
Turkish 
Cinema 
Researches

Editor
EMRAH DOĞAN

VOL.01

Tu
rk
is
h 
Ci

ne
ma

 R
es

ea
rc

he
s



TURKISH CINEMA 
RESEARCHES VOL. 1

Edited By
Emrah Doğan



Turkish Cinema Researches Vol. 1
(Edited by: Emrah Doğan) 

IJOPEC
London    ijopec.co.uk    Istanbul
PUBLICATION

IJOPEC Publication Limited
60 Westmeade Close 
Cheshunt, Waltham Cross 
Hertfordshire
EN7 6JR London

www.ijopec.co.uk
E-Mail: info@ijopoc.co.uk
Phone: (+44) 73 875 2361 (UK)
(+90) 488 217 4007 (Turkey)

Turkish Cinema Researches Vol. 1 
First Edition, December 2019
IJOPEC Publication No: 2019/30

ISBN: 978-1-912503-97-1

No part of this book may be reproduced, stored in a retrieval system, transmitted in 
any form or by any means electronically without author’s permission. No responsibility 
is accepted for the accuracy of information contained in the text, illustrations or 
advertisements. The opinions expressed in these chapters are not necessarily those of the 
editors or publisher. 

A catalogue record for this book is available from Nielsen Book Data,  
British Library and Google Books. 
 The publishing responsibilities of the chapters in this book belong to the authors.

Printed in London. 

Composer:
Çelebi Şenel 

Cover illustrators are from Pinclipart & Freepik 



3

CONTENTS

INTRODUCTION ....................................................................................................5

1. THE CHANGING ENTERTAINMENT CULTURE IN MARDIN AFTER 
1930: A STUDY ON MARDIN HALKEVI -COMMUNITY CENTERS- 
CINEMA / 1930 SONRASI MARDİN’DE DEĞİŞEN EĞLENCE KÜLTÜRÜ: 
MARDİN HALKEVİ SİNEMASI ÜZERİNE BİR İNCELEME ..............................9
Yektanurşin Duyan

2. HISTORY OF TURKISH ANIMATION CINEMA AND TODAY’S  
TURKISH ANIMATION CINEMA / TÜRK ANİMASYON SİNEMASI  
TARİHİ VE GÜNÜMÜZ TÜRK ANİMASYON SİNEMASI ...............................27
Emre Aşılıoğlu

3. COMPARATIVE MİGRATION AND IDENTITY PROBLEM IN  
ALMANYA ACI VATAN (1979) AND HEAD ON (2004) FILMS /  
ALMANYA ACI VATAN (1979) VE DUVARA KARŞI (2004)  
FİLMLERİNDE KARŞILAŞTIRMALI GÖÇ VE KİMLİK SORUNU ....................41
Emrah Doğan

4. THE TRAITS OF RECENT TURKISH CINEMA: THE ALLEGORY OF 
REFUGE IN MORE [DAHA] FILM / TÜRK SİNEMASININ YAKIN DÖNEM 
HASLETLERİ: DAHA FİLMİNDE MÜLTECİLİĞİN ALEGORİSİ .....................57
Sezer Ahmet Kına

5. ANALYSIS OF THE RELATIONSHIP BETWEEN WAR, PROPAGANDA 
AND CINEMA: PRESENTATION OF THE KOREAN WAR IN TURKISH 
CINEMA / SAVAŞ, PROPAGANDA VE SİNEMA İLİŞKİSİ ÜZERİNE BİR 
İNCELEME: KORE SAVAŞI’NIN TÜRK SİNEMASI’NDAKİ SUNUMU ..........71
Emrah Özdemir & Mehmet Işık

6. OPENING WINDOW TO CHILDHOOD AND DREAMS /  
ÇOCUKLUĞA VE DÜŞLERE AÇILAN PENCERE: AHMET ULUÇAY ............95
Mehmet Ceyhan & Mustafa Kemal Sancar

7. IN THE CONTEXT OF POPULAR TURKISH CINEMA FIRST  
PERIOD NURİ BİLGE CEYLAN FILMS / POPÜLER TÜRK SİNEMASI 
BAĞLAMINDA İLK DÖNEM NURİ BİLGE CEYLAN FİLMLERİ  .................109
Özge Gürsoy Atar



