  Sinema  Kavgası  ve  Halit  Refiğ’in  Fikri  Referansları 

166 

 

kavramının popüler hale gelmesinde etkili olduğu ve buna bağlı olarak ulusal sinema fikri üzerinde derin izler 

bıraktığı bilinmektedir (Tanör, 2018:118). 

 

3. KEMAL TAHĠR VE ULUSAL SĠNEMA 

Halit Refiğ ve Kemal Tahir, tarihin aynı kavĢağında aynı buhranın çocukları olarak bir araya gelirler. Dönemin 

sosyo-politik atmosferinin etkisi ve iki ismin de Batı düĢünce ve sanatı karĢısında ortak bir tepkiyi dile getirmiĢ 

olmaları bu beraberliği derinleĢtirir. Halit Refiğ için ulusal sinema, Batılı dünya görüĢünün ekonomik ve 

kültürel strüktürü ile Türk toplumu arasındaki kan uyuĢmazlığının sinema sanatı çerçevesinde dile geliĢidir. 

Dorsay (1989:63) “Batıya karşı Doğu, yabancı kültüre karşı Türk kültürü” Ģeklinde nitelediği bu protest tavrı, 

son derece kaba bir ayrım olarak görür. 

Kemal Tahir’e göre Batı sanatını, düĢüncesini ve toplumsal yapısını belirleyen dinamiklerin Türk toplum 

yapısına uygun olmadığının en somut örneği BatılılaĢma (kendi ifadesiyle “batılaşma”) tecrübesinin 

baĢarısızlıkla sonuçlanan uygulamalarında görülebilir. Ona göre Osmanlı’da BatılılaĢma, ekonomi merkezli 

üretime dayalı olarak temerküz eden, sermayenin üst yapı kurumlarını zorlaması ile gerçekleĢen ileriye doğru 

bir geliĢme olmamıĢtır. Aksine Asyalı üretim biçimine göre tasarlanmıĢ bir toplumsal yapının Batıyla 

karĢılaĢması, hatta kapıĢması ve sürekli bir mağlubiyete maruz kalması sonucunda, devleti ve dolayısıyla 

toplumu kurtarma gayretiyle yeni tekniğe sahip olabilme çabasından ibarettir. Kemal Tahir’e göre BatılılaĢma 

mücadelesi çoğu zaman modern savaĢ tekniğine sahip olmayı mümkün kılacak bir dizi yenilikle sınırlı kalmıĢtır 

(Tahir, 1991:13). 

Öte yandan BatılılaĢma meselesiyle ilgili Baykan Sezer’in Ģu ifadesi son derece çarpıcıdır: “Osmanlılık, tarihi 

boyunca tek ve gerçek Batılılaşma fırsatını Fatih zamanında bulmuştur. Ama bu gerçekleşememiştir” (Sezer, 

1988:175). Bu cümledeki ironi bir yana Refiğ ve Kemal Tahir de benzer bir yönelimle BatılılaĢma çabalarının 

nihai noktasını daima yeni bir çöküĢ ve regresyon olarak görürler. Ulusal Sinema Kavgası‟nda Refiğ (2013:43), 

Niyazi Berkes’ten Ģu alıntıya yer verir: “Batıcılık geri kalmış toplumların aydınlarının, (…) ilerlemiş toplumları 

görmekten gelen aşağılık duygusunu hafifletmek için yapıştıkları bir hayal, bir toplumsal sakatlığın aydınlar 

arasında nükseden bir görüntüsüdür.” Refiğ’in de içtenlikle katıldığı Berkes’e göre “Batıcılık hiçbir yerde 

gerçekleşmemiş, sadece gericiliğe yarayan bir bireyci aydın ütopyasıdır.” 

Refiğ’in Kemal Tahir’le karĢılaĢması yazarın Körduman (1957) adlı kitabı ile olmuĢtur. Hatta bu romanı ona 

okuması için öneren sinema tarihçisi, yazar Nijat Özön’dür. Halit Refiğ romanı okuduktan sonra Ģunları yazar: 

“Körduman‟ı okudum ve Kemal Tahir‟in eserlerinin tutkunu oldum.” (Refiğ, 2013:79). 

Bu tanıĢma ile baĢlayan dostluk birkaç senaryo çalıĢması ile devam eder. Ancak bunlardan yalnızca bir tanesi 

sinema filmine dönüĢür: Haremde Dört Kadın (1965). Refiğ’in yazılarından ve röportajlarından anladığımız 

kadarıyla birlikte Osmanlı Devleti’nin kurucusu olan Osman Bey’in hikâyesinin anlatıldığı bir film üzerinde 

çalıĢmaya baĢlarlar. Bu çalıĢma iki ay kadar sürer. Fakat ne yazık ki yapımcının beklentileri ve bir kısım maliyet 

meseleleri sebebiyle bu büyük proje rafa kaldırılır. Ancak ilginç bir Ģekilde Kemal Tahir konu ile ilgili 

çalıĢmalarını sürdürerek Osman Bey’in hayatını ve Osmanlı’nın kuruluĢ öyküsünü bir roman olarak 

tamamlamayı baĢarır. Devlet Ana böylece ortaya çıkar. Kemal Tahir roman baskıya girmeden önce bir nüshasını 

okuması için Halit Refiğ’e verir: “Kemal Tahir‟in Suadiye‟deki evinden gece dönüşümde okumaya başladığım 

kitabı ertesi gün öğleye doğru bitirdiğimde çarpılmıştım. Yazı diline geçmiş hiçbir eserin bugüne kadar beni 

böylesine etkilediğini hatırlamıyorum” (Refiğ, 2013:80). 

