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Özet

Kitleleri tüketime yönlendirdi¤i için elefltirilen ya da tam tersine bir
direnme ve protesto etme potansiyeli olarak görülen popüler kültür
ürünleri, yüksek kültür/düflük kültür ayr›mlar›n›n ötesinde toplumsal
be¤eni çerçevesinde de¤erlendirilmeye bafllanm›flt›r. Kültürel bir üretim
olan sinema, yine bir kültürel temsil olan müzik arac›l›¤›yla toplumsal
de¤iflimin seyrini aktarabilir. Bu çal›flma Türkiye’de iç ve d›fl göç
dalgalar›n›n sonucunda farkl› kültürel be¤enilerin buluflmas›n›, Ah Güzel
‹stanbul, Muhsin Bey ve Neredesin Firuze filmleri çerçevesinde
incelemeyi amaçlamaktad›r. 1960’lardan 2000’li y›llara toplumsal
de¤iflimin sinemada müzik temsilleri ba¤lam›nda incelenmesi önem
tafl›maktad›r. Göçlerle ortaya ç›kan bu kültürel karfl›laflmalara be¤eniler
aç›s›ndan bak›ld›¤›nda homojenlikten çok, sürekli farkl›laflan ve çeflitlenen
bir heterojenleflmenin söz konusu oldu¤u, bunun da filmlerde temsil
edildi¤i görülmektedir. Türkiye’nin modernleflme sürecine koflut olarak
Ah Güzel ‹stanbul’da alaturka-alafranga ikili¤i, Muhsin Bey’de Türk Sanat
Müzi¤i-arabesk karfl›laflmas›, Neredesin Firuze’de ise türlerin iç içe geçti¤i
hibrit (melez) yap› ortaya ç›kmaktad›r. 
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Résumé

Les produits de la culture populaire sont des fois critiqués pour avoir orienté
les masses à la consommation et des fois acceptés comme un potentiel pour
protester et pour resister. A part les qualifications qu’on leur administre comme
basse culture/haute culture, ils ont commencés à etre évalué dans le cercle du
goût social. Le cinéma, étant un produit culturel peut transmettre le changement
culturel par la médiation de la musique qui est un autre produit culturel
représentatif. Ce travail a le but d’étudier les retrouvailles des goûts différents liés
aux migrations internes et externes à travers les films Ah Güzel ‹stanbul, Muhsin
Bey, Neredesin Firuze. Il est important d’étudier les transformations sociales
vécues par la médiation de la représentation musicale au cinéma dans la période
de 1960-2000. Quand on regarde ces rencontres réalisés après les migrations du
point de vue de goût, on remarque non une homogéinité mais une hétérogénité
qui se diffère et se multiplie sans arrêt. Paralellement à la période de la
modérnisation de la Turquie nous remarquons dans Ah Güzel istanbul le
dédoublement; à la manière turque/française, dans Muhsin Bey, la rencontre de la
musique classique Turque/la musique arabesque et dans Neredesin Firuze nous
voyons une construction hybride où les genres s’entrecroisent. 

mots-clés: la culture populaire, la musique, le cinéma Turc

Abstract

Popular culture products are either criticized for steering the masses to
consumption or on the contrary seen as a potential for resisting and protesting.
Popular culture is started to be evaluated in terms of social taste which is beyond
the division of high culture/low culture. Cinema as a cultural production can point
out the changes in society by means of music which is also a cultural
representation. This study aims to focus on the meeting of different cultural
tastes which emerged as a result of inner and outer waves of migration in Turkey
by studying the movies of Ah Güzel Istanbul, Muhsin Bey and Neredesin Firuze.
It is important to study social changes from 1960's to 2000's in the context of
representation of music in cinema. By observing the cultural meetings in terms of
taste that has occured with the waves of migration, constantly differing and
altering heterogeneousness is seen rather than homogeneousness. Also this
situation is represented in the cinema. The dilemma of traditional/modern in Ah
Güzel ‹stanbul, the meeting of classical music and arabesque music in Muhsin
Bey and hybrid structure in which genres penetrates into each other in Neredesin
Firuze outbreak in parallel to the modernization process of Turkey. 

keywords: popular culture, music, Turkish cinema 
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Girifl

Bir kültürel üretim olarak sinema, toplumsal de¤iflimi anlat›rken/öyküler-
ken bir di¤er kültürel temsil olan müzikten de yararlanmaktad›r. Popüler kültür
ürünlerinden müzik, toplumsal be¤enilerin ve toplumsal de¤iflimin en önemli
göstergelerinden biridir. Türkiye’nin yak›n tarihine bakt›¤›m›zda müzi¤in
toplumsal dönüflümleri tan›mlamam›zda önemli anahtarlardan biri oldu¤u
söylenebilir. Tekelio¤lu’nun (1995:158) vurgulad›¤› gibi "müzik alan›, Türkiye
Cumhuriyeti’nin kuruluflundan bafllayarak, kültüre ve sanata yönelik siyasetlerde
ayr›cal›kl› bir konumda yer alm›fl, ulus-devleti ve yeni bir yurttafl kimli¤i
oluflturmaya yönelik siyasetler için bu alan, her zaman ‘hedefte’ durmufltur"1.
Buna karfl›n ulus-devlet oluflturma projesi içerisinde sinema alan›na daha
mesafeli bir tutum gösterilmifltir. Yeni yurttafl kimli¤i oluflturma çabalar›n›n kültür
sanat alan›ndaki en somut biçimlerinden biri, halka çok sesli müzi¤i sevdirmek
olmufltur. Türk Sinemas›’nda birbirinden farkl› pek çok müzik türü temsil
edilmesine karfl›n, Türk Sinemas›’n›n a¤›rl›kl› olarak Türk Sanat Müzi¤inin ve
hatta arabeskin yayg›nlaflmas›nda önemli rol ald›¤›n› bafltan belirtmek yanl›fl
olmayacakt›r2. "Genç Cumhuriyet’in "alaturka musikiyi d›fllayan, hatta bir ara
(1934-1936) radyolarda çal›nmas›n› yasaklayan ve temel olarak çoksesli Bat›
müzi¤i ile Türk Halk Müzi¤inin sentezini benimseyen müzik politikas›n›n kat›
yaklafl›m›"na (Pekman, 2004:29) belki de bir tepki olarak nitelenebilecek karfl›
durufl, en belirgin biçimde yüzünü M›s›r filmlerinin etkisiyle göstermifltir. II.
Dünya Savafl› döneminde Türkiye’ye giren M›s›r filmleri flark›l› melodram
yap›lar›yla sadece yeni oluflan Türk Sinemas›’n›n yap›s›n› de¤ifltirmekle
kalmam›fl, Türkiye’deki müzik üretimi ve be¤enisinde de etkilemifltir.
1960’lardan itibaren ortaya ç›kacak arabesk müzi¤in, hatta günümüzde müzikal
aç›dan arabeske yönelmifl pop müzi¤in varolma zemininin M›s›r filmleri ve
onlar›n yerlileflmifl versiyonlar›yla olufltu¤u yayg›n olarak kabul edilir (Tekelio¤lu,
2006; Özbek, 1991). Belge (1983:399) sadece Orhan Gencebay’l› filmlerin de¤il,
yerli filmin "öteden beri arabesk" oldu¤unu söyleyerek bu düflünceyi destekler.
Erdo¤an (1995) kültürel bir kurum olarak Türk Sinemas›’n›n kimli¤ini belirleyen
dinamikleri inceledi¤i yaz›s›nda, özellikle Yeflilçam melodramlar›n› kolonyal
söylem içinde de¤erlendirir3. Bu makalede ele al›nan filmler ise, müzik alan›na

1 Bu amaçla bir yandan gerek radyo yay›nlar›yla, gerekse kamusal alanda çoksesli Bat› müzi¤inin
seçkin örneklerinin çal›nmas›yla bu sevgi afl›lanmaya çal›fl›lm›fl; di¤er yandan ise Bat›l› anlamda
e¤itim ve repertuarlar›yla devlet konservatuarlar› kurulmufl ve yetenekli müzisyenler yurtd›fl›na
e¤itim için gönderilmeye bafllanm›flt›r (Tekelio¤lu, 1995:158-159). Türkiye Cumhuriyeti’nin
modernleflme projesi kapsam›nda farkl› kesimlerce dinlenen alaturka musiki ile halk müzi¤ini Bat›
enstrümanlar›yla çok sesli müzik haline getirmek temel amaçlardan olmufltur.

2 Sinema- müzik iliflkisi ve film müzi¤i için (Konuralp, 2004; Pekman ve K›l›çbay, 2004; Erdo¤an ve
Solmaz, 2005) çal›flmalar›na bak›labilir.

3 fiark› söylerken keflfedilerek assolist olan bal›kç› Azize ile konservatuar mezunu Kenan’›n (Azize’nin
takt›¤› adla Chopin) aflk›n› anlatan ve Do¤u-Bat›/ halk-elit karfl›tl›¤›n› kurarak yüksek kültüre ait klasik
müzik ile düflük kültüre ait flark› türü aras›ndaki karfl›laflt›rmay› içeren "Karagözlüm"de (At›f Y›lmaz,
1970), kolonyal söylem flöyle ifller. Yeflilçam’›n kolonyal söylemi, "Bat›l› de¤erleri norm olarak
oturturken, kendisini ve dolay›s›yla kendisinde cisimleflen ‘ulusal’ de¤erleri, normdan geçici ve
mecburi sapmalar olarak dayat›yor. Gelecekte yeniden Chopin olabilmek için flimdilik garsonlu¤a ve



iliflkin sorunlar› Türk Sinemas›’n›n genelindeki yaklafl›mdan farkl› bir biçimde
tart›flt›¤› için dikkat çekicidirler.

Bu çal›flman›n amac›, Türkiye’nin toplumsal yap›s›ndaki de¤iflimleri ve
popüler kültür ürünlerdeki farkl›laflmalar›, kültürel temsiller üzerinden
tart›flmakt›r. Bu çerçevede, müzik sektörüne odaklanan Muhsin Bey (1987) ve
Neredesin Firuze (2003) filmleriyle, dönemin toplumsal de¤iflimini göstermek
aç›s›ndan müzi¤i bir unsur olarak de¤erlendiren Ah Güzel ‹stanbul (1966)
üzerinden, toplumsal dönüflümün sinemada nas›l temsil edildi¤i incelenecek ve
de¤iflim, farkl› tarihlerde gerçeklefltirilmifl üç film üzerinden karfl›laflt›rmal› olarak
ele al›nacakt›r. 