8. POSTMODERN CITIES IN TURKISH CINEMA: A STUDY OF  
ISTANBUL KIRMIZISI / TÜRK SİNEMASINDA  
POSTMODERN KENTLER: İSTANBUL KIRMIZISI ÖRNEĞİ .........................139
F. Senem Güngör

ÖZCAN ALPER’S CINEMA IN THE CONTEXT OF SPACE’S 
CONTRIBUTION TO THE NARRATIVE: PREFERENCES OF  
SPACE IN MOVIES OF SONBAHAR AND RÜZGÂRIN HATIRALARI / 
MEKÂNIN ANLATIYA KATKISI BAĞLAMINDA ÖZCAN ALPER  
SİNEMASI: SONBAHAR VE RÜZGÂRIN HATIRALARI  
FİLMLERİNDE MEKÂN TERCİHLERİ .............................................................155
Funda Masdar Kara



5

INTRODUCTION

Turkish cinema is a bigger cinema than we have been told. When we look at 
the historical development of our cinema, the important features of each period 
come to the fore. Although each period has certain characteristic features accord-
ing to it, Turkish cinema research has not been able to meet in depth with his-
tory and sociological analyzes.

This first series of Turkish Cinema Researches is an important step to illuminate 
both the past and the present in the dark. In this study, the social equivalent of 
cinema, social problems, political events, directors’ views on cinema and the use 
or representation of space are discussed.

One of these studies draws attention to the culturing function of cinema, which 
is a part of modernity and focuses on the cinema screenings of Halkevleri estab-
lished for the public to adopt the new cultural norms of the Republic. The effects 
of the cinema screenings of Mardin Halkevi, chosen as a sample, to the daily life 
of the city and especially to the entertainment culture were analyzed.

Another study focuses on animation which is neglected in Turkish cinema and 
not received enough attention. In Anatolia, the audience has a relationship with 
a genre very close to animation. However, there has not been enough empha-
sis on the history of modern animation today or on animated films that have 
been shot very little due to financial and political difficulties. This study seeks 
to create an awareness in the past and present, drawing attention to the anima-
tion work in Turkey.

Many films about migration and identity have been shot in Turkish cinema. In 
this sense, there are many films about internal migration and external migration 
in our cinema. However, these films describing the problem of migration are re-
ferred to only as migration films in Turkish cinema. There is no comparative 
study on how the problem of migration and identity has changed in our cinema 
or how the migration problem is evaluated in our cinema. In this book, another 
study examines the problem of migration and identity through two films that have 
been translated 25 years apart. At the same time, it was discussed how the identity 
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problem of the Turkish generations who immigrated to Germany during the first 
time they migrated and the subsequent generations were reflected on the screen.

The issue of migration is also examined in this book through the film Daha. One 
of the characteristics of recent Turkish cinema is increasing focus on migration 
and asylum themes. In international literature and national cinema, migration 
and asylum are coded as an imperative and an escape. In the film, asylum, mi-
gration, lateral processes and the imprisonment of the refugee are analyzed alle-
gorically by looking at the story of Gaza’s main actor’s escape.

In addition to migration, which is one of the common problems of human be-
ings, the theme of war takes precedence as one of the most studied subjects both 
in world cinema and in Turkish cinema. After the Korean War, the number of 
war-themed films in Turkish cinema increased rapidly. Another study in this book 
discusses how the Korean War, one of the turning points of Turkish political life, 
is presented in Turkish cinema and how the ideological production process based 
on the concept of war is handled.

In this first series of Turkish Cinema Researches, in addition to certain topics and 
themes, the intellectual contributions of recent Turkish film directors to our cin-
ema are examined. One of the most recent Turkish cinema directors is Ahmet 
Uluçay. Uluçay’s formal essay in his first feature film has opened many differ-
ent and original windows in the meaning universe of Turkish cinema. Nuri Bilge 
Ceylan is also among one of the most prominent directors who opposed com-
mercial and popular cinema in recent Turkish cinema. One of the works in this 
book is analyzing each of Ceylan’s films from his first short film Koza to his latest 
film Ahlat Ağacı and evaluating similarities or differences of his cinema as com-
pared with the popular cinema.