Ulusal sinema fikrinin doğup büyümesi için Ģüphesiz bu hoĢ anılardan fazlası gerekmektedir. Bir kuramsal alt-

yapı inĢa etme gayretiyle Kemal Tahir, Osmanlı toplum yapısı ve üretim iliĢkilerini derinlemesine inceleyerek 

bunun Batılı kapitalist üretim sistemi ile arasındaki derin farkları Marksist terminolojiden ödünç aldığı Asta Tipi 

Üretim Tarzı (ATÜT) kavramı ile açıklamaya çalıĢmıĢtır. Halit Refiğ ve Kemal Tahir bir üretim modeli olan 

ATÜT üzerinde Marks’ın söylediklerinden daha fazlasını dile getirmiĢ olabilirler. Zira ATÜT Marks’ın 

eserlerinde özel bir bölüm olarak uzun uzadıya ve doğrudan ele alınmamıĢ, ancak üretim tarzları ve ekonomik 

yapılar gibi genel konuların bir parçası olarak bahse konu olmuĢtur. Ancak Refiğ ve Tahir’in kavram üzerindeki 

çalıĢmaları,1960’lı yılların politik atmosferine uygun bir biçimde yeniden ve daha güncel bir bakıĢla yorumlama 

çabasının bir ürünüdür. Sezer’in (1988:55-56) ifadeleri ile “ATÜT kavramını geliştiren ve Doğu toplumları 

üzerine Batı'da bilinenleri bu kavram içinde sistemleştirme çabalarına girişen Marx olmuştur. Konu üzerinde 

tek ve en önemli kaynak yine Marx'ın yazılarıdır.” Fakat yine Sezer’e göre “Marx‟ın genel kuramı içinde 

ATÜT'ü nereye yerleştirdiğini ve bu kavramdan ne gibi sonuçlar çıkarılması gerektiğini kesin olarak 

belirtmemiş olması Marxizm içinde de konu üzerinde tartışmaya izin vermiş”tir. 
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Refiğ, ATÜT meselesini, bir anlamda yeniden yorumlayarak ele alan Selahattin Hilav ve Sencer Divitçioğlu’nu 

birlikte zikrederek “eskimiş ve kağşamış” bütün düĢünceleri sarsacak bir güçle incelemeye giriĢtiklerini; Devlet 

Ana romanının ise Türkiye’nin tarihsel Ģartlarını geniĢ kitleler tarafından konuĢulur hale getirmeyi baĢardığını 

söyler (Refiğ, 2013:54). 

ATÜT Marks’a göre toprakta özel mülkiyetin olmadığı, kamusal iĢleri düzenleyen, üretimi denetleyen büyük bir 

merkezi sistemi,  yani devleti temsil etmektedir. Soyut bir kavramdır ve tarihte herhangi bir karĢılığı bulunmaz 

(Sezer, 1988:56). ATÜT doğu toplumlarında özel mülkiyetin geliĢmemesi ve dolayısıyla kapitalizme ve oradan 

sosyalizme geçiĢin mümkün olamayacağı tezini defacto olarak ortaya koymaktadır. Marks, Doğu toplumlarında 

özel mülkiyetin olmamasını merkezi sistemin yani devletin otoritesine bağlamaktadır. ATÜT konusunda Türk 

toplumunu, özellikle Osmanlı devlet ve toplum geleneğini derinlemesine inceleyen Sencer Divitçioğlu, 

kavramın Türk sinemasında ciddi bir karĢılık bulduğunu ifade eder (Ekinci ve Güldağ, 2013:196-204). 

Türkiye’de ATÜT sineması diyebileceğimiz bir yönelimin, genellikle toplumsal gerçekçilik Ģeklinde bir karĢılık 

bulduğunu görmek mümkündür. Bu konuda elbette 1961 anayasasının getirdiği nispi özgürlük ortamının etkisi 

yadsınamaz. Türk sinemasında toplumsal gerçekçilik akımının ilk büyük habercisi Metin Erksan’ın Gecelerin 

Ötesi (1960) filmidir. Ertem Göreç, Atıf Yılmaz, Duygu Sağıroğlu gibi yönetmenlerin bazı filmlerini bu 

kapsamda ele almak mümkündür. Halit Refiğ iki filmiyle bu akıma dâhil edilebileceğini söyler. Bunlar Şafak 

Bekçileri (1963) ve Şehirdeki Yabancı (1962) isimli filmlerdir. Ancak süreklilik arz eden ve tutarlı bir yön takip 

eden bütünlüklü bir yapıdan söz etmek mümkün değildir. Toplumsal gerçekçi sinema örnekleri kesintilerle 

devam etmiĢtir. Doğrusu dünya sinemasında da benzer bir seyir söz konusudur. Bütün teknik ve estetik 

unsurlarıyla manifestosuna sadık kalabilen bir sinema akımından ya da teorisinden söz etmek zordur. Zamanın 

değer yargılarına, teknik geliĢmelerine ve toplumsal değiĢimlere uygun bir biçimde yeni anlayıĢların ortaya 

çıktığı görülmektedir. 