Söz konusu filmleri incelerken Türkiye’nin yak›n tarihindeki göç
dalgalar›n›n popüler kültür ürünlerine ve toplumsal be¤eniye etkilerine de
odaklanmak gerekmektedir. Toplumsal de¤iflimin kayna¤›n› ekonomik koflullar
belirlerken göç olgusu, bu süreçte önemli bir etken olarak ortaya ç›kmaktad›r.
Toplumsal yaflamda meydana gelen önemli de¤iflimlerden biri kentleflme, di¤eri
ise göç olmufltur. Bu süreç içerisinde gecekondulaflma, gecekondulaflmadan
orta s›n›fa seslenen apartman daireleri ve apartman hayat›na geçifl, modernli¤e
geçifl olarak alg›lanm›flt›r (Ayata, 1989; Kelefl, 1990; Erder, 1995). Tekelio¤lu’na
göre (2006:59) "göçler ile toplumsal be¤eniler (zevkler ya da lezzetler) aras›nda
do¤rudan bir iliflki kurulabilir; göçler farkl› kültür be¤enilerinin tafl›nmas›na,
birbirleriyle karfl›laflmas›na, zamanla birbirlerini etkilemesine ve sonunda
be¤eniler aras›nda geçiflkenli¤in ve ortakl›¤›n artmas›na neden olmaktad›r". Ah
Güzel ‹stanbul 1950’lerdeki iç göç dalgas›yla, Muhsin Bey 1980’lerde devam
eden göçle, Neredesin Firuze ise Almanya’ya göç edenlerin ard›ndan ikinci
kufla¤›n geri dönüflüyle yak›ndan ilintilidir. Bu süreç, müzikteki ve be¤enideki
de¤iflimleri de besleyen temel dinami¤i oluflturmaktad›r. Kültürel temsilleri
çözümlerken toplumsal dinamiklerin baflka yönlerini görmemizi sa¤layan bilgiye
de ulafl›r›z. Müzik, kültür ve be¤eninin en belirgin tafl›y›c›lar›ndand›r. Bütün
soyutlu¤una ra¤men müzik, birçok bak›mdan en kolay eriflilir sanatlardan biridir.
Kitle kat›l›m›na son derece yatk›nd›r (Belge, 1986:373). Bu nedenle Türkiye’deki
toplumsal be¤eninin oluflum süreci, modern dönemde sürekli hibrit (melez) bir
karakter tafl›maktad›r. Ah Güzel ‹stanbul, Muhsin Bey ve Nerdesin Firuze,
göçlerle birlikte geçiflkenleflen ve melez bir karakter tafl›yan müzik kültür ve
be¤enisini kendi kurgular› içinde ele almaktad›rlar. Bir anlamda modernleflme
sürecini müzik üzerinden okumak olanakl› hale gelmektedir.

Kültürel temsillere yaklafl›mda popüler kültür elefltirisi önemli bir yer tutar.
Filmlerin farkl› dönemlere ait temsilleri, popüler kültüre yaklafl›mlar›nda da
ayr›mlar oluflturur. Ah Güzel ‹stanbul ve Muhsin Bey’de popüler kültüre mesafeli
bak›fl Neredesin Firuze’de yerini marjinal bir rahatlamaya ya da Gans’›n (2007:26)
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meçhul bestecili¤e katlanmal›, çünkü Azize’yi elden kaç›rmamak gerekiyor; gelecekte
konservatuvara dönebilmek için flimdilik pavyonda çal›flmaya r›za göstermeli, çünkü Anne çok hasta
ameliyat paras› gerekiyor" (Erdo¤an 1995:194).  



deyimiyle "hepçilik"e4 b›rak›r. Filmlerin anlat› tarzlar› da, sinema dili ve yap›s›
itibariyle söz konusu de¤iflimleri temsil etmektedir. Filmlerin yap›sal
özelliklerinin, içeriklerinde yer verdikleri dünya ile ne oranda çak›flt›¤›, üzerinde
durulacak önemli konulardan biridir. Ah Güzel ‹stanbul ve Muhsin Bey modernist
bir anlat› yap›s›na sahipken, Neredesin Firuze’de postmodern anlat›m unsurlar›
dikkat çekicidir. Muhsin Bey ve Ah Güzel ‹stanbul’da kurulan Do¤u-Bat› ikili¤i ya
da geleneksel-modern/geleneksel-popüler çat›flmas› Neredesin Firuze’de
tersyüz olmufl, hibritleflme ön plana ç›km›flt›r. 

Ah Güzel ‹stanbul, At›f Y›lmaz’›n filmografisinin hem en önemli
filmlerinden biri hem de Türk sinemas›n›n baflar›l› yap›mlar›ndan biri olarak
de¤erlendirilir (Evren, 2006:60). Muhsin Bey, Türk sinemas›n›n ilginç, özgün ve
ele ald›¤› konuya gerçekçi sosyolojik bak›fl aç›s› getiren bir film olarak
yorumlanm›flt›r (Dorsay, 1995). Neredesin Firuze ise "Yeni Türk popüler
sinemas›n›n önemli bir kilometre tafl›" (Arslan, 2004:21), "yeni kimli¤ini
oluflturmaya bafllayan Türk sinemas›n›n ilgi çekici örneklerinden biri" (Vardar,
2004:48) olarak görülmüfltür. 

Söz konusu filmlerden hareketle Türkiye’nin ‘60’l› y›llardan 2000’li y›llara
geçirdi¤i sosyal ve kültürel de¤iflim müzik sektörü üzerinden tart›fl›lmaya
çal›fl›lacakt›r. Filmlerin olay örgüsü, karakter, diyalog ve mekân kullan›m› gibi
özellikleri üzerinden anlat› yap›lar› çözümlenerek, filmlerin ele ald›klar› dünyay›
nas›l temsil ettikleri tarihsel süreç içerisinde de¤erlendirilirken, popüler kültürün
yans›malar› da müzik üzerinden irdelenecektir. 

Popüler Kültür Tart›flmalar›: Yüksek Kültür/Düflük Kültür Ayr›m›ndan
Kültürel Be¤eniye

"Popüler" kavram› üzerindeki tart›flma, "popüler kültür" üzerinde de etkili
olmufltur. Popüler kavram›n›n, "halk" anlam›ndan "birçok kifli taraf›ndan sevilen ve
seçilen" anlam›na dönüflmesi (Alemdar ve Erdo¤an 1994:99) sonucu oluflan
karmafl›kl›k; popüler kültür kavram› tart›flmalar›nda da belirleyici olmufltur (Batmaz,
1981; Oskay, 1993; Oktay, 1993; Alemdar ve Erdo¤an, 1994; Rowe, 1996;
Güngör, 1999; Tekelio¤lu, 2006; Gans, 2007). Popüler kültürün birbirine z›t iki
anlam› oldu¤u bilinmektedir. Popüler kültür bir yan›yla radikal, protesto eden ve
direnen bir yap› olarak de¤erlendirilirken bir yandan da toplumsal farklar› görünmez
k›lman›n, s›n›f çat›flmalar›n› gizlemenin, toplumsal de¤iflimi yok sayman›n bir arac›
ve dolay›s›yla muhafazakârl›¤›n ana kaynaklar›ndan biri olarak gösterilmektedir
(Tekelio¤lu, 2006:19). Ayn› zamanda popüler kültür kavram›, tek bafl›na
kullan›ld›¤›nda genel bak›fl aç›s›ndan olumsuz, küçümseyici bir terim olarak
de¤erlendirilir. Örmeci’ye (2008:8) göre bunun bafll›ca iki nedeni vard›r.
"Nedenlerinden biri popülerin elitlerle de¤il çevredeki kitleyle özdeflleflmifl
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4 Gans (2007:25), "hepçilik" kavram›n› Peterson’dan hareketle, insanlar›n seçimlerini tek kültürle
s›n›rl› tutmamalar›, kültürel tercihlerini daha genifl bir yelpazeden yapmalar› anlam›nda
kullanmaktad›r. Dolay›s›yla hepçil olan yüksek kültürü de, popüler kültürü de seçebilmektedir.



olmas›d›r. Bu da seçkin zevki de¤il, avam e¤ilimlerini iflaret eder. Di¤er neden ise
popüler kültürü yöneten s›n›flar›n, kültürel de¤erlerini ve geleneklerini egemen
ideolojileri do¤rultusunda yeni formüller biçiminde yans›tarak yaratt›klar› ve ba¤›ml›
bireylere sunduklar› ve bu anlamda bask› ve uyuflturma ifllevi gören bir olgu olarak
alg›lanmas›d›r". Oysa Alemdar ve Erdo¤an’›n (1994:110) belirtikleri gibi popüler
kültür, "popülerdir, yani herkesin olmasa bile hemen herkesindir. Kitle kültürü,
folklor, iflçi s›n›f› kültürü ve alt gruplar›n kültürü ile flafl›rt›c› derecede çak›fl›r.
Kavram din, edebiyat, danslar, uydurma-bilim (= kurgu bilim), korku filmleri, folk
türküleri/flark›lar›, k›rsal/köylü gazelleri ve güfteleri gibi genifl alan› kaplar".