Postmodernity in Turkish cinema manifests itself as an important creative force 
in the 1980s and 1990s. At the same time, the elements of postmodernism in 
cinema are conveyed as colored surfaces, intertextuality, obscurity and nostalgia 
of the past. In this book, the film “İstanbul Kırmızısı”, directed by Ferzan Özpe-
tik, is examined in the context of postmodernity. The postmodern city phenom-
enon and the changing identity of Istanbul are analyzed in the axis of individual 
and social identities in the film. Reflecting Istanbul on the screen with a new aes-
thetic approach, how the director reflects the historical and contemporary iden-
tities of the city has been discussed as a whole.
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In addition to postmodernity in cinema, space has also become one of the import-
ant determinants of Turkish cinema. Space, which is one of the basic elements of 
cinema, is determined in the light of economic, cultural, ideological and sociolog-
ical data. At the beginning of the cinema, space was used as a decor, but later be-
came one of the main elements that strengthened the narrative. Today, directors 
use spaces suitable for film narrative to create an atmosphere in harmony with 
a story, dialogue and character. Özcan Alper, one of the most important direc-
tors of recent Turkish cinema, uses the space as a dominant element of the story 
in cinematography. The last text of this book discusses the relationship between 
cinema and space through the Özcan Alper cinema.

There are many points in Turkish cinema that need to be discussed and that 
need to be discussed or remain in the dark. This first series of Turkish Cinema 
Studies offers a significant contribution to illuminating the dark sides. The fol-
lowing series will further contribute to illuminate or touch upon more parts of 
the Turkish cinema.

December, 2019 
Emrah Doğan
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1
THE CHANGING 
ENTERTAINMENT CULTURE IN 
MARDIN AFTER 1930: A STUDY ON 
MARDIN HALKEVI -COMMUNITY 
CENTERS- CINEMA / 1930 
SONRASI MARDİN’DE DEĞİŞEN 
EĞLENCE KÜLTÜRÜ: MARDİN 
HALKEVİ SİNEMASI ÜZERİNE  
BİR İNCELEME
Yektanurşin Duyan1

Abstract

Cinema, is one of the dominat imagines of urban culture and modernity, gains 
acceptance in the Turkish social sphere as entertainment, mass communication 
and socialization since the advent of cinema in Turkey and warmly communica-
tes with audiance(Liman, 2014, pg. 98). “The improvement of cities and cinemas 
together, fictionalizing each other and determining each other’s rhythm” (Çiçe-
koğlu, 2007, pg. 29) make it possible for cinema to be characterized as a product 
of the great transformation of modernity(Ulusay,2008 pg. 26) and a cultural ins-
titution(Liman, 2014 pg.98). In this context, as well as being a social space that 
brings people together, cinema has a mission of culturing society, too. Halkevleri 
-Community Centers-, which is established in 1932 as the cultural branch of the 
Republican People’s Party for the socialization of the new regime and the locali-
zation of new cultural norms in the early years of the Republic(Boran,2015, pg 
274), and the Halkevi -Community Centers- cinemas, which open afterwards, 
make cinema widespread across the country and become one of the important 
entertainment tools that cultivate the Anatolian people at the same time. In this 
study, the effects of the Mardin Halkevi-Community Centers- Cinema, which is 

1 Mardin Artuklu University, Faculty of Fine Arts
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opened in 1938, on the daily life of the city and particularly on entertainment 
culture are stated by doing content analysis of cinema news in four local news-
papers published in Mardin between 1938-1951.

Keywords: Mardin, Mardin Halkevi Cinema, Community Centers.

Giriş 

Ulus-devletin ortaya çıkışından itibaren ulus inşasının yapı harcı olarak kültürün 
kullanılması olağan bir durum olarak kabul edilir. Çünkü eğitim aygıtıyla birlikte 
kültürel aygıtın kullanılması ulus-kimliğinin inşası kadar bütün bunların ardında 
yatan ideolojinin kodlanması ve sürdürülmesi açısında da hayati bir önem taşır 
(Çam, 2011, s. 135). Eğitim ve kültür alanında yeni bir atılım başlatarak siyasal 
ve toplumsal destek sağlanması için kurulan halkevleri, Türkiye’de tek parti dö-
neminin en önemli simgelerinden biridir. Türk halkı arasında kültür, ülkü, amaç 
ve düşünce birliğini sağlamak, ulusu aynı ideale bağlı tek vücut bir kütle olarak 
eğitmek ve örgütlemek üzere çalışan halkevlerinde birçok film gösterimi yapılır 
(Alpkaya ve Alpkaya, 2004, s.144). Özde Çeliktemel-Thomen’e göre Cumhuri-
yet Halk Partisi (CHP), 1932 yılında hem Halkevleri faaliyetleri hem de eğitim 
arayışı için başlattığı bir tetkik sonucunda sinemadan faydalanmaya karar verir. 
CHP’ye bağlı Sinema Teşkilatı, 1933’te ülkedeki sinema girişimi için bir dizi ka-
rarlar alır ve bunları uygulayabilmek için çalışmalara başlar. Çeliktemel-Thomen 
1923-1945 yılları arasında CHP’nin, Kemalist ideolojiyi desteklemek için halkev-
lerinde eğitici sinema repertuarından film gösterimleri yaptığını öne sürer. Yazar, 
eğitici sinema repertuarı ile belgesel, haber filmleri, seyahat filmleri, eğitici/öğre-
tici nitelikteki yapımlar ve gösterimleri kastetmektedir. Bu filmler, milli değerleri 
vurgulayan, ulusal kimliği ve yurttaşlık bilincini destekler nitelikte olup; filmle-
rin eğitim ve propaganda misyonu vardır (Çeliktemel-Thomen, 2015, s. 50-51).2 