Asya Tipi Üretim Tarzı teorisinin mülkiyet üzerindeki temel tezleri, bir anlamda Ulusal Sinema Kavgası’nın 

temellerini oluĢturur. Ancak bu temel, teorik bir temeldir ve dönemsel niteliktedir. Metin Erksan, Duygu 

Sağıroğlu ve Halit Refiğ’in yüksek sesle dile getirdikleri tezin özü Ģudur: Türk sineması sermaye ile son derece 

mesafeli bir iliĢki kurmuĢtur. Türk sinemasında gerçek değer sermaye değil emektir. Refiğ birkaç istisna dıĢında 

yapımcıların bile sermayedar olmadığını iddia eder. Bu durum sinema sektörünün bütün üretim ve dağıtım 

iliĢkilerini yeni bir çerçeveye sokar. Batılı kapitalist üretim biçiminde sinema yapımcıların tekelindedir. 

Sosyalist ülkelerde devletin gücü öne çıkar. Ancak Türkiye’de sinemanın gerçek sahipleri sinema emekçileridir 

ve en iyi örnek kendi geleneklerimizde, tarihimizdedir. Refiğ bu konuda Türk esnaf ve sanatkâr teĢkilatı olan 

Ahi teĢkilatını bir model olarak öne çıkarır. Refiğ’e göre sanat toplumsal olaylardan bağımsız olamaz ve sanat 

eseri içinde doğduğu toplumsal sistemin ve üretim iliĢkilerinin etkisi altındadır. Sanatçının mutlak ve sınırsız bir 

özgürlüğü yoktur. 

Kemal Tahir’in yakın çevresinde ve sonradan daha sıkı iliĢkiler kurduğu sinema camiasında derin etkiler 

bıraktığı açıktır. Bu konuda özellikle Hasan Bülent Kahraman’ın ifadeleri yerinde bir değerlendirmedir: 

“Sinema dünyasında „ulusalcılık‟ arayışı içinde olanlar Kemal Tahir‟den etkilenmiştir. Romancının yakın 

çevresinde bulunan Metin Erksan sinemasının Tahir‟in görüşleriyle hiçbir ilişkisi yoktur. Halit Refiğ de birkaç 

filminden sonra o kulvardan çekilmiştir. Sağ sinemanın öncülerinden Yücel Çakmaklı‟nın Tahir‟i adı geçen 

yönetmenlerden daha fazla izlediği açıktır” (Kahraman, 2023). 

Halit Refiğ ve Kemal Tahir birlikteliği 1965 yılında nihayet bir esere dönüĢür: Haremde Dört Kadın. Kemal 

Tahir’in senaryosunu yazdığı film, Halit Refiğ’e arzu ettiği baĢarıyı sunmaktan uzaktır. Yetersiz bir sinema dili 

ve kliĢelerle dolu bir film olan Haremde Dört Kadın ulusal sinemanın neresinde yer almaktadır? Filmi ulusal 

sinemanın bir örneği olarak görebileceğimiz herhangi bir karineye rastlamak zordur. Yazımızın bir sonraki 

bölümünde Halit Refiğ’in filmlerinden seçilen örneklerin eleĢtirisine ve bu konunun daha ayrıntılı bir izahına 

yer verilmektedir. 

 

4. ULUSAL SĠNEMA’YA KARġI BĠR ALTERNATĠF OLARAK HALK SĠNEMASI 

Halit Refiğ’in sıkça dile getirdiği halk sineması uygulanması neredeyse imkânsız bir ekonomik model üzerine 

inĢa edilmiĢtir. Rasyonel değildir ve dolayısıyla romantik bir ideal olarak uzun süre ayakta kalabilme 

imkânından, çığır açabilecek teorik, ekonomik ve pratik bir zeminden yoksundur. Halk sineması ile ulusal 

sinemayı birbirinden ayıran sınır çizgileri ancak çok yakından bakıldığında anlaĢılabilir. Yukarıda da ifade 

edildiği gibi toplumsal gerçekçi sinema, halk sineması ve ulusal sinema anlayıĢları sırasıyla Refiğ’in 

düĢüncelerinde kronolojik olarak dile gelmiĢtir. Bu sıralama çoğu zaman günün politik atmosferiyle ortaya 
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çıkmıĢtır. Refiğ’in halk sineması için öne sürdüğü tezler ulusal sinema için de söylenebilir.  Halk sineması film 

yapım ve dağıtım sürecinde ele alınan teknik bir kavram olarak anlaĢılabilir (Karadoğan, 2018:94). Sermaye 

sahibinin (yani halkın) Refiğ’in sözünü ettiği haliyle müdahil olduğu bir sistem uzun süre var olamamıĢtır. 

Halkın talep ve beklentisi doğrultusunda film yapmak “halk sineması” teorisini doğrulamaz. Aksine bu talep ve 

beklenti 1970’lerin sonundan baĢlayarak Türk sinemasının çöküĢünü hazırlayan ticari baĢarısızlığın temel 

sebeplerinden biridir. 