"’Seçkin kültür’ün alt›nda, ‘folk (halk) kültürü’nün üstünde bir yere sahip
oldu¤u belirtilen" (Batmaz, 1981:164) popüler kültürün yorumlanmas›nda üç
temel yaklafl›mdan söz edilebilir (Alemdar ve Erdo¤an, 1994; Rowe, 1996;
Güngör, 1999; Tekelio¤lu, 2006; Gans, 2007). Birincisi, kitle kültürüne mesafeli
bakan, popüler kültürü, yüksek kültürün en önemli düflman› olarak gören
elitist/muhafazakâr bak›flt›r. ‹kincisi ise, Frankfurt Okulu’na dayanan, popüler
kültürü bir kitle kültürü ve kapitalist e¤lence sektörü (kültür endüstrisi)
çerçevesinde tan›mlayan Marksç› yaklafl›md›r. Bu yaklafl›m popüler kültürü,
"kitleleri ideolojik olarak ‘normallefltiren’, toplumsal özneleri kitle kültürü
‘tüketicileri’ne dönüfltüren, onlardaki radikal unsurlar› bast›ran ya da yok eden bir
‘siyasetten’ uzaklaflt›rma (depolitization) alan› olarak görür" (Tekelio¤lu, 2006:29-
44). Her iki görüflün de birleflti¤i nokta, popüler kültür ürünlerinin bir ‘düflük
kültür’ esteti¤i tafl›d›¤›d›r. Gerek yüksek sanat tarafl›s› hümanist ve muhafazakâr
düflünürler, gerekse Frankfurt Okulu’nun (Horkheimer, Adorno5) Marksist
çizgisinin ortak noktas›, yüksek sanata verilen önemde yatar (Özbek, 1991:67).
Frankfurt Okulu’na göre özgürleflme ve ütopik nitelik yaln›zca yüksek sanatta
mevcuttur ve kültür endüstrisinin yaratt›¤› kültürel ürünler, toplumsal kontrol için
birer ideolojik araçt›r (Özbek, 1991:68). Üçüncü yaklafl›m ise post-Marksist bir
yaklafl›m olarak nitelenen Birmingham Okulu ve izleyicilerinin yorumudur.
"Birmingham Okulu ve izleyicileri popüler kültürü bir direnme ve protesto etme
potansiyeli ba¤lam›nda düflünürler. (…) Bu yaklafl›m popüler kültürü bir
çeflitlilikler ve altkültürler alan› olarak tan›mlay›p, içindeki çeliflkilere, iktidar olma
biçimlerine ve eflitsizliklere dikkat çeker ve buradan hareketle popüler kültürdeki
toplumsal ‘direnme’ potansiyeline de¤inir" ( Tekelio¤lu, 2006:44). Popüler kültüre
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5 Kültür endüstrisi kavram›n› gelifltiren ve kültürün ekonomi politi¤i alan›ndaki çal›flmalar› etkileyen
Adorno’nun pop müzik üzerine olan görüfllerini üç noktada toplamak mümkündür:1) Pop müzik
standartlaflt›r›lm›flt›r; en genel özelliklerinden en özel olanlara genifllemifltir. Hit flark›lar›n
standartlaflt›r›lmas›n›n amac› dinleyicileri ayn›laflt›rmas›d›r. Sahte bireysellefltirme kendi çap›nda,
dinleyiciye flu anda dinledikleri flark›lar›n onlar ad›na çoktan dinlenildi¤ini ya da önceden
sindirildi¤ini unutturmak suretiyle onlar› ayn› çizgide tutar. 2) Popüler müzik pasif dinlemeyi yarat›r.
Popüler müzi¤in tüketimi daima pasif ve sonsuz tekerrür içindedir ve dünyay› da oldu¤u gibi ele
al›r. Kapitalist sistem alt›nda çal›flmak s›k›c› oldu¤undan iflten kaçma ihtiyac› yarat›r; bu mümkün
olmad›¤›ndan popüler müzik s›¤›nma alan› olur. 3) Popüler müzik sosyal bir çimentodur
(güçlendiricidir) Pop müzi¤in sosyo-psikolojik ifllevi, müzi¤in tüketicilerinin günlük hayat›n düzenine
fiziksel olarak uyumunu gerçeklefltirmektir. Ritmik olarak itaatli tür, tüketicinin kendi sömürü ve
bask› (zulüm) ritminin oyalamas› do¤rultusunda ifller. Duygusal tür, hayat›n as›l koflullar›ndan
habersiz, duygusal bir sefalete kapt›r›r (Storey, 2000:112-114). 



olumlu bak›fl, popüler’i "halka ait" anlam›nda kullanan yaklafl›mlarda görülebilir.
Birmingham Okulu’ndan Hall’a göre (aktaran Rowe 1996:21) popüler kavram›
"halk’ ve ‘iktidar blo¤u’ aras›nda do¤rudan bir ayr›m önererek ‘halka ait’ fleylere,
aktörlere ve kurumlara gönderme yapar". Rowe (1996), halk kavram›n›n sorunlu
oldu¤una dikkat çekerek "bir grup aç›s›ndan halk›n kültürü gibi görünen fley,
baflka bir grup aç›s›ndan iktidar blo¤unun kültürüne benziyor olabilir" saptamas›n›
yapar ve hegemonya kavram›n›n da popüler kültür çal›flmalar›nda tart›flmal›
olabilece¤ini belirtir. Hall’a göre (aktaran Özbek 1991:88), "popüler biçimler
kültürel de¤er aç›s›ndan k›ymetlenebilir, kültürel asansörün tepesine ç›k›p
kendini karfl› tarafta bulabilir. Baflka fleyler yüksek kültürel de¤erlerini kaybedip,
popüler olan›n içine mal edilerek, bu süreç içinde dönüflebilirler".

Amerikal› kültür sosyolo¤u Gans’a göre (2007) ise popüler kültür sadece
üretim a¤› çerçevesinde de¤erlendirilmemelidir; çünkü popüler kültür ürünlerini
tüketenlerin o ürünlerle estetik iliflki kurma hakk› vard›r. "Popüler kültür ürünleri
de paylafl›lan ya da ortak estetik de¤erler ve be¤eni ölçütleri içerir" (2007:22).
Asl›nda popüler kültürle yüksek kültür aras›ndaki fark›n izleyici say›s› ve çeflitlili¤i
(2007:45) oldu¤unu belirtir. "Toplumun seçkin olmayan kesimini bir kitle olarak
de¤il, s›n›flar ve katmanlar olarak" (2007:22), gördü¤ünü ifade ederek yüksek
kültür de içlerinde olmak üzere birden çok popüler kültürün var oldu¤unu ileri
sürer ve bunlar› be¤eni kültürleri olarak tan›mlar. Bu ba¤lamda "popüler kültür
derken, o güne has bir dizi ‘kültürel be¤eni’den, kal›c› bir özü olmayan, bir
gelene¤e yaslansa bile gelip geçici olan, k›sa sürede sonlanacak ‘be¤eni
kültürleri’nden söz etmifl oluruz. Popüler kültürün geçici yönleri hemen fark
edilse de, baz› özellikleri kal›c›d›r" (Tekelio¤lu, 2006:49). Rowe de (1996:22)
popüler kültürü "kiflisel ve d›flavurumsal politikayla, estetik hitapla ve kültürel
iktisatla ba¤lant›ya geçen ça¤dafl haz, aylakl›k, üslup ve kimlik biçimleri olarak
çeflitli yollardan ortaya ç›kan, de¤iflen toplumsal ve kültürel iliflkiler, anlamlar ve
metinler dizisi olarak" gördü¤ünü belirtir. Popüler kültürün, genel anlamda kültürü
homojenlefltirdi¤i elefltirisi yerini, yay›lma/pazarlama, mübadele, tüketim,
yorumlama ve y›ld›z olgusu kavramlar›yla heterojenlefltirdi¤i sav›na b›rak›r
(Rowe, 1996; Gans, 2007). 

Tekelio¤lu (2006:61), Gans’tan hareketle Avrupa’da kökü feodaliteye
dayanan s›n›fl› toplum yap›s›na karfl›l›k olarak, ABD’nin feodalite sonras›
Avrupa’dan göçen s›n›fsal olarak afla¤›da ve yoksul insanlar›n oluflturdu¤u melez
bir kültür üzerine temellendi¤ini hat›rlat›r ve bu heterojen toplumun ortak
payandas›n›n popüler kültür etraf›nda biçimlendi¤ini belirtir. Dolay›s›yla Avrupa’da
popüler kültür ile elit kültür aras›nda kolayca gözlemlenebilen ayr›m, ABD için
geçerli de¤ildir. Tekelio¤lu (2006), Türkiye’nin kültürel modernleflme tarihinde
göçlere dikkat çeker ve Amerika’daki popüler kültürün oluflma süreci ile
Türkiye’deki aras›nda benzerlikler kurulabilece¤ini belirtir. Bu duruma karfl›n
Türkiye’deki popüler kültür analizlerinde yüksek kültür/düflük kültür anlay›fl›n›n
Cumhuriyet’in ilk y›llar›ndan itibaren süregeldi¤i görülmektedir. Erken Cumhuriyet
dönemi kültür siyaseti, Bat›l› yüksek kültür ile Anadolu’daki özkültürü birlefltirme
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(sentez) düflüncesine dayanm›flt›r (2006:109). Bu aç›dan yaklafl›ld›¤›nda ele al›nan
filmlerde de yüksek sanat ve düflük sanat aras›ndaki iliflkinin, Türkiye’nin
toplumsal koflullar›na dayanarak farkl› biçimlerde kurulmufl oldu¤u ve dönemsel
olarak da ayr›mlar içerdi¤i görülmektedir. Yukar›da belirtilen teorik çerçeve içinde
Ah Güzel ‹stanbul, Muhsin Bey ve Neredesin Firuze filmlerinin popüler kültüre ve
dolay›s›yla popüler müzi¤e nas›l bakt›klar›, filmlerin kendilerini nas›l konumlad›klar›
irdelenmeye çal›fl›lacakt›r. 

Ah Güzel ‹stanbul (1966, At›f Y›lmaz)

‹stanbul’dan Anadolu’ya yay›lan zevk, 1950’lerde göç dalgalar› ve
Demokrat Parti’nin siyasi inisiyatifin tabandan gelmesini talep ederek popülizmi
savunmas› sonucunda yön de¤ifltirmifl, Anadolu kendi zevki ile ‹stanbul’a
yürümeye bafllam›flt›r (Büker, 2005:166; Tekelio¤lu, 2006:66). Di¤er taraftan,
Timur Selçuk’a göre (1983:1477) 1950’li y›llarda toplum giderek kültüründen
soyutlanmaya ve yeni bir Bat›l›laflma serüvenine do¤ru sürüklenmeye de
bafllam›flt›r. Bu olgu ilk elde, Klasik Türk Müzi¤inin e¤lence ve gazino müzi¤i
olarak yozlaflt›r›lmas›yla gündeme gelmifltir. Halk aras›nda yeni tür Türk müzi¤ini
yayg›nlaflt›rmak için bu yeni müzi¤e "Türk Sanat Müzi¤i" ad› verilmifltir. Selçuk
(1983:1477), "Türk sanat mimarisi, Türk sanat resmi, Türk sanat roman›, Türk
sanat fliiri gibi kavramlar bulunmad›¤› halde, müzik için böyle bir kavram
bulundu¤unu" belirtir. E¤lence sektöründe 1950’lerde bafllayan zihniyet
de¤iflimiyle, gerek müzik gerekse sinema sektöründe Bat›l› anlamda star sistemi
oluflmaya bafllam›fl, 1960’larda bu sistem tamamen yerleflmifltir. 