Tek parti döneminde sinemadan halk eğitimi amacıyla yararlanmak tüm ülke-
nin gündemindedir. Yöneticiler, sinemanın toplumları etkileme gücünden dolayı 
eğitim amacıyla kullanımını kolaylaştırmaya yönelik birçok çalışmada bulunur-
lar. Maddi ve teknik imkânlar kadar o ülkedeki sinema geleneğiyle doğrudan ba-
ğlantılı olarak bu amaca ulaşma açısından ülkeden ülkeye farklılık gösterse de si-
nemanın halk eğitimi amacıyla kullanımı yönündeki irade beyanı nettir (Addağ, 

2 1932-1940 yıllarında halkevlerinde 8 bine yakın film gösterimi yapılmıştır (Alpkaya ve 
Alpkaya, 2004, s.144).



TURKISH CINEMA RESEARCHES VOL. 1

Emrah Doğan

11

2012, s.53). Türkiye Cumhuriyeti’nin ilk yıllarında eğitici ve öğretici sinemanın 
yaygınlaşması için bazı kanunlar çıkarılır ve halkevlerindeki gösterimler başta ol-
mak üzere seyyar sinema gibi girişimlerle eğitici filmler şehir ve kasabalardaki in-
sanlarla buluşturulmaya çalışılır. Diğer taraftan hem eğitici sinemadan yararlanma 
konusunda hem de sinemanın olası tehlikelerine karşı devletin aktif bir rol oy-
naması gerektiği sıkça dile getirilir. Ancak somut girişimler, sinemanın etkili bir 
şeklide kullanılması hedefine ulaşmada yetersiz kalır (Abisel 2005, s. 45, 65). 

Cumhuriyetin ilanından 1930’lara kadar Türkiye’de yaklaşık 100/130 sinema sa-
lonu olduğu söylenebilir.3 Bu salon sayısı Halkevleri sinemalarının eklenmesiyle 
artar. Çünkü Halkevlerindeki gösterimler, sinema için yeni bir kamusal mekân 
sağlamaya başlar. Gösterim mekânı olarak öncelikle, Halkevleri veya Halkodaları 
seçilirken, sinema ve okul salonları, polis (zabıtan) yurtları da devlet güdümlü 
film gösterimlerine hizmet eder. CHP raporlarına göre Halkevlerindeki film gös-
terimlerinin temel amacı, hükûmetin prensiplerini anlatarak vatandaşlara benim-
setmeye çalışmak ve yeni ulus-devletin değerlerini öğretmedir (Çeliktemel-Tho-
men 2015, s. 558-559). Ulus devletler için kültürel ürünler üzerinde söz sahibi 
olmak, toplumsal iktidarın korunması için önemlidir (Aydos, 2010, s. 11). Bu 
kültürel ürünler arasında devlet desteğiyle hazırlanmış eğitici-öğretici filmler gös-
terilebilir. Çalışmanın temel amacı Mardin Halkevi Sineması’nda gösterilen dev-
let güdümlü eğitici-öğretici filmlerin yerel basındaki yansımalarını inceleyerek, 
Mardin Halkevi Sineması’nın Mardin’deki kültürel ve eğlence hayatını ne doğ-
rultuda değiştirdiğini ortaya koymaktır. Bu amaç doğrultusunda çalışmanın so-
rusu, cumhuriyet ideolojisinin kültür politikasının temel dinamiği olan toplumu 
eğitme amacıyla kullanılan Halkevi Sineması’nın, Mardin’in gündelik hayatına 
özelde eğlence kültürünü ne yönde değiştirmiştir? Bu soruya cevap bulabilmek 
için öncelikle araştırmaya ışık tutacak resmî belgelere başvurulmuştur. Başbakan-
lık Cumhuriyet Arşivi’ndeki Mardin Halkevi Sineması’nın faaliyetlerine yönelik 
belgelere ulaşılmış, daha sonra da Ulus Sesi, Demokrat Mardin, Mardin Sesi ve 
Yeni Mardin’in 1936-1975 yılları arasında yayınlanan sayıları taranmış; gazeteler-
deki Mardin Halkevi Sineması ile ilgili haberler incelenmiştir. Yerel basın ve arşiv-
lerden elde edilen veriler içerik analiz yöntemiyle değerlendirilmiştir. Elde edilen 
veriler doğrultusunda 1936’ten başlayıp 1975 yılına kadar Mardin Halkevi Sine-
ması’nın işleyiş motivasyonu -toplumu eğitmek- ile Mardin Halkevi Sineması’nın 