1970’lerin sonundan baĢlayarak 90’lı yıllara kadar süren fetret döneminin olağan Ģüphelisi bu çarpık iliĢkinin 

bizzat kendisidir. Bono sistemi, bölge sinemacılığı, sinemadan kazanılan sermeyenin yapımcıların marifetiyle 

baĢka alanlara aktarılması ve televizyonun giderek daha popüler daha konforlu ve ucuz bir eğlence aracına 

dönüĢmesi gibi sebeplerle Türk sineması bir suskunluk dönemine girmiĢtir. Özün, söz konusu dönemi “zayıf 

temellere oturmuş başıboş bir endüstri, tefecilere dayalı bir ekonomi” olarak niteler (Özön, 1968:36). 

Kısaca, film yapım ve dağıtım sürecinde gerekli olan sermayenin yalnızca halka/ulusa ait olması, büyük 

sermaye sahiplerinin yapımcı sıfatıyla sektöre müdahale edememesi, ayrıca devletin de herhangi bir ekonomik 

desteğinin bulunmaması piyasa Ģartlarının yarattığı bir ara formül, yerleĢik olmayan ve kendiliğinden geliĢen bir 

hibrit sistem olarak değerlendirilebilir. Bu sisteme bir ad koymak gerekli görülürse buna halk sineması ya da 

ulusal sinema denebilir. Bunun ötesinde sağlaması yapılmıĢ, tecrübe edilmiĢ, rasyonel ve yerleĢik bir üretim ve 

sermaye iliĢkisinden söz edilemez. Öte yandan dünyanın muhtelif ülkelerinde geliĢen, bulunduğu bölgenin 

kültürel hinterlandını filmlerine yansıtabilen ve aynı zamanda büyük sermaye sahiplerinden olabildiğince uzak 

kalarak kendi üretim sisteminin ekonomisini özgün ve gerçekçi temelleriyle inĢa edebilen bir sinema 

geleneğinden elbette söz edilebilir. Türk sinemasının herhangi bir döneminde bu yönde ilerleyen bir sinema 

anlayıĢından söz etmek çok zordur. Halkın, devletin ya da büyük sermayedarların eninde sonunda sürece 

müdahale etmesi kaçınılmazdır. Sermaye sahibinden bağımsız bir üretim sürecinden söz edilemez. Ulusal 

sinema tezinin omurgasını oluĢturan “sermayenin yalnızca halka ait oluşu” fikri son derece nahif bir düĢüncedir. 

Refiğ’e göre her sanat eseri içeriği ve teorik çerçevesiyle içine doğduğu toplumun üretim iliĢkileri ve ekonomik 

modeline sıkı sıkıya bağlıdır. Bu yalnızca üretim, dağıtım, yapım gibi harici unsurlara değil, aynı zamanda 

eserin biçim ve içeriğine nüfuz eden daha derin bir etki mekanizmasına bağlıdır. Halk sineması, ulusal sinema, 

toplumsal gerçekçi sinema gibi modeller öncelikle bir ekonomik model olarak ele alınmalıdır. Burada nispeten 

bir ekonomik model olmaktan çıkarak içerik ve biçimle ilgili de iddiaları olan toplumsal gerçekçiliği ayrı bir 

yere koymak mümkündür. 

Refiğ, Türk sinemasını milli sermayenin bir tezahürü olarak ele aldığında ona “halk sineması” tanımlamasını 

kolaylıkla yakıĢtırır. Ancak hemen sonra Ģöyle der: “Türk sinemamasın bir halk sineması olması onun bütünüyle 

halkçı bir karakter taşıması demek değildir. Nitekim bir sürü halk şiiri köy ağalarını eğlendirmek için yazılmış, 

bir sürü halk türküsü de aşiret beylerini övmek için söylenmiş değil midir?” (Refiğ, 2013:90). Bunlar son derece 

yersiz örneklerdir. Halk Ģiirinin ya da türkülerinin “köy ağalarını eğlendirmek ve aşiret beylerini övmek” için 

yazıldığı/söylendiği varsayımından yola çıkarak saf bir “halk sanatı” ideali ortaya koymak ne kadar doğrudur? 

Ayrıca Refiğ, Türk sinemasının kapalı bir köy ekonomisine göre iĢlediğini, bu sebeple halk sinemasının Türk 

halk sanatlarına benzer bir “duyuş ve deyiş” anlayıĢına sahip olduğunu iddia etmektedir (Refiğ, 2013:89-90); 

“Türk sinemasının bu kapalı ekonomik yapısı onun ister istemez kendi kendine yeterli, kapalı köy 

ekonomisine dayanan (Anadolu halk resimleri, Türk halk hikâyeleri, meddah, ortaoyunu ve 

karagöz gibi) Türk halk sanatlarıyla benzer bir duyuş ve deyişte olmasına yol açmaktadır. (…) 

Türk sinemasının ve halk sanatlarının asıl değeri halkın nelere ve nasıl duygulandığını, belli 

meselelere tepki ve görüşlerini, heyecanlarını ne biçimde ifade ettiğini anlamak bakımından, ulusal 

sanatların araştırıcıları ve yapıcıları için sonsuz zenginlikte bir hazine olmalarındadır.” 