Selçuk’un söz etti¤i Klasik Türk Müzi¤inin e¤lence ve gazino müzi¤ine
dönüflerek yozlaflt›¤› süreci, 1966 y›l› yap›m› Ah Güzel ‹stanbul benzer bir
pencereden bakarak ele al›r. "Ah Güzel ‹stanbul’un öyküsü alafranga/alaturka,
baflka bir deyiflle Do¤u/Bat› ikili¤i üzerine kurulur" (K›rel, 2005:256). Film Bat›
özentisi içinde olmay› sert bir biçimde elefltirir. Bu elefltiriyi a¤›rl›kl› olarak Klasik
Türk Müzi¤i, kanto, aranjman üçgeni üzerinden yürütür. "Yanl›fl Bat›l›laflma"ya
elefltirel yaklafl›m Haflmet Bey’in diyaloglar›nda ve müzik zevkinde belirginlik
kazan›r: "Ah ihtiyar medeniyet, çocuklar›na sa¤lam, yepyeni bir dünya kurmaktan
bunca aciz misin? Bizi yabanc› diyarlardan getirtti¤in süslü yalanlarla m›
besleyeceksin?". Pafla torunu ve rate olan Haflmet Bey (Sadri Al›fl›k), dededen
kalan yal›y› ve tüm mal varl›¤›n› yavafl yavafl kurutmufl, yal›n›n bahçesindeki
müfltemilatta (Ayfle’nin deyimiyle t›pk› kaçt›¤› gecekondu gibi bir evde) yaflayan
ve geçimini seyyar foto¤rafç›l›k yaparak sa¤layan zevk sahibi, esprili biridir.
‹zmir’den, ailesiyle yaflad›¤› gecekondudan kaçarak artist olmak için ‹stanbul’a
gelen Ayfle’yle (Ayla Algan) Haflmet Bey foto¤raf çekimi nedeniyle tan›fl›r. Ayfle,
Haflmet Bey’den foto¤raf›n› -artistik pozlar›n›- çekmesini ister. Haflmet Bey ise
Ayfle’nin safl›¤›na tutulur. Onu içine girdi¤i türlü bataktan kurtar›r ve evini açar.
fiaflk›n bir biçimde olmad›k kötü yola düflme maceralar›na sürüklenen Ayfle de
sonunda flöhret sevdas›n› ertelemifl görünür, tezgâhtarl›k yapmaya raz› olur. Hatta
için için düzen kurmak isteyen Haflmet’e evlenme teklifi bile eder. Haflmet,
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Ayfle’yi mutlu etmenin ve kendine sürekli ve düzenli bir ifl bulman›n yollar›n›
ararken Galatasaray Lisesi’nden eski arkadafl› H›yar fiakir’le karfl›lafl›r. fiakir,
Haflmet’in her gün u¤rad›¤› R›fk›’n›n meyhanesine bir grup arkadafl›yla ve plak
flirketinin orta¤›yla gitmifltir. Haflmet Bey’e "ç›lg›n rate" diye hitabeden H›yar fiakir,
sadece plak flirketi kurmakla kalmam›fl bir gece kulübü de açm›flt›r. Meyhaneye
gelifl nedenini ise flöyle aç›klar: "Yerli müzi¤imizi alaturkal›ktan kurtarmak ve
alafraganlaflt›rmak için sosyal etütler yap›yoruz. Buraya onun için geldik". fiakir’in
orta¤› Tuncay Bey devam eder: "Anlayaca¤›n›z halk›m›z›n zevkini Bat›l›laflt›rmaya,
baya¤›l›ktan kurtarmaya çal›fl›yoruz". Seçkinci bak›fl aç›s›ndan, halk›n zevkinin tek
kurtuluflu Bat›l› müzikte ya da sentezdedir. fiakir, "garson" diye seslenir,
meyhanede çal›nmak üzere bir plak verir. Haflmet, "garson" sözüne karfl› "R›fk›
A¤abey" diye ikinci kez seslenir. Alaturka/alafranga ikili¤i, sadece müzik
tercihlerinde de¤il, kiflilere seslenme biçiminde bile ortaya ç›kmaktad›r. Haflmet
sorar: "Peki, halk bu müzi¤i be¤enmezse?". fiakir cevap verir: "Be¤enir
göreceksin, be¤enmezse al›flt›raca¤›z. Halk iyiye, do¤ruya, gerçe¤e ne zaman
kapal› olmufltur?". Be¤eni yukar›dan afla¤›ya ö¤retilecektir, halk zevk sahibi
yap›lacakt›r. fiakir’in bu sözleri büyük bir ironi tafl›r. K›sa bir süre sonra
meyhanedeki bal›kç›dan çal›nan müzikle ilgili flikâyet gelir. fiakir bal›kç› için "at›n
d›flar› flu sarhoflu" deyince ortal›k kar›fl›r, fiakir ve arkadafllar› meyhaneden
kaçarcas›na ayr›lmak zorunda kal›rlar. Haflmet Bey ise arkalar›ndan söylenir:
"Kültür hizmeti haaa… Ah anas› babas› belli olmayan kozmopolit maskaralar…"
Bat›l›laflmaya duyulan tepki Haflmet Bey’in söylemini iyice sertlefltirmifltir. Bu
tepkinin alaturka müzi¤i d›fllayan ve çok sesli Bat› müzi¤i ile Bat› müzi¤i-Türk Halk
Müzi¤i sentezlerini ideal olarak öneren yap›lara karfl› oldu¤u ileri sürülebilir.
Haflmet’in tepki duydu¤u bu karfl›laflma ona bir yandan da h›zl› para kazanman›n
anahtar›n› buldurmufltur. ‹leriki sahnelerde Haflmet Bey, Ayfle’yi ünlü yapman›n
yolunu H›yar fiakir’le iflbirli¤ine girmekte ve kanto format›nda bir flark› yazmakta
bulur. Ayfle’yi temsil eden türkü "ben bir küçük cezveyim"e karfl›l›k, Haflmet Bey’i
temsil eden Klasik Türk Müzi¤idir, Dede Efendi ve Sadullah Efendi’dir. Ayfle’nin
müzik tercihi yoktur. Haflmet Bey ise Ayfle için zevklerinden ve kendinden taviz
verir görünmektedir. "Eski parçalara insanlar›n akl›n› kar›flt›racak toplumsal sözler
yazman›n" insanlar› etkilemekte yeterli oldu¤unu düflünen Haflmet’e göre kanto
söylemek için ses de laz›m de¤ildir; Ayfle’nin daha önce yapt›¤› gibi giysilerini
açmak da… Film boyunca Klasik Türk Müzi¤inin konumland›¤› yer, kantonun
üstündedir. Oysaki kantoya, "ne Do¤ulu denebilir, ne de Bat›l›. Yaln›z Türkiye’ye
özgü bir tarihin çok do¤al bir ürünüdür" (Belge, 1989:372). Belge’ye göre kanto,
Türkiye’nin kültürel tarihinde popüler sanat›n ilk ürünlerindendir. Hatta "ilk anlaml›
kentsel popüler müzik türü"dür. Ah Güzel ‹stanbul’da Ayfle’nin söyledi¤i kanto
halk için üretilmifltir. Büker’e göre "seçkin bir ‹stanbullu olan Haflmet popüler
ürünü yukar›dan afla¤›ya yöneltmek, dayatmak için haz›rl›klara bafllar". Oysa kanto
her ne kadar Bat›l›laflm›fl bir müzik olsa da ciddiye al›nmam›flt›r. "Refik Fersan’dan
Saadettin Kaynak’a pek çok besteci bu kantolar›n en seçkinlerini bestelemifl
oldu¤u halde, gene Bat›l›laflmadan ötürü olsa gerek Do¤ucular da yüz
vermemifller"dir kantoya. Bu kantonun müzik aç›s›ndan Do¤ulu ya da Bat›l›
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olmas›ndan çok "avam" a özgü olmas›ndan (Belge, 1989:372) kaynaklanm›flt›r.
Türk popüler müzi¤indeki Do¤u-Bat› "kendili¤inden" sentezinin ilk formu olarak
düflülebilecek kanto, (…) kaynakland›¤› ‹talyan müzi¤i kökenli flark› (canzone)
formundan h›zla uzaklafl›p, yerelleflmifltir (Tekelio¤lu, 1995:162). Haflmet, "can›na
okunacak ve maskara edilecek (bu) müzik hazinesi" üzerine aranjman yapar. 

Bir sonraki sahnede fiakir’in gece külübünde Haflmet’in elefltirerek
besteledi¤i flark›y›, Ayfle kendi do¤al k›yafetleri içinde söylemektedir: "Ayfle
benim ad›m/Gecekonduda yaflar›m/Gecekonduda yaflar›m/Dokuz kardefltik
ah/Yedisi benden küçük/Biri sa¤ bugün/O da veremle bo¤uflur durur/Allah›n
günü kan tükürür/Tükür haa tükürür/Tüü tüü tüüü". Ayfle’nin her "tüü"
yapmas›nda baflka bir müflterinin yüzüne yap›lan kesme flark› sözlerini
neredeyse gerçek bir eyleme dönüfltürür. fiark› devam eder. "‹nsanlar aç
orada…". Kulüpteki herkes Ayfle’nin flark›s›n› be¤enmifltir. fiakir de Haflmet’i
sevinçle kutlar. Haflmet ise akl›n› yitirmifl bu kalabal›¤›n içinde durumu
de¤erlendirebilen adeta tek kiflidir. "Böyle flaflk›nl›k dünyan›n hiçbir yerinde
görülmemifltir herhalde", der Haflmet ve devam eder: "flimdi bu müflterinin bizi
adam ak›ll› pataklamas› gerekmez mi?". Ayfle gördü¤ü ilgiden memnundur ama
Haflmet sevdi¤i kad›n› mutlu edeyim derken yanl›fl bir ifl yapm›fl, onu kendisinin
bile kurtaramayaca¤› bir baflka dünyan›n içine atm›flt›r. Ayfle, Hilton Oteli’ne
yerleflecek, kürklere ve türlü giysilere bo¤ulacakt›r. "Çav, bye" gibi yabanc›
sözcükler kullanmaya bafllayacak, kap›ld›¤› özentiden kolay kolay kurtulamaya-
cakt›r. Fakat popüler olana duyulan ilgi geçicidir, k›sa sürede söner (!) Ayfle’nin
aksanl› ‹ngilizce ile gece kulübünde söyledi¤i flark›lar tutmaz; kendisini kovmufl
olan Haflmet’i yeni besteler yapmas› için ikna etmek d›fl›nda çaresi kalmaz.
Haflmet ise Ayfle’nin kendisine aflk için dönmesini bekledi¤inden bir kez daha
y›k›l›r ve onu bu kez sert bir biçimde reddeder. ‹ntihara kalk›flan Ayfle’yi
hastanede ziyaretine gitti¤inde Haflmet’in gördü¤ü manzara pek de
de¤iflmemifltir. Etraf› gazetecilerle sar›lm›fl olan Ayfle, magazin dünyas›na haber
üretmektedir. fiakir’in gazetecilere söyledi¤ine göre Ayfle’nin as›l ad› güya
Aylin’dir. Gazeteci sorar: "Niçin hüviyetinizi de¤ifltirdiniz?" Aylin (yani Ayfle)
yorgan›n›n alt›ndaki kâ¤›ttan kopya çekerek cevap verir: "Kendi burjuva
çevremden kopmak, halka inebilmek, halk›n dertlerini dile getirebilmek için".
Filmdeki bu sözlerin 1960’larda toplumsal gerçekçi bak›fl›n neredeyse moda
haline dönüflmesine de elefltirel bir gönderme oldu¤u ileri sürülebilir. 