3 Türkiye’de 1924 yılında 32, 1931’de 129, 1932’de 130, 1933’te 104 sinema salonu bulunmaktadır 
(Çeliktemel-Thomen, 2016, s. 256-258). 1936 yılında Türkiye’de 685 sinema salonu, seyyar 
dahil üç bini sesli 5300 adet göstericiler vardır (Abisel, 2005, s. 12).
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şehrin gündelik hayatına özelde eğlence kültürüne etkileri ortaya konularak, şehrin 
eğlence hayatında ne tür değişikliklere neden olduğu anlaşır kılınmıştır. 

Mardin Halkevi Sineması

Mardin halkevi, şehirdeki “kültür açıklarını doldurmak” amacıyla 23 Şubat 1934 
yılında açılır (Mardin Halkevi Broşürü, 1935, s. 10) ve Halkevi bünyesinde si-
nema gösterimleri 1938 yılında yapılır (Mardin Halkevi Broşürü, 1938, s. 90). 
Fakat Mardin, sinema ile Halkevi’nden önce tanışır. Yapmış olduğumuz görüş-
melerde Mehmet Hadi Baran, Mardin’deki ilk film gösteriminin 1920’li yıllarda 
Mr. Frenk tarafından Amerikan Koleji’nde4 yapıldığını iddia eder. Baran’a göre 
Mr. Frenk bir misyonerdir ve birçok sessiz sinema gösterimi yapmıştır. (Mehmet 
Hadi Baran ile yapılan kişisel görüşme, 27 Aralık 2018). CHF Mardin Halkevi 
Broşürü’nde de “Mardin halkı henüz daha tiyatro ve sinema gibi bedii ve kıy-
metli terbiye vasıtalarını yaşatmıyorlardı… Bütün bu söylediklerimizin en açık 
misali, birkaç sene evvel Mardin’de açılmış olan sinemanın yaşayamamasıdır” ifa-
deleriyle 1935 yılından birkaç yıl önce -1932/33- kentte bir sinemanın olduğu, 
ilgisizlikten dolayı kapandığı açıklanır. Broşürde bu sonucun iki nedeni olduğu 
iddia edilir: İlki, “…bütün zevkleri kahvelere gitmek, sufli ve adi çalgıcıları din-
lemek, münasebetsiz oyuncuları seyretmekten ibaretti”; ve halkı bu sanatlara yön-
lendirecek herhangi bir kurumun olmamasındır (Özkan, 1935, s. 43). Bu ifade-
lerden iki çıkarım yapılabilir: İlki cumhuriyet ideolojisinin kültür politikasına 
paralel olarak yerel sanatlar ve zevkler aşağı görülürken tiyatro ve sinema top-
lumu eğitme araçları olarak görülmüştür. İkincisi de 1932/33 yılında Mardin’de 
bir sinemanın olduğudur. Görüşme yaptığımız Meliha Hanım da anne ve baba-
sının şapka ınkılabından çok kısa bir süre sonra (1925) sinemaya gittiğini ifade 
eder (Meliha Mataracı ile yapılan kişisel görüşme, 23 Eylül 2017). Başka ifadeyle 
Halkevi sinemasından önce Mardin’de bir sinema olduğu ve talep olmadığından 
dolayı bu sinemanın kapandığı ve 1930’da Mardin’de film gösterimleri yapıldı-
ğını söylemek mümkündür.