Halit Refiğ, Türk sinemasında halkçı sayılabilecek filmlerin zaman zaman ortaya çıktığını söyler. Fakat kendi 

filmleri de dâhil olmak üzere bu filmlerin Türk halkını Batılı toplumların halklarıyla bir tutarak ele elmaya 

çalıĢtığını ve bu sebeple Türk halkının bu filmlere ilgi duymadığını iddia eder (Refiğ; 2013:89). Bu fikirlerin 

1960’ların sonlarına doğru dile getirildiğini hatırlamak en azından Refiğ’e yönelik eleĢtirilerin dozunu bir 

miktar hafifletebilir. Ancak hem halk sinemasının hem de ulusal sinemanın kökenlerine iliĢkin sahih bir fikrin 

sağlaması olarak telakki edilebilecek bir eserden söz etmek pek de mümkün değildir. Sözgelimi Refiğ’in ulusal 

sinema için önemli bir örnek olarak gösterilen (Esen, 2010:73) ve senaryosunu Kemal Tahir’le birlikte kotardığı 

Haremde Dört Kadın filmi, ne yazık ki tipik bir oryantalist gösteriden öteye gidememiĢtir. 

Refiğ’in halk sineması ile ilgi görüĢleri bir siluet halindedir. Sınırları son derece muğlaktır. Teorisi zayıf ve 

dağınıktır; pratik ve somut öngörülere, biçimsel ve estetik önerilere neredeyse hiç rastlanmaz. Halk sineması ile 

ilgili en açık cümlesi Ģudur (Refiğ, 2013:90); 
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“Türk toplumunun tarihsel özelliklerine dayanan bir halkçılık hem ortaya son derece sağlam ve 

özgün sinema eserlerinin çıkmasını sağlayacak hem de aydın Türk sinemacısının halkıyla şimdiye 

kadar kurmakta çok zorluk çektiği köprünün kurulmasına imkân verecektir sanırım.” 

Halk sinemasından ulusal sinemaya geçiĢ, farklılaĢan geliĢen ve değiĢen prensiplerle ilgili olmaktan çok 

kronolojik bir ayrım gibi görülebilir. Her iki anlayıĢ da YeĢilçam sinemasının macerası içinde küçük bir 

parantezdir. Bu parantezin dıĢına taĢabilmek Halit Refiğ’e nasip olmasa da onunla aynı geleneği paylaĢan Metin 

Erksan, ulusal sınırları da aĢan bir baĢarı öyküsüne imza atabilmiĢtir. Metin Erksan Susuz Yaz (1963) filmiyle 

Berlin Film Festivali’nde (1964) Altın Ayı ödülünü alır. Bu büyük baĢarı Refiğ’i ve yakın çevresini de 

cesaretlendirir. 

1960’larda doğan ulusal sinema anlayıĢı, bu yıllarda bir baĢka önemli geliĢmeye sebep olur. Halit Refiğ ve 

Metin Erksan’ın destekleri ile Türk Film ArĢivi kurulur. Bu çaba daha sonra Devlet Güzel Sanatlar Akademisi 

Film ArĢivi’nin temellerini oluĢturur. Dönemin bir baĢka önemli geliĢmesi Yeni Sinema Dergisi ve Sinematek 

Derneği’nin kurulmasıdır. Halit Refiğ ve arkadaĢları bir cephede, Sinematek ve Yeni Sinema Dergisi etrafında 

bir araya gelenler diğer cephededir. Bu iki grup arasında son drece sert politik tartıĢmaların ortaya çıktığını 

görüyoruz. Sözgelimi Sinematek Derneği tarafından düzenlenen “Türkiye‟nin Toplumsal Yapısı Türk Sineması 

ve Geleceği” baĢlıklı bir açıkoturumda tartıĢmalar Ģiddetlenecek ve Halit Refiğ toplantıyı terk edecektir. Refiğ 

bu açıkoturumu Türk sinemasını tahrip planı olarak görür. Memduh Ün, Atıf Yılmaz, Osman Seden, Alp Zeki 

Heper ve Halit Refiğ ortak bir bildiri imzalayarak Sinematek ve yayın organı olan Yeni Sinema Dergisi ile iĢ 

birliği yapmayı reddettiklerini ilan etmiĢlerdir (Refiğ, 2013:50). Refiğ, Sinematek ve Yeni Sinema ekibini Türk 

sinema piyasasına hiç girememiĢ ya da baĢarısız birkaç denemeden sonra piyasayı terk etmek zorunda kalan bir 

“şamatacı” güruhun idare ettiğini söyleyerek onları bir araya getiren Ģeyin koĢulsuz bir Batı hayranlığı olduğunu 

öne sürer. Bu yapının en ilgi çekici özelliğini kendi tezini doğrulayacak Ģekilde izah etmeye çalıĢır: “Sinematek 

Derneği‟nin bu ilgi çekici yapısı da toplumsal savaşın sınıflar arası çatışmadan çok Doğu-Batı çatışmasına 

dayandığını ortaya koyan son derece canlı bir örnektir” (Refiğ, 2013:52). 