Film çekildi¤i y›llarda Do¤u-Bat› ikili¤ine bak›fl› nedeniyle elefltiriler de
alm›flt›r. Nijat Özön, Ah Güzel ‹stanbul’u At›f Y›lmaz’›n "toplumsal gerçekçilik"
ak›m›n›n can çekiflmesi s›ras›ndaki en son filmlerden biri olarak niteler. Özön
(1985:375) filmi, "ATÜT sinemas›n›, halk sinemas›n› örneklemeye yönelmifl,
Bat›l›laflmay› ayd›n züppeli¤ini, aranjman müzi¤ini tafllamak isterken demagojik
bir havaya bürünmekten kurtulamayan ve alaturkac›l›¤›n, Osmanl›c›l›¤›n,
tutuculu¤un övgüsünü yapmaktan öteye geçemeyen bir film" olarak
de¤erlendirir. Ulusal sineman›n sözcülerinden Halit Refi¤ de ilginç bir biçimde
Özön’e paralel olarak filmin, halkç› e¤ilimler tafl›d›¤›n› fakat "entelektüel film"
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olmaktan öteye geçemedi¤ini ifade eder. Refi¤ (1971:128), Ah Güzel ‹stanbul’u
"seyirci taraf›ndan tutulmay›fl›, yeni geliflmekte olan do¤ru fikirlerin, henüz
olgunlaflmadan, yar›m yamalak tatbik edildiklerinde nas›l yanl›fl sonuçlar
verdiklerini göstermesi bak›m›ndan dikkate de¤erdi" sözleriyle elefltirir6. Film
daha ilk sahnesinden itibaren, Haflmet’in kameraya bakarak kendini tan›tmas›yla
ve seyirciyle do¤rudan ba¤ kuran modernist yap›s›yla, Do¤u-Bat›, alaturka-
alafranga ikili¤i gibi konularda taraf olaca¤›n›n iflaretlerini vermektedir. 

Seçil Büker (2006:138), Ah Güzel ‹stanbul’da Sadri Al›fl›k’›n canland›rd›¤›
Haflmet Bey tiplemesiyle Pygmalion7 öykülerinin genel kodunu k›rd›¤›n› ve gerek
yapt›¤› bestelerle, gerekse birlikte olaca¤›/evlenece¤i kad›n› seçimi ile "afla¤›ya"
inmeyi seçti¤ini belirtir. Bu seçimi yaparken Haflmet Bey zaten yorgun düflmüfl,
teslim olmufltur. Bu anlamda Büker’in köklerinden kopar›lm›fl, korunmas›z,
yabanc›laflm›fl ve k›r›lgan bir Osmanl› yetimi olarak tan›mlad›¤› Haflmet, Ayfle’yi
(yani Anadolu’yu) seçer8. Bu seçim, farkl› kültürel be¤enilerin kabulünü de temsil
eder. Film, Ayfle’nin Haflmet’ten özür dilemesi ve sevgililerin kavuflmas›yla sona
erer. Haflmet’in son sözleri "dünyada her zaman inan›lacak sa¤lam fleyler"
bulunaca¤›d›r. Filmin yap›m tarihi olan 1966’dan sadece bir iki y›l sonra ‹stanbul
arabeskle tan›flacakt›r. 

Muhsin Bey (1987, Yavuz Turgul)

"Nurdan Gürbilek (1992:8) 1980’lerin kültürel iklimine iliflkin olarak
"Türkiye’de ilk kez bu dönemde Kemalist yüksek kültürün d›fl›nda bir ‘afla¤›’ kültür
patlamas› yafland›¤›"n› belirtir. Gürbilek’e (1992:11) göre 1980’lerde birçok fleyi
ayn› anda, k›sa zaman aral›¤›nda yaflamak zorunda kalm›fl›zd›r. "Bask› döneminin
ola¤anüstü koflullar›n›, Kemalizm’in bu topluma sundu¤u modernleflme vaadinin
çöküflünü, bu topluma biçti¤i modern kimli¤in parçalanmas›n›, Türkiye’nin
Do¤u’lu ya da taflral› yüzünü kültürel alanda yeniden keflfetmesini, seçkincili¤in
bast›rd›¤› her fleyin geri döndü¤ünü, tüketim toplumunun vaatlerini, birden bir
bolluk toplumu görüntüsü yaratmay› baflaran medya ve reklâmc›l›¤›". Muhsin Bey,
Gürbilek’in söz etti¤i bu kültürel iklim içinde tam da Do¤u’lu ve taflral› yüzümüzle
karfl›laflmam›za odaklan›r. Ali Nazik ve Muhsin Bey’in buluflmas›nda simgeleflen
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6 Bu elefltirilerin, ulusal sinema ve ATÜT tart›flmalar›, sinemac›-ayd›n kutuplaflmalar› gibi dönemin
konjektürel ikliminden kaynakland›¤› ileri sürülebilir.

7 "Pymalion, 1938 y›l›nda Anthony Asquith’in, Bernard Shaw’un ayn› adl› oyunundan uyarlad›¤› filmin
ad›d›r. Filmde çiçekçi k›z Eliza (Wendy Hiller), Henry Higgings’ten (Leslie Howard) ald›¤› e¤itimle
düfles olmay› baflar›r. Böylece, toplumsal olarak seçkin konumda olan erke¤in afla¤›daki kad›n›
yukar› çekebilece¤i ve e¤itimin kal›t›msal olarak miras al›nan özelliklerden daha önemli oldu¤u
vurgulan›r (Büker, 2006:138).

8 Büker (2006:152), bu seçifli flöyle ifade eder: "Vapur güvertesi, Ayfle ile Haflmet. Kamera sa¤a
çevrinir Haflmet’i bulur, ama Haflmet’in bak›fl›n›n nesnesini göstermez. Haflmet hayran hayran
bakar. Kesme. Yönetmen izleyiciyi üzmez, Haflmet’in bak›fl›n›n nesnesini gösterir. Bo¤az, uzakta
‹stanbul, biraz silik. Kesme. Haflmet Ayfle’nin çenesinden tutar ve kendine çevirir: fiu güzelli¤e
bak. ‹zleyici Haflmet’in Ayfle’nin güzelli¤inden söz etti¤ini san›r. Ama Haflmet sürdürür: ‘Dünyan›n
hiçbir yerinde böyle bir güzellik yok’. Böylece ‹stanbul Ayfle, Ayfle ‹stanbul olur. Ayfle ile ‹stanbul
özdeflleflir. Yetim erkek kad›na nüfuz eder, ama asl›nda ‹stanbul’a nüfuz eden Ayfle’dir (Anadolu)". 



bu karfl›laflma, bir anlamda seçkincili¤in bast›rd›¤› fleylerin geri dönüflünü de ifade
eder. 

Muhsin Bey (1987) Urfa’dan ‹stanbul’a flark›c› olmak için gelen Ali Nazik’le
(U¤ur Yücel), de¤iflmesi kolay olmayan de¤erler sistemine sahip Muhsin Bey
(fiener fien) aras›nda kültürel temelde yükselen çat›flmay›, arabesk müzik ve
Türk Sanat Müzi¤i çerçevesinde anlat›r. 1980’li y›llardaki toplumsal dönüflüm
ço¤unlu¤u etkilemifltir, ancak Muhsin Bey de¤iflime ayak uydurmay›
reddetmekte, direnmektedir. Arabeske direnmesi, alaturkay› yaflatmaya
çal›flmas› ve genel de¤erler sistemi nedeniyle, neredeyse düflman› haline gelmifl
rakibi fiakir9 taraf›ndan "naftalinli" olarak an›lmaktad›r. Muhsin Bey yak›nlar›na
zorla sokulan Ali Nazik’i önce tersler fakat daha sonra sempati duymaya bafllar.
Ali Nazik de istedi¤ine ulaflmak için tüm safl›¤›yla direnmektedir. Hatta Muhsin
Bey’in sorunlarla karfl›laflt›¤›nda a¤r›maya bafllayan ve y›llard›r çektirmeye
korktu¤u diflinden kurtulmas›n› sa¤lar. Bu difl adeta eskiden kalan seçkinci
tutumlar›n tamam›n› temsil etmektedir. Muhsin Bey’i s›rtlayarak difl çektirmeye
götüren Ali Nazik yard›mseverli¤i ile al›fl›lagelmifl olan her fleyi t›pk› difl gibi
çektirir, de¤ifltirir. Muhsin Bey, yard›mc›s› Osman’›n onu ikna etmesi ile Ali
Nazik’i türkücü yapmaya karar verir. Kaset ç›karmak u¤runa Ali Nazik’le birlikte
sahte ses yar›flmas› düzenlemek gibi kendi yaflam görüflüne tamamen ayk›r›
davran›fllar içine girer Muhsin Bey. Bu yüzden yakalan›p hapse girer. Saf Ali
Nazik içinse bu durum de¤iflimin bafllang›c›d›r. Ali Nazik de önceleri türkü
söylemek ister. Fakat zaman, Muhsin Bey’in be¤enilerinin üstün geldi¤i zaman
de¤ildir. Biran önce ünlü olmak isteyen Ali Nazik, Muhsin’in hapse girip onu
sahipsiz b›rakmas›yla arabesk flark› söylemeye yönelir. Dolay›s›yla saf olan
"yozlafl›rken" di¤eri d›fllanarak (ya da kendini toplumdan d›fllayarak) kopar. Kaset
ç›km›flt›r fakat Ali Nazik de fiakir’le sözleflme yapm›flt›r. Bu anlamda arabesk
müzik, kente uyum sa¤lama çabas› olarak nitelendirildi¤i gibi, kaypakl›¤›n,
sözünde durmaman›n, bir di¤er deyiflle yozlaflman›n da simgesi olarak kullan›l›r10.
Gürbilek’in (1992:20-21) ifadesiyle "80’lerde arabesk, büyük flehre s›zmaya
çal›flan taflral› kalabal›¤›n sesini duyurma, kendini kabul ettirme, görüntüler
piyasas›nda kendine bir yer edinme, girdi¤i yabanc› kültür içinde yönünü bulma,
onu bozma ve kendine benzetme iste¤inin ad› oldu¤u kadar, büyük flehrin "as›l"
sahiplerinin bu yabanc›lar ak›n›n› geri püskürtme, öncelikle de adland›rma
çabas›n›n da ad›" olmufltur. 
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9 Ah Güzel ‹stanbul’da ve Muhsin Bey’de müzikteki de¤iflimlere aç›k olan yap›mc›n›n ad›n›n fiakir
olmas› rastlant› olmasa gerek. Yavuz Turgul’un Muhsin Bey’le, At›f Y›lmaz’›n Ah Güzel
‹stanbul’una gönderme yapt›¤› söylenebilir.