1938 yılında yayınlanan Halkevi broşüründe halkevi sayesinde şehrin sinema ih-
tiyacının giderildiği açıklanır. Açılan yeni Halkevi binasında “halkın sinema ihti-
yacı da düşünülmüş ve portatif bir sesli sinema makinesi celbolunarak salon ve te-
rasda 15 kadar faydalı film gösterilmiştir” (Mardin Halkevi Broşürü, 1938, s. 90, 
94). Aynı yıl, Mardin Halkevi dışında Köycüler Şubesi’nde de film gösterimleri 

4 Şu anda Mor Efran Manastrı’nın karşı tarafı, Merkez Komutanlığı’nın olduğu yer.
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yapılır. Gösterim sonunda film ve şube ile ilgili bilgiler verilir (Dilek, 2013, s. 
85). Mehmet Hadi Baran’a göre Halkevlerinde CHP’nin uhdesinde olan filmle-
rin yanı sıra 1-2 tane Arapça film de gösterilir (Mehmet Hadi Baran ile yapılan 
kişisel görüşme, 27 Aralık 2018). Baran’ın Arapça film olarak tanımladığı filmler, 
Mısır filmleridir. Mardin’de gösterilen Mısır filmlerinden biri de Yaşasın Aşk’tır 
(Yahya el Hubb, 1937, Muhammed Abdülvahap). 20 Temmuz 1939 tarihinde 
Ulus Sesi Gazetesi’nde yayınlanan “Yaşasın Aşk Filmi Münasebetiyle Vicdanımla 
Milli Duygumun Zaferi” başlıklı haberde 18 Temmuz’da gösterilen “dil kültürle-
rine kuvvetle sahip olmakta bulunan bir kısım halk arasında Arap dil kültürünün 
yeniden canlanmasına yardım eden müzikli sahnelerle dolu” olan Yaşasın Aşk fil-
minin Arapça şarkılara yazılan Türkçe sözlerle Türkçeleştirilmesinden dolayı be-
ğenilmediği açıklanır. Çünkü Mardin merkezde ağırlıkta Arapça konuşulduğun-
dan filmin Türkçeleştirilmesi tepki almıştır. 

Mardin Yerel Basınında Sinema

Mardin’in en eski yerel gazetelerinde biri olan Ulus Sesi Gazetesi’nin 1936-1975 
yılları arasındaki sayılarını incelenmiş, inceleme sonucunda 366 tane sinema ha-
beri yayınlandığı tespit edilmiştir. Bu haberlerde 284’ü 1960-1975 yılları arasında 
yayınlanmıştır. Haberlerden seksen ikisi Mardin sinema salonları ile ilgilidir. Kalan 
haberlerden 131’i ulusal, 153’ü de uluslararası sinema haberlerinden oluşmakta-
dır. 1954 yılında yayın hayatına başlayan Demokrat Mardin Gazetesi’nin 1955-
1961 yılları arasındaki sayılarını incelediğimizde diğer gazetelere oranla daha az 
sayıda sinema haberinin yayınlandığı görülür. Gazetede yirmi altı tane sinema ha-
beri yayınlanmıştır. Bu haberlerden on biri Mardin sinema salonları, onu ulusal 
sinema haberi, beşi de uluslararası sinema haberleridir. 12 Mayıs 1958 tarihinde 
yayın hayatına başlayan Yeni Mardin Gazetesi’nin 1958-1975 yılları arasındaki 
sayılarını incelediğimizde 174 tane sinema haberi yayınlanmıştır. Bu haberlerden 
otuz beşi Mardin sinema salonları, elli üçü ulusal sinema haberi, seksen altı ulus-
lararası sinema haberlerinden oluşmaktadır. 1955 yılında yayın hayatına başla-
yan Mardin Sesi Gazetesi’nin 1956-1977 yılları arasındaki sayılarını incelediği-
miz 132 tane sinema haberi yayınlanmıştır. Bu haberlerden 46’sı Mardin sinema 
salonları, 38’i ulusal sinema, 48’i de uluslararası sinema haberleridir. Mardin ye-
rel basınında yer alan sinema salonları ile ilgili haberlerin içerikleri, Mardin Hal-
kevi Sineması ve bu sinemada gösterilen filmlerin konusu, sinemanın faydaları, 
derneklerin toplantılarının ve partilerin kongrelerinin sinema salonlarında yapı-
lacağını içeren duyurular, sinema biletlerine yapılacak/yapılan indirimler, Mardin 
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sinema salonlarında yaşanan olumsuzluklar, açılan ve yenilenen sinema salon-
ları, öğretici filmler; ulusal sinema haberlerinin içerikleri, çekilecek filmler, yerli 
oyuncu ve yıldızlar ile ilgili magazin haberleri, Türkiye’deki sinema salonlarında 
yaşanan olumsuzluklar, açılan ve yenilenen sinema salonları ve film festivallerin-
den; uluslararası sinema haberlerinin içerikleri sansür, çekilecek filmler, film fes-
tivalleri, diğer ülkelerdeki sinema salonları, oyuncular ve yıldızlarla ilgili magazin 
haberlerinden oluşmaktadır. 1950’den itibaren sinema mekanı ile ilgili çıkan ha-
berlerde sinemalar, suç mahali, güvensiz ortamlar olarak gösterilmiştir. Ayrıca si-
nema delisi gelinler, sinema tutkunu kadınlar ile ilgili haberlere de rastlanılmıştır. 
Bu haberlerde kadınlar sinema gidebilmek için aile bireyleri ile yaşadıkları olum-
suzlukları nasıl aştıkları yazılır. Altmışların ikinci yarısından itibaren yerli yıldız-
lar ile ilgili haber sayısında ciddi artış görülmüştür. 1970’de seks film ve dergile-
rinin kaçak yollarla ülkeye sokulmaya çalışıldığı haberi yapılmış.