 

5. TEORĠDEN PRATĠĞE ULUSAL SĠNEMA VE HALĠT REFĠĞ 

Halit Refiğ, sinema dünyasına bir film eleĢtirmeni olarak Ankara’da Akis Dergisi’nde baĢlamıĢtır. Aynı yıllarda 

kendisi gibi film eleĢtirileri yazan Nijat Özön’le tanıĢır, onun engin bilgi birikiminden etkilenir ve 1956 yılında 

birlikte Türkiye’nin ilk sinema dergisi olan Sinema’yı çıkarırlar. Ġkili uzun bir süre dönemin sanat ve sinema 

çevrelerinde toplumsal bir sinema anlayıĢının gerekliliğini savunurlar. Kalabalık bir sinema tutkunu grup, 

Refiğ’in evinde sıklıkla bir araya gelir. Bu toplantıya katılanlar arasında Metin Erksan, Atıf Yılmaz, Memduh 

Ün, Osman Seden gibi yönetmenlerin yanı sıra dönemin yazarlarından Semih Tuğrul, Tuncan Okan gibi isimler 

de yer almaktadır. Öte yandan sinema literatüründe dünyanın en önemli yayınlarından sayılan Sight and Sound 

ve Cahiers du Cinema gibi süreli yayınlar takip edilir. Hatta bu dergilerdeki önemli yazılar çevrilerek gazete ve 

dergilerde yayımlanır. Ulusal sinema anlayıĢının temellerinin burada atıldığı söylenebilir. 

Halit Refiğ, 1960 yılında yazarlığı bırakarak yönetmenliğe baĢlama kararı verir. Bu yıllarda Türk sineması kendi 

özgün sinema dilini yaratma yolunda önemli adımlar atmaktadır. Refiğ, 1960’ta ilk filmi Yasak Aşk ile sinema 

dünyasına adım atar. Film, yazar Kerime Nadir’in Aşk Bekliyor (1959) isimli romanının serbest uyarlamasıdır. 

Bu filme en iyi eleĢtiriyi getiren yine Halit Refiğ’in kendisi olmuĢtur. Refiğ, bu filmi “Freud, Visconti ve 

sürrealizm” senteziyle tanımlamıĢ ve ticari endiĢelerin sınırladığı bir ilk film denemesi olarak görmüĢtür (Refiğ, 

2013:29). 

1964 yılında Refiğ bu defa düĢüncelerine en yakın filmlerden biri olarak gördüğü Gurbet Kuşları’nı yönetir. 

Film, Antalya Film Festivali’nde en iyi film ödülünü alır. Ancak yukarıda da belirtildiği gibi, film Ġtalyan 

yönetmen Visconti’nin Rocco ve Kardeşleri (1960) filmine fazlasıyla bezediği için eleĢtirilir. Gurbet Kuşları, 

taĢradan Ġstanbul’a göç eden MaraĢlı bir ailenin hikâyesini ele almaktadır. Refiğ, bu eleĢtirileri yapan yazarları 

“Türk sinemasına düşman” olmakla suçlar ve kendini Ģu cümlelerle savunur: “Sanki taşradan büyük kentlere 

göç yalnızca İtalya‟da olmuştur” (Refiğ, 2013:35). 

Günün politik tartıĢmalarından uzak tarafsız bir bakıĢ açısıyla incelendiğinde bu benzerlik her iki filmin de göç 

meselesini ele almasıyla sınırlı değildir. Üstelik Gurbet Kuşları’nın eleĢtirilebilecek tek zaafı bu mesele de 

değildir. Film karakter ve anlatı yapısı itibariyle stereotipik bir model sunmaktadır. Karakterler aĢırı yalın ve tek 

boyutludur. Diyaloglar ve oyuncu yönetimi daima bir kurmaca hissiyatı taĢır. Görsel estetiği derinlemesine 

incelendiğinde Visconti’nin filmlerinde görmeye alıĢkın olduğumuz pitoresk kadrajlar, kameranın ağır ve 
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sinematografik deviniminin yarattığı Ģiirsel atmosfer, karakterlerin yakın plan detaylarının ortaya çıkardığı 

huzursuzluk gibi teknik ve estetik tercihler ister istemez bir benzerlik duygusu yaratmaktadır. 

Ġki filmde de temelinde göç ve yoksulluk temalarının yer aldığı bir aile romansı yer alır. Rocco ve Kardeşleri 

Ġtalya taĢrasından sanayi kenti olan Milano’ya göç eden bir aileyi konu edinir. Büyük kent, yabancılaĢma, 

akrabalık bağları, kardeĢler arasında derinleĢen iktidar mücadelesi, aile soruları, çözülmesi imkânsızlaĢan ve 

hikâyeyi dramatik bir açmazın zirvesinde noktalayan iki filmde de bu açılardan benzerlikler gözlenebilir. Gurbet 

Kuşları bu ortak noktalarda alaturka bir YeĢilçam melodramına yaklaĢarak farklılaĢmaktadır. Rocco ve 

Kardeşleri’nde, dram sanatının trajik karakterini adeta yeniden kurgulayan yenilikçi ve yaratıcı gücü, bütün 

incelikleriyle hissederiz. Visconti, kardeĢler arasındaki rekabetin bu trajik sonuçlarını ele alma tarzıyla 

neredeyse kanonik bir mesel ortaya koyar. 

Rocco ve Kardeşleri Ġtalyan Yeni Gerçekçi anlayıĢın zirvelerinden biridir. Gurbet Kuşları için ille de bir 

tanımlama cümlesi kurulacaksa filmi “toplumsal gerçekçiliğin melodramı” olarak nitelendirebiliriz. Gurbet 

Kuşları’nı ulusal sinemanın ya da halk sinemasının bir örneği olarak görmemizi sağlayacak belirleyici fark; olsa 

olsa üretim, dağıtım ve finans konusundaki tercihleri olabilir. 