10 Muhsin Bey’de gözlemledi¤imiz arabesk müzi¤e bu karfl› duruflun Türk sinemas›n›n arabesk
müzikle iliflkisini temsil etmedi¤i aç›kt›r. Türk sineman›n arabeskle olan iliflkisi "Orhan Gencebay’›n
sat›fl rekorlar› k›ran Bir Teselli Ver adl› 45’lik pla¤› ile ayn› ad› tafl›yan Lütfi Akad taraf›ndan 1971
y›l›nda çekilen filmle bafllar ve ard›ndan arabesk flark›c›lar›n her albümü, hatta her flark›s› için
filmler yap›lmaya bafllan›r" (Çelikcan, 1996: 100). Çelikcan yapt›klar› araflt›rmada 1974-1980 y›llar›
aras›nda çekilen 2219 filmin 875’ini (%39), arabesk filmlerin de içinde yer ald›¤› melodram
türündeki filmlerin olufltu¤unu belirtmektedir. Melodram filmlerinin %40’› ise arabesk alt-türü
içinde yer almaktad›r. (akt. Çelikcan 1996:100; Çelikcan ve Güzel 1995).



Muhsin Bey, arabesk arac›l›¤›yla simgelenen kültür ve yaflam biçimi
karfl›s›nda, kendi "öz" kültürüne, de¤erlerine ve dolay›s›yla geçmifline sahip
ç›kmaya çal›flan bir insan olarak tan›mlan›r. Bu anlamda film, gelenekten
kopuflun sanc›lar›n› belki ilk bak›flta birbirilerine z›tm›fl gibi duran fakat birbirini
tamamlayan iki kültürel yap›n›n karfl›laflmas›n› ve birbirinin yerini ikame etmeye
çal›flmas›n›, arabesk müzi¤e karfl› direnen Türk Sanat Müzi¤i üzerinden kurar.
Yine de evinde ropdöflambr›yla gezen Muhsin Bey’in, fötr flapkas›yla, özenle su
verdi¤i menekfleleriyle, düzenli olarak Afitap Han›m’› düflkünler evinde ziyaret
etmesiyle, rüyas›nda Müzeyyen Senar’› sisler içinde flark› söylerken görmesiyle,
hayalini kurdu¤u müzikle ve gelecek planlar›yla, taflradan gelen ›srarc› konuktan
farkl› bir dünya özlemi içinde oldu¤u vurgulanmaktad›r. Muhsin Bey’in, Afitap
Han›m’› ziyaretindeki konuflmas›, onun geçmifle duydu¤u özlemin müzik
be¤enisi üzerinden bir örne¤idir: "Nerede o eski flark›lar, flark›c›lar… Siz
sahnedeyken ç›t ç›kmazd›. Mikrofonu ne güzel tutard›n›z. Hakk› Derman,
Selahattin P›nar…" Ali Nazik ise "yeni kent kültürü"nün temsilcisidir. Muhsin Bey
ve Ali Nazik’in kaset ç›kt›ktan ve zengin olduktan sonra neler yapacaklar›na dair
aralar›na geçen konuflma ikisinin dünyalar› aras›ndaki derin uçurumu bir kez daha
ortaya koyar: Ali Nazik: "Senin alt›na bir araba çekeriz…" Muhsin Bey. "‹stemem,
yeter Beyo¤lu’nun kahr›n› çekti¤imiz. Üsküdar’da K›zkulesi’ne karfl› bir ev al›r›m,
sonra tespih yapar›m… Eski arkadafllar toplan›p fas›l geçeriz…" Ali Nazik: " ‹pek
pembe bir gömlek, beyaz elbise, alt›n kolye, ‹brahim gibi!.." Muhsin Bey: "Afitap’›
düflkünlerevinden çeker al›r›m". Ali Nazik: "Bir sürü kad›n› koynuma al›r›m, yiyip
bitirsinler beni…" Muhsin Bey: "Sevda Han›m’› da ça¤›r›r›m; e¤er gelirse tabii…"
Muhsin Bey’in geçmifle duydu¤u özlem kendi biyolojik geçmifline de¤ildir.
Bireysel bir özlem olmak yerine kültüreldir (Güçhan, 1989:102). Filmin bafl›nda
k›sa bir süre sonra Muhsin Bey’in yaz›hanesine dönüflecek olan kahvehanede
ölen ney sanatç›s›, Muhsin Bey’in geçmifle ve gelece¤e dönük hayallerinin
sonunu simgeleyen Afitap Han›m’›n ölümü ve ev sahibi madam›n art›k evini sat›p
oradan ayr›lmas› ‹stanbul’un h›zla de¤iflen yüzünü ifade eder. Muhsin Bey’in tüm
kültürel çeflitlili¤iyle içinde yaflad›¤› Beyo¤lu da, müzik piyasas› da eskisi gibi
de¤ildir. Muhsin Bey’e göre güzelim ‹stanbul kebapç› dükkân› haline gelmifltir.
"Arabesk demek gelene¤in kopmas› demektir" (Belge, 1983:400). Arabesk müzik
kente göçün, k›rla kentin buluflmas›n›n müzi¤idir. Ifl›k ve Erol’un (2002:30)
de¤erlendirmelerine göre “arabesk kültürel durum(un) kökü, bu toplumun
derinliklerine inen, ancak özellikle modernleflme ve sanayileflmeyle birlikte
ortaya ç›kan kültürel anlamda Bat›l›laflma sonucu, kentlerde bulunan insanlar›n
yeni oluflan toplumsal dokuya uygun olarak, kendi iç dinamikleri ile geliflmeye
yüz tutan kompleks bir bütündür”. 

Ali Nazik’in öykündü¤ü ‹brahim Tatl›ses, Gürbilek’in yorumuyla (1992:104)
"soka¤›n art›k adalet de¤il özgürlük istedi¤i bir dönemin y›ld›z›"d›r. ‹brahim
Tatl›ses art›k ‘mazlumu’ temsil etmez; çünkü mazlumun bu dünyada k›l›k
de¤ifltirebilece¤inin, parayla buluflabilece¤inin, kendisinden esirgenmifl imkânlar
dünyas›na kavuflabilece¤inin timsali olmufltur. Gürbilek’e göre "Orhan Gencebay
ise, kitlesi ile aras›nda bir mesafe b›rakan, onlara belli bir uzakl›ktan seslenen,
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haks›zl›¤a u¤ram›fllar› kendi kimli¤inde birleflmeye ça¤›ran, onlar›n vicdan›
olmaya aday olan idolün son örne¤i"dir. "80’lerin dünyas›, soka¤›n kendisini
temsil edecek bir yabanc›dansa kendi suretini, adalet da¤›tan bir sestense
özgürce ç›¤›ran bir sesi tercih etmifltir. ‹flte 80’lerin y›ld›z› bu yüzden Orhan
Gencebay de¤il, ‹brahim Tatl›ses’tir" (Gürbilek, 1992:105). Ali Nazik’in Tatl›ses’e
öykünmesi, tam da Gürbilek’in ortaya koydu¤u nedenlerden dolay›d›r. Ali Nazik,
adalet yerine özgürlük istenilen bir dönemin ürünüdür. Orhan Gencebay’a de¤il,
Tatl›ses’e öykünür. Bu öykünmenin nedeni Gürbilek’in tan›mlad›¤› gibi
mazlumun k›l›k de¤ifltirebilece¤inin, parayla buluflabilece¤inin Tatl›ses ile
kan›tlanm›fl olmas›d›r. Ali Nazik gerçekten de hayal etti¤i gibi saten gömlekler
giyer, boynuna takt›¤› alt›n zinciri ve yap›lm›fl saçlar›yla k›l›k de¤ifltirir. Viski içerek
ve Muhsin Bey’in menekfleleri gibi korudu¤u Sevda Han›m’› yan›na alarak
kendinden esirgenmifl "o" imkânlar dünyas›na da kavuflmufl olur. 

Ahmet Oktay’›n (1993:237) belirtti¤ine göre "arabeskin belirgin ve bask›n
ö¤esi olan ac› kavram›, Özal-ANAP döneminin ekonomik uygulamalar›n›n
sa¤lad›¤› görece iyileflme ve emekçi s›n›f ve kesimlerin tüketim taleplerinde yol
açt›¤› genleflme, ac›n›n al›mlanmas›nda da ister istemez de¤iflime yol açm›flt›r" .
Özbek’ten hareketle Oktay (1993:237) ac› kavram›n›n Gencebay’›n ikinci dönem
yap›tlar›nda "popüler s›n›flar› ça¤›rabilen" niteli¤ini yitirdi¤ini ve "var olan›
kabullenerek yaflamay› istemek gibi bir mutluluk anlay›fl›na do¤ru de¤iflti¤ini"
belirtmektedir. Bu aç›dan bakt›¤›m›zda Muhsin Bey’deki Ali Nazik’in, Özbek’in
söz etti¤i üçüncü ve belki de dördüncü döneme ait bir tipleme oldu¤u ileri
sürülebilir. Bu anlamda Muhsin Bey, arabeskin kültürel olarak yayg›nlaflmas›n›
ele al›rken göçle gelen yeni konuklar›n veya çoktan yerleflmifl, kentlerin
varofllar›n› oluflturan insanlar›n ac› ve isyan›n› de¤il, yeni dönemin ideolojisine
eklemlenmifl insanlar›n yaflad›¤› bir dünyay› anlamaktad›r. 