Mardin Yerel Basınında Mardin Halkevi Sineması

18 Şubat 1938 tarihinde Ulus Sesi Gazetesi’nde yayınlanan “Halkevimizin Sesli 
Sineması” başlıklı haberde mart ayından itibaren sesli sinemanın faaliyete geçeceği 
duyurulur. Sinema makinesi, Mardin Halkevi’ne 1938 yılında gelir, bu sinema 
makinesinden gümrük ve muamele vergisi de alınmaz (B.C.A., 490.01.1219.49.1; 
B.C.A., 490.01.1219.49.18). Bu haberden yola çıkarak Mardin’de bir sessiz si-
nema olduğu söylenebilir. Gazetenin 1 Haziran 1938 tarihinde yayınlanan “Hal-
kevi Sineması” başlıklı haberde sesli sinemanın 19 Mayıs’tan itibaren yeni Hal-
kevi’nde gösterimler yaptığı duyurulmuştur. Haberde özellikle Türkçe filmlerin 
yoğun ilgiyle karşılandığı aktarılmıştır. 25 Haziran 1938 tarihinde Ulus Sesi Ga-
zetesi’nin Şehir ve İlçe Haberleri sütununda yayınlanan “Rüzgar Sinema Perde-
sini Uçurdu” başlıklı haberde 23 Haziran günü şiddetli rüzgardan dolayı Halkevi 
terasındaki perdenin uçtuğu duyurulur. Bu haberden yola çıkarak Halkevi sine-
masının yaz aylarında yazlık sinema olarak faaliyet gösterdiğini söylemek müm-
kündür. 13 Temmuz 1938 tarihinde yayınlanan “Halkevi Sineması” başlıklı ha-
berinde de havaların ısınmasından dolayı Halkevi heyetinin kararıyla sinemanın 
yeni Halkevi binasının terasına çıkarıldığı haberi yapılır. 11 Ağustos 1938 tari-
hinde Zeki Teoman -kendisi Mardin’de öğretmendir-, Ulus Sesi Gazetesi’nde “Pe-
dagojide Sinema” haber dizisine başlar. Dizinin ilk yazısında yazar, üç yıldır sine-
mayı unuttuğunu; Halkevi Sineması’nda izlediği Romeo Juliet filminden sonra 
sinemanın tarih, eğitim ve öğretimdeki verimleri üzerine yazmaya karar verdiğini 
ifade eder. Yazının devamında sinemanın icadı anlatır. Sonraki gün yazı dizisinde, 
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eğitimde sinemanın önemi açıklanıp, “sinema insanların bazı ihtiyaçlarını gide-
ren medeni bir vasıta olmuştur. Sinema ruhu besler, insanın kuvvetlerini artırır” 
ifadeleriyle sinemanın öneminin altı çizilir. Yazıda sinemanın duygulara hitap et-
tiği için çocukları olumsuz etkileyebileceği iddia edilir. 13 Ağustos 1938 tarihinde 
dizinin devamında sinemanın eğitim sinemada izleyecekleri filmlerden dolayı ço-
cukların ahlaklarının bozulma ihtimaline karşın aileler uyarılır ve sinemanın öğ-
retime etkisi savunulur. 