Halit Refiğ (2013:93), 1970 tarihli bir yazısında ulusal sinema örneklerinin Harem‟de Dört Kadın (1965), 

Sevmek Zamanı (1966), Kuyu (1968) ve Bir Türk‟e Gönül Verdim (1969) gibi birkaç filmi aĢamadığını 

söylemektedir. Yine Refiğ’in kronolojik tespitine bakarak diyebiliriz ki 1966-1967 yıllarından itibaren bilinçli 

bir biçimde kullanılmaya baĢlanan ulusal sinemanın ömrü çok kısa sürmüĢtür ve ortaya çıkan filmler yok 

denecek kadar azdır. Ayrıca bu filmlerin ulusal sinema ile organik iliĢkisini kurmak son derece zordur. 

Ulusal sinema arayıĢının en somut pratiklerinden biri olarak Harem‟de Dört Kadın’ı görmek mümkündür. Zira 

film, hem Refiğ’in ifadelerinden açıkça anladığımız kadarıyla hem de ulusal sinemanın fikri mimarlarından 

Kemal Tahir’in filmin senaryosunu bizzat kaleme almıĢ olması dolayısıyla bu tanımı hak etmektedir. Ancak 

Ģunu belirtmek gerekir; Kemal Tahir romanlarında sergilediği baĢarıyı bir senaryo yazarı olarak ortaya 

koyamamıĢtır. Tahir 1960’tan 1965 yılına kadar altı film senaryosuna imza atmıĢtır. Bu filmler günün modasına 

uygun, avantür tarzında ve giĢe beklentilerinin karĢılanmasına yönelik ticari filmlerdir. 

Haremde Dört Kadın, ulusal sinema iddiasına rağmen ne senaryosuyla ne de yaratmaya çalıĢtığı ulusal sinema 

dili ve üslubuyla bu iddiasını doğrulayabilmiĢtir. Film tipik bir oryantalist perspektif sunar. Gizemli, egzotik, 

entrikacı Ģarkın aĢk bahçesi olan harem bu basmakalıp bakıĢa son derece uygundur. Harem, tarihi korteksinden 

son derece uzak bir çerçevede ele alınır. Film bir Osmanlı paĢası olan Sadık PaĢa’nın hareminde bulunan dört 

kadın ile bunların aĢk ve iktidar mücadelelerini anlatır. Sadık PaĢa’nın bir Jön Türk olan tıbbiyeli yeğeni Cemal, 

yalının müdavimlerindendir. Filmde düĢünceleri ve nutuklarıyla ilerici bir Osmanlı aydını olarak öne çıkar. 

PaĢa’nın diğer yeğeni olan RüĢtü ise konağa ve amcasının rütbelerine göz koymuĢtur. 

Haremde Dört Kadın; ağır melodramik yapısı, senaryo sorunları, derinlikten uzak tek boyutlu karakterleri ve 

dramatik kusurlarıyla sıradan bir seyircinin bile farkına varacağı sorunlarla doludur. Ancak asıl mesele Ģudur ki, 

bütün bu sorunlar yok sayılsa bile film ulusal sinema ideali adına teori ve pratik arasındaki kapanması imkânsız 

uçurumu derinleĢtirmektedir. 

Film zaman zaman bir tiyatro sahnesinin tek boyutluluğuna hapsolur ve filmin didaktik diyalogları, oyuncuların 

aĢırıya kaçan teatral jestleri bu durumu daha da pekiĢtirir. Öte yandan Haremde Dört Kadın, yönetmen-senarist 

iĢ birliğinin dramatik açıdan çok da verimli olmayan bakiyesi ile ulusal sinemanın muhafazakâr ideallerinden 

uzaklaĢmakta, bir yabancılaĢma etkisi yaratmaktadır. Harem, iktidar mücadelesinin arenasıdır. Üstelik bu 

mücadeleyi harekete geçiren sebepler, sıradan ve alelade bir entrika düzenine bağlıdır. Ulusal sinemanın nirengi 

noktası olan “eski kültürün ve medeniyetin değerlerini bugüne taşımak” iddiası bir tür parodiye dönüĢür. Burada 

elbette tarihin bir kesitini idealize ederek ve yalıtarak perdeye taĢımanın ulusal sinema etiketiyle tanımlanmasını 

kastetmiyoruz. Doğrusu Ģu ki sanatın bütün türlerinde karĢımıza çıkan aĢırı yorum, aĢırı soyutlama ve aĢırı 

politize edilen ideal tasavvurlar, sonuçta bir sapmaya sebebiyet verir. Bu anomalinin bir tek panzehri bulunur; 

yeniden gerçeğe dönmek. Pasolini kendisiyle yapılan bir söyleĢide, özellikle sinema sanatının bu yönünü Ģöyle 

açıklamaktadır: “Sizi anlatmam gerekirse, sizi bizzat sizinle anlatırım; şu ağacı anlatmak istersem bizzat 

kendisiyle anlatırım. Sinema gerçekliği gerçeklikle anlatan bir dildir (linguaggio)” (Pasolini, 1992:16). Öte 

yandan film gerçeğin değiĢmez bir temsili de değildir. Böyle olsaydı sinema gerçeğin kayıt altına alındığı bir 

belge olarak bütün sanatsal iddiasından vazgeçerdi. 