Muhsin Bey’deki Do¤u-Bat› ikili¤i, Ah Güzel ‹stanbul’da kurulandan
oldukça farkl›d›r. Ah Güzel ‹stanbul’da Klasik Türk Müzi¤i’nin karfl›s›na konulan
Bat›l› bir form iken Muhsin Bey’de arabesktir. Bu aç›dan karfl›laflma Do¤u’ya ve
Bat›’ya özgü müzik be¤enileri ve de¤erler sistemi üzerinden yap›lmaz. Bu
karfl›laflma a¤›rl›kl› olarak sahip olunan geleneksel de¤erlerin yozlaflmakta
oldu¤unu sergiler. Ah Güzel ‹stanbul’da yozlaflma, özenti içinde yanl›fl
Bat›l›laflma’da ve onun sonucunda ortaya ç›kan müziktedir. Muhsin Bey de yerel
ve saf olandan yana durur. Bu aç›dan gerek Muhsin Bey gerekse Ah Güzel
‹stanbul’da modernite "arzulanan bir tüketim metas›, öykülenen bir yaflam biçimi,
ulafl›lmak istenen bir ideal" olarak sunulmaz (Göle, 1998:57). Her iki film de,
popüler kültür ürünlerine yaklafl›m›nda mesafeyi korurken yerel olana, folk kültür
ürününe sahip ç›kar. Muhsin Bey’de yerel olana gösterilen ilgi türkülerle ifade
edilir. Halk türküleri daima otantik görülüp korunmufltur. Haflmet gibi Muhsin
Bey de türkü formuna kesinlikle karfl› de¤ildir. Her ne kadar ikisi de as›l klasik
Türk musikisini de¤erli müzik türü olarak görseler de, halk müzi¤ini kantodan,
aranjmandan ve arabeskten daha üst bir noktaya konumland›rmaktad›rlar. 
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Belge’ye (1983:405) göre, Bat› müzi¤inin h›zl› temposunu kullanan ama
sözleri ve havas›yla da Do¤ulu olan arabesk, Türkiye’nin yüzy›l› aflk›n süredir
yaflad›¤› kargaflay› özetlemektedir. Adan›r (1985:22), 1980’lerden bakarak
arabesk filmin ve dolay›s›yla arabeskin çok az bir ömrü kald›¤›n› söyler. Bu bir
"yokolufl ya k›l›k de¤ifltirme ya da buharlaflma fleklinde olacakt›r. Ortaya ‘yeni
türler’ ç›kacakt›r. Çünkü Türk toplumu devingen, dinamik bir toplumdur".
Adan›r’›n öngörüsü 2000’li y›llarda gerçekleflmifl ancak arabesk yok olmaktansa
pop müzikle etkileflime girmifl, melez türler oluflmaya bafllam›flt›r. Bu süreci ise
Neredesin Firuze öykülemektedir.

Neredesin Firuze (2003, Ezel Akay)

Neredesin Firuze’de Plakç›lar Çarfl›s›’nda baflar› peflinde koflan, borçlar›n›
ödemede zorlanan, kumun alt›ndaki "vatoz gibi çarpmaya haz›r"lanan ve
Almanya’dan getirdikleri flark›c› Ferhat’a kaset yapmak için u¤raflan Umut
Plakç›l›k çevresindeki insanlar›n öyküleri 9 günde, 9 bölüm, 9 flark› ile anlat›l›r. 

Neredesin Firuze, Sezen Aksu’nun seslendirdi¤i Atilla Özdemiro¤lu’nun
ünlü bestesi Firuze’ye do¤rudan gönderme içerir. Firuze adl› flark› Murat Meriç’in
deyimiyle (2006:83) "pop ve arabesk flörtünün bafllang›c›"n› da iflaret eder.
Arabesk 1980’lerde iktidara gelen Özal ile devletçe "tan›nan" bir müzik haline
gelmifl (Meriç, 2006:75), 1990’lardan itibaren arabesk pop olmufl, pop arabeske
dönüflmüfl, müzik türleri aras›ndaki ayr›mlar ortadan kalkm›flt›r (Meriç, 2006:74).
2000’lerdeki melez yap› daha net bir biçimde ortaya ç›km›flt›r.

Neredesin Firuze daha girifl sahnesinden itibaren masals› dünya içinde
müzik kültüründeki melez yap›ya dikkatleri çeker. Bir grup insan genifl bir
kütüphanenin bulundu¤u bir odada sohbet etmektedir. Daha sonra psikolojik
terapi gördüklerini anlayaca¤›m›z bu grup birbirlerine hoflland›klar› müzik
türlerinden söz ederler. ‹çlerinden biri "eskiden Elvis’çiydim ben" der. Bir baflkas›
devam eder: "Ben caz dinlerdim. Sonra âfl›k oldum, arabeske geçtim, sonra da
rock". Di¤eri söz al›r: "Ben aranjman severim daha çok, çiçeklerde de öyle…"
Gülüflürler. Cazdan arabeske oradan da rock’a uzanan müzik be¤enisi
Tekelio¤lu’nun söz etti¤i11 homojenlikten öte, sürekli farkl›laflan ve çeflitlenen
heterojenleflmeyi bir kez daha ifade eder. Bu yap›n›n sadece dinleyiciler
cephesinde de¤il, flark›c›lar cephesinde de ayn› oldu¤u Almanya’daki star aday›
Ferhat’la (Özcan Deniz) Umut Plakç›l›¤›n sahibi Hayri (Haluk Bilginer) aras›ndaki
telefon konuflmas›nda belli olur. Ferhat kendini tan›t›rken "hiphop, caz, rock,
arabesk, türkü, hepsini söylerim a¤abey" der. Meriç (2006:73), 1990’larda
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11 Tekelio¤lu’na (2006:50) göre "popüler kültür homojenlefltirdi¤i ölçüde heterojenlefltirmektedir.
Örne¤in s›radan bir dinleyici için Türk sanat müzi¤i dinlemek hiç de homojenleflmifl bir dinleme
davran›fl› olmak durumunda de¤ildir; çünkü böyle bir dinleyici bir yandan Osmanl› gelene¤inden
gelen Münir Nurettin’den hofllanmakta, öte yandan altm›fllardan sonra flehirlerde oluflan star
sisteminin bir temsilcisi olan Zeki Müren’i de be¤enmekte ve ayn› zamanda arabeskin kurucusu
Orhan Gencebay’› da sevebilmektedir." Akay’a göre (2004:42) "müzikal heterojenli¤in yan›nda,
yemeklerin de heterojenleflmesi (…) Bat› ve Do¤u’nun bir karmaflas›n› ortaya ç›karm›flt›r".
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bafllayan ve 2000’li y›llarda devam eden müzik ortam›ndaki keflmekefli benzer bir
biçimde aktar›r: "Herhangi bir flark›c›n›n, toplulu¤un (üstelik popçulardan
arabeskçilere hemen herkesin) albümünde arabesk, pop, alaturka, rock, hatta
reggae, flamenko akla gelebilecek hemen her türde flark›ya rastlamak
mümkündür".

Neredesin Firuze’de di¤er iki filmden farkl› olarak flark›c› aday› "taflran›n
yurtd›fl›ndaki yüzü"nden, Almanya’dan gelir. Adeta ünlü olmak isteyen, müzik
piyasas›n›n kalbi ‹stanbul’a dönmek zorundad›r. Neredesin Firuze’de üst kültürün
alt kültürü küçük görmesi ya da, de¤iflen de¤erler sistemi ile müzik piyasas›ndaki
dönüflüm yoktur. Muhsin Bey’deki fiakir tiplemesinin benzerleri ço¤alm›fl, o
tiplemenin bir jenerasyon sonras›ndaki örnekleri –ki bunlar topuk vurduran ve
küçük mafyalar› oluflturan gruplard›r art›k– her taraf› sarm›flt›r. 1980’lerden
2000’ler Türkiye’sine müzik piyasas›n›n yüzü tamamen de¤iflmifltir. Büyük-küçük
mafyan›n elindeki bu piyasada dürüstlük aptall›kt›r. fiark›c› olmak isteyen imam
tiplemesinden, menajer Sansar’a kadar herkes birbirini her an kand›rabilmekte,
yalan söyleyebilmektedir. Bu kand›rmaca dolu dünyan›n en belirginleflti¤i sahne,
topluca intihara kalk›flt›klar› fakat Hayri’nin "özür dilerim, ben baflaramad›m" diye
a¤layarak kendine geldi¤i sahnedir. Her fley öylesine bir masal atmosferindedir
ve gerçek de¤ildir ki, y›ld›z olmak isteyen Ferhat’a yard›m elini uzatan, onun için
sözde banka hesaplar› açt›r›p paralar ya¤d›ran melek de (Firuze-Demet Akba¤)
zengin bir kad›n de¤ildir. Firuze’nin asl›nda, evin sahibesi Süreyya Han›m’›n
yan›nda çal›flan aileden yadigâr kalm›fl flizofren k›zlar› oldu¤u daha sonra ortaya
ç›kacakt›r. Arabesk dünyas›n›n en bilindik sözlerinden olan "yalan dünya"
kelimenin tam anlam›yla kendini göstermifltir. Buna karfl›n filmde arabesk Türk
filmlerinde görmeye al›fl›k oldu¤umuz hiçbir ö¤eyle karfl›laflmay›z. Fakir ama
onurlu gencin flöhret basamaklar›n› t›rmanmas›na da, Ferhat’›n ‹stanbul’a ilk
geldi¤inde ilan panolar›nda foto¤raflar›n› görüp âfl›k oldu¤u k›z›n kalbini
fethetmesine de tan›k olmay›z. Bu anlamda dünya "yalan dünya"d›r, ama tüm
sert gerçekçili¤iyle de sürüp gitmektedir. 

Film boyunca kahramanlar›n içinde bulunduklar› durumlar› aktaran
geçifllerdeki flark›c›lar, hem filmin çok parçal› yap›s›n›n tutkallar› olmakta hem de
popüler flark›lar›yla "izleme kültürü"nün devaml›l›¤›n› sa¤lamaktad›rlar. Bir
anlamda filmdeki gerçeklik, bu popüler dünyan›n yüzleri ile seyirciyi filmden
kopart›rken, di¤er yandan popüler olan üzerine söz söyledi¤i için tekrar filme
ba¤lamaktad›r. Kullan›lan renkler, flaflaal› kostümler ve çevre düzenlemeleri
düflselli¤i biçimsel olarak desteklemektedir. Neredesin Firuze Türkiye popüler
müzik tarihinden güncele pek çok müzisyeni bir araya getirmekte, pembe neon
lambalar›yla yaz›lm›fl ön jeneri¤inden itibaren televizyon, klip, dergi gibi popüler
müzik dünyas›na dair ö¤elerle seyirciyi kuflatmaktad›r. En çarp›c›s› film,
müzikleriyle yüksek ve düflük sanat aras›ndaki s›n›rlar›n belirsizleflmesini
sa¤lamaktad›r. "Art›k üst düzeydeki estetik üretimin hiçbir kayg› duymadan alt
düzeydeki estetik üretimle, bir anlamda kitsch’le el ele verdi¤i ve her fleyin bir
oyun oldu¤u metinleraras› bir yerdeyiz"dir (Büyükdüvenci ve Öztürk, 1997:29). 



Neredesin Firuze arabesk motiflerin tamam›ndan beslenmesine karfl›n
onun tam karfl›t›nda bir felsefe üretmektedir (Ayna, 2004:83). Murat Belge’nin
deyimiyle "gece kulüplerinde dansa slow bafllanan, sonunda ‘Aman Adanal›’ diye
göbek atarak bitirilen" e¤lence dünyas›n›n ruhunu tam da söz edilen biçimiyle
yakalam›fl ve ironi yüklü bir dille film boyunca bu kültürel kargaflay› temsil
etmifltir. Neredesin Firuze, Muhsin Bey’deki ya da Ah Güzel ‹stanbul’daki gibi
hayat› fazla ciddiye almaz. Sürekli iflas›n efli¤inde yaflayan patron Hayri’nin ne Ah
Güzel ‹stanbul’un Haflmet’i gibi, ne de Muhsin Bey gibi sahip ç›kt›¤› de¤erler
vard›r. 