24 Temmuz 1939 tarihinde Ulus Sesi Gazetesi’nde yayınlanan “Bu Gece Hal-
kevinde Tören Var” başlıklı haberde Lozan zaferinin yıl dönümü münasebetiyle 
bir tören yapılacağı duyurulur. Yayınlanan tören programında sinema gösterimi 
de yer almaktadır. 29 Nisan 1940 tarihinde Ulus Sesi Gazetesi’nde yayınlanan 
“Mardin Halkevi Başkanlığından” başlıklı haberde 10 mayıstan itibaren halke-
vinde “Türkçe okuma yazma” kursu açılacağı duyurulur. Haberde kursa katı-
lanlara bir kimlik verileceği ve o kimlik ile sinemaya ücretsiz girebilecekleri ifade 
edilir. Mardin’de ilk yıllarında sinema gösterimleri Halkevinde yapılan diğer fa-
aliyetlere katılımını sağlamak amacıyla bir tür promosyon olarak da kullanıldığı 
görülür. Hızır Dilek’e göre 1939 yılında sinemaya ücretsiz gitme koşulu kaldı-
rıldığında kursa giden 483 kursiyerden 440’ı kursu bırakır, bu durum karşısında 
Genel Sekreterlik ve Mardin Milletvekilleri durumla ilgilenip daha çok film gön-
derilmesini sağlar (Dilek, 2013, s. 67). 

5 Ağustos 1939 tarihinde Ulus Sesi Gazetesi’nde yayınlanan “Filmlerin Kontrolü 
İçin” başlıklı haberde film ve senaryolarına yönelik kontrolüne dair nizamname-
nin çıktığı duyurulur. Haberde a) herhangi bir devletin siyasi propagandasını ya-
pan, b) herhangi bir ırk ve milliyeti tezyit eden, c) devlet ve milletlerin hislerini 
rencide eden, d) din propagandası yapan, e) umumi terbiye ve ahlaka ve milli 
duygularımıza müğahir bulunan, f ) askerlik şeref ve haysiyetini kıran, askerlik 
aleyhinde propaganda yapan, milli rejime aykırı olan siyasi, iktisadi ve içtimai 
ideoloji propagandası yapan, g) memleketin inzibat ve emniyeti bakımından za-
rarlı olan, ı) cürüm işlemeye tahrik eden, i) içinde Türkiye aleyhinde propaganda 
vasıtası olarak sahneler bulunan filmlerin gösterilmesinin yasaklanacağı duyuru-
lur. Ayrıca Türkçe sözlü olmayan filmlerde bihenal Türkçe izahat bulunacak ve 
bu izahat sade, düzgün ve temiz bir yazı ile yazılmış olması gerektiği belirtilmiştir. 
Başka ifadeyle devlet ideolojisine aykırı filmlerin gösterimi yasaklanır. 10 Ağus-
tos 1939 tarihinde Ulus Sesi Gazetesi’nde yayınlanan “Halkevimizin Sineması” 
başlıklı haberde “İsmet İnönü’nün Mısır Hariciye Nazırı ile Romanya Hariciye 
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Vekilini Kabul Merasimi” kabul törenin izletildiği duyurulur. Bu haberden yola 
çıkarak Halkevi sinemasında ticari filmlerin yanında CHP’nin siyasi faaliyetlerini 
içeren filmlerin de gösterildiği söylenebilir. 14 Ağustos 1939 tarihinde Ulus Sesi 
Gazetesi’nde yayınlanan “Parasız Sinema Gösterildi” başlıklı haberde 12 ağustosta 
halkevinde ücretsiz film gösterimi yapıldığı ifade edilir. Gösterilen film, yine İs-
met İnönü’nün Mısır Hariciye Nazırı ile Romanya Hariciye vekilinin kabul me-
rasimi” filmidir. CHP