Haremde Dört Kadın bu yönüyle bakıldığında tarihi bir gerçeğin parodisine dönüĢerek yönetmenin iddialarını 

ve seyircinin beklentilerini cevapsız bırakmaktadır (ġekeroğlu, 1974:4). Türk sinema tarihinde bir sinema teorisi 
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oluĢturabilmeye bu denli yaklaĢabilen baĢka bir düĢünceden söz emenin mümkün olmadığı gerçeği 

hatırlandığında, bu baĢarısız filmin aynı zamanda bu düĢüncenin de sonu olarak anılması mümkündür. 

 

6. SONUÇ 

Ulusal sinema anlayıĢı, bir ülkenin, bir ulusun sosyal, siyasi ve tarihsel kimliğiyle bütünlük arz eden, yerel ve 

kültürel unsurlarla örülü bir mikro-anlatı olarak öne çıkan film yönetme biçimlerini ifade eder. Küçük, çarpıcı, 

yerel ve folklorik örüntülerin ana hatlarını belirginleĢtirdiği bu anlatılarda ulusal kimlik değerleri daima fark 

edilebilir bir varlık gösterir. 

Bununla birlikte sinema sanatı, yerelliği mutlaka evrensel değerle mezcedebilmeli ve anlatıyı biçim ve içerik 

bağlamında daima evrensel bir perspektifle sunabilmelidir. Ulusal sinema bir baĢka yönüyle sinema sektörünün 

küresel aktörlerine meydan okuyan bir “karşı sinema” deneyimidir. Türkiye’de ulusal sinemanın önemli 

tezlerinden biri yapım, üretim, dağıtım, finans gibi sinemanın özüne ait olmayan harici unsurlarla ilgidir. 

Ulusal sinema arayıĢları, bir kimlik ve aidiyet aracı olarak özellikle yeni kurulan ya da bağımsızlık mücadelesi 

veren ülkelerde karĢılık bulmuĢtur. Hatta bazı aĢırıya kaçan örneklerde (Nazi Almanya‟sında ve Sovyetler 

Birliği‟nde epeyce örnek bulunabilir) ulusal sinema anlayıĢının bir propaganda aracına dönüĢtüğü görülebilir. 

YeĢilçam’ın halkın beklentilerini ve duyarlılığını yakalamak hususunda gösterdiği ticari zekâsı Türk sinemasını 

belli bir oranda baĢarıya taĢımıĢ, ancak bu ticari yönelim basitliği, bayağılığı ve sinema sanatının değerlerinden 

hızla uzaklaĢan ölçüsüz bir popülizmi de beraberinde getirmiĢtir. Ulusal sinema bir yönüyle bu anlayıĢa karĢı bir 

fikri mevzi yaratma planıdır. Ne var ki bu karĢı duruĢ daima fikir planında kalmıĢ, üretilen filmlerin içerik ve 

biçimlerine yansıyamamıĢtır. YeĢilçam’ın endüstriyel anaforundan uzaklaĢılmıĢ olsa da YeĢilçam estetiği ve 

dramatik yapısı bütün kusurları ve noksanları ile olduğu gibi korunmuĢtur. 

Ulusal sinema, sınırları oldukça muğlak bir kavramdır. Bir sinema teorisi/kuramı olarak değerlendirilmesi 

zordur (CoĢkun, 2009:8). Ulusal sinemanın fikri mimarı olarak Halit Refiğ, bu sinema anlayıĢını BatılılaĢma 

karĢıtlığının sinemadaki tezahürü olarak anlama eğilimindedir. Ancak Refiğ’in referansları -paradoksal biçimde- 

Marksist terminolojiden ödünç alınmıĢ kavramlarla derinlik kazanır. Refiğ, ulusal sinemayı biçimsel ve estetik 

ilkeler bütünü olarak değil ama bir ekonomik model olarak ele alma eğilimindedir. Sinemanın bütün dünyada 

cari olan yapım, üretim, dağıtım metodolojisi neredeyse evrensel denebilecek yöntemlerle yoluna devam 

ederken ulusal sinema tezinin halka dayalı, sınırlı ve neredeyse imkânsız bir ekonomik model olarak varlığını 

sürdürmesi mümkün olmamıĢtır. Ayrıca bu modelin ekonomik, teknik ve estetik varsayımları herhangi bir 

filmin yapım üretim ve dağıtım sürecinde açık ve etkin bir biçimde varlık gösterememiĢtir. 

Halit Refiğ'in teorisyen kimliğiyle yönetmen kimliği arasındaki iliĢkiyi akademik olarak inceleyen çalıĢmalar 

oldukça sınırlıdır. Bu konuda dönemin sosyo-kültürel atmosferini dikkate alarak yapılacak incelemeler Türk 

Sineması ile ilgili bilimsel araĢtırmalara önemli katkılar sunacaktır. Öte yandan küresel bir network olarak yeni 

teknolojilerle buluĢan sinema sanatının ulusal kaynakları referans alarak evrensel bir etki yaratabilme 

çabalarında Refiğ’in ve Ulusal Sinema Kavgası’nın katkıları araĢtırılmalıdır. 
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