Ferhat ve Umut Plakç›l›k ekibi için Firuze’nin ortaya ç›kmas›yla daha baflta
kurulan masals› dünya, filmin sonlar›na do¤ru Ferhat’›n Firuze’yi terapi grubuyla
bulmas› ve Firuze’nin bir flizofren oldu¤unu ö¤renmesiyle y›k›l›r. Eflleri ve
sevgilileriyle de iliflkileri zora giren ekip baflar›s›zl›klar›n› delikanl›l›klar›na ba¤lar,
"dibe vursun" diyerek topluca intihar ederler. ‹ntihar› baflaramay›nca (Hayri
korkakl›¤›ndan, Orhan ise ülseri oldu¤u için haplar› yutamad›¤›ndan) "vatoz gibi
çarpmak üzere" tekrar hayata dönerler. 

Plakç›lar çarfl›s›n›n berberinin (Semir Aslanyürek) filmin bafl›nda Umut
Plakç›l›¤› arayan Ferhat’a söyledi¤i gibi "Umut" da yoktur, asl›nda "müzik" de…
Umut Plakç›l›¤›n yerini Vatoz Plakç›l›k al›r. Son jenerik dergilerde Vatoz ekibinin
ve Ferhat’›n baflar› haberleriyle doludur.

Sonuç: Ne o ne de öteki’den, hem o hem de öteki’ye 

Arabesk "bugün gelip yar›n kalan"›n, önceki ve bugünkü kültürünün uzlaflt›¤›
yerdir: Hem o, hem ötekidir. Ayn› zamanda onu geldi¤i yerden de, kald›¤›
yerde de ay›ran, önceki kültüründen koptu¤u, yeni tan›flt›¤› kültüre direndi¤i
yerdir: Ne o, ne de ötekidir (Gürbilek,1992:31).

1950’ler, iç göç dalgas› ve kapitalist ekonomi oluflturma çabas›yla özellikle
‹stanbul’da yeni semtlerin, gecekondular›n oluflmaya bafllad›¤› ve böylece flehir
kültürüyle farkl› kültürel be¤enilerin ilk kez bulufltu¤u y›llard›r. 1966 yap›m› Ah
Güzel ‹stanbul adeta bu sürecin oluflumunu takip eder. fiehir çevresinde kalan ve
ilk y›llarda flehir merkezinde pek de hissedilmeyen k›r kökenli be¤eniler ise
1980’lerden merkez kültürünü etkilemeye bafllam›flt›r. Muhsin Bey ‹stanbul
merkez kültürünün d›flar›dan gelen be¤eniyle da¤›l›fl›n› anlat›r. 1990’lardan
itibaren ise söz konusu be¤eni, flehir kültürünü geri dönülmez biçimde
de¤ifltirmifltir. Art›k ortaya Neredesin Firuze’de sergilenen melez görüntü
ç›km›flt›r. Be¤eniler aras›ndaki hibritleflmenin, be¤eni ço¤ullu¤unun ve zevkler
aras›ndaki geçiflkenli¤in en belirgin biçimdeki yans›mas›n› Neredesin Firuze’de
gözlemlemek mümkündür.

Filmlerin popüler kültür/yüksek kültür ve hepçilik kavramlar› çerçevesinde
kendilerini konumlad›klar› yerle, Türkiye’deki kültürel dönüflüm aras›nda do¤al bir
koflutluk vard›r. Ah Güzel ‹stanbul’da ve Muhsin Bey’de daha elitist/muhafazakâr
bir yaklafl›m söz konusu oldu¤u iddia edilebilir. Fakat baz› önemli farklarla…
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Örne¤in Ah Güzel ‹stanbul, Cumhuriyet’in ilk y›llar›ndaki elitist bak›fl› tersine
çevirir. Cumhuriyet’in ilk y›llar›nda "yüksek sanat" olarak tan›mlanan Bat›l› klasik
müzi¤i veya halk müzi¤inin çoksesli hale getirildi¤i "sentez" formülleridir. Oysa
Ah Güzel ‹stanbul, Dede Efendi ve Sadullah Efendi’lerle Türk müzi¤ini Bat›l›
kanto formundaki flark›lardan üstün tutar. Berker’in Türk musiki tarihini
dönemlefltirmesine ve Güngör’ün Dede Efendi’nin hafif flark›lar› ve
köçekçeleriyle kent halk›n›n düflük be¤eni düzeyine seslenmeye özen
gösterdi¤ini belirtmesine dayanarak Büker (2006:140-141), Haflmet Bey’in Dede
Efendi’ye olan düflkünlü¤ünü halktan ve popüler olana e¤ilimi oldu¤unun bir
göstergesi olarak yorumlar. Haflmet (ve dolay›s›yla onunla peflinen özdeflleflen
seyirci) "sözde yüksek kültür" olarak nitelenen Bat›l› sentez formülleriyle film
boyunca mücadele eder, adeta yads›nm›fll›¤›n›n ac›s›n›, konumlar› tersine
çevirerek ç›karmaya çal›fl›r. 

Muhsin Bey’deki elitist/muhafazakâr yaklafl›m bu kez Do¤u/Bat› müzi¤i
ikili¤i üzerinden de¤il, Türk Sanat Müzi¤i ve arabesk çat›flmas› üzerinden kurulur.
Timur Selçuk’un belirlemesine göre (1983:1477) üç ayr› alaturka müzik "Klasik
Türk Müzi¤i, Yeni Türk Müzi¤i ve Arabesk"tir. Dolay›s›yla müzik aç›s›ndan
filmdeki popüler kültür/yüksek kültür ayr›m›, iki de¤iflim geçirmifl alaturka form
aras›nda kurulmaktad›r. Muhsin Bey dejenere oldu¤unu düflündü¤ü arabesk
müzi¤e karfl› direnirken, kendisi de Klasik Türk Müzi¤inin popülerleflmifl
örneklerini, "Türk Sanat Müzi¤i"ni yüceltmektedir. Bu aç›dan Muhsin Bey
Türkiye’nin öteden beri içinde oldu¤u kültürel karmaflay› en iyi biçimde serimler.
Neredesin Firuze ise 2000’ler Türkiye’sinde Gans’›n tan›mlamas›na uygun olarak
kendini s›n›rlar› belirsizleflmifl bir "kültürel be¤eni" alan› içinde gösterir. Arabesk,
pop, rock, caz, türkü birbirine geçmifl, melez türler oluflmufl, Do¤u Bat›’yla,
alaturka alafrangayla kar›flm›fl, popüler kültür ve yüksek kültür tan›mlamalar›
ortadan kalkm›flt›r. Bu melez yap›n›n tüketicisi de do¤al olarak belirli bir s›n›fa ait
de¤ildir. Neredesin Firuze’de gösterilen "hepçilik", kültürel bir olgunlu¤u iflaret
edebilece¤i gibi, kültürel kimli¤in tasla¤›n›n çizildi¤i bir ara dönemi de ifade
edebilir. 

Her üç film de ekonomik koflullara ba¤l› olan toplumsal de¤iflimi kültürel
boyutuyla ele alm›flt›r. Ah Güzel ‹stanbul ve Muhsin Bey filmlerinde ortak nokta,
taflradan gelenle kentlinin karfl›laflmas›, dolay›s›yla farkl› kültürlerin ve
al›flkanl›klar›n buluflmas›d›r. Bu buluflma popüler olan›n rüzgâr›na birlikte
kap›lmayla sonuçlan›r. Üst kültüre sahip olan›n di¤erine yard›m elini uzatmas›yla,
genel geçer de¤erlere ve popüler olana teslim olunur. Bu teslimiyete neden olan
üstün zevke sahip olan›n verdi¤i tavizler oldu¤u için kendini suçlar, ama belirleyici
olan ikisinin de e¤ilimleri d›fl›nda iflleyen popüler kültür ve de¤erlerdir.

Mekân olarak ‹stanbul, ne Ah Güzel ‹stanbul’da ne de Muhsin Bey’de
dramatik örgüdeki ana karakterlerin kenti de¤ildir. Muhsin Bey için ‹stanbul art›k
yabanc›s› oldu¤u bir ‘ev’dir. 26 y›ld›r ayn› evde oturmas› onun yerleflikli¤ini ifade
etse de, akmayan sifonu, zor çal›flan arabas›, kaybetti¤i yaz›hanesi ile bu kentte
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pek de eskisi gibi yaflayam›yordur. En önemlisi, içinde oldu¤u müzik dünyas›
de¤iflim içindedir. Ali Nazik içinse ‹stanbul’a ait olan her fley yenidir. Buna karfl›n
Ali Nazik h›zla al›flmaya, h›zla ‹stanbul’un yeni düzenine ve Muhsin Bey’in
be¤enilerini d›fllayan müzik piyasas›n›n yeni yüzüne adapte olmaya haz›rd›r. Ah
Güzel ‹stanbul’da, ‹zmir’de gecekondudan kaçarak artist olmak için ‹stanbul’a
gelen Ayfle Ali Nazik’ten daha saft›r. Haflmet Bey ise Muhsin Bey’e göre kente
daha al›fl›k… Y›l 1966’d›r. Henüz kent-taflra buluflmas› ‹stanbul’daki büyük
dönüflüme neden olmam›flt›r. Neredesin Firuze’de ‹stanbul, kimsenin kenti
de¤ildir, ya da art›k herkesin kentidir. Aidiyet konusu, müzik alan›nda da
toplumsal alanda da sorun oluflturmaktan ç›km›flt›r. 

Göç hareketiyle (özellikle de 1980 sonras›) "kültürel anlamda bir yersiz-
yurtsuzlaflma hareketi" (Akay, 2004:42) olarak popüler kültürün, "geleneksel
kültür kodlar›n›n yerine yerleflmekte oldu¤u" (Akay, 2004:43) film çözümleme-
lerinde de görülmektedir. Cumhuriyet’in modernleflme sürecinde arzu edilen
yüksek kültüre karfl› düflük kültürün bir tepki olarak yayg›nlaflt›¤›, kültürel be¤eni
olarak kendini kabul ettirdi¤i ve bu sürecin alt›nda yatan temel dinami¤in de
Do¤u-Bat› sorunsal› oldu¤u, filmlerin kurdu¤u temsili dünyalarda da görülmek-
tedir. Popüler kültür olgusu, bir kültürel be¤eni alan› olarak bu süreci anlamam›z›
sa¤layan önemli bir gösterge biçiminde karfl›m›za ç›kmaktad›r.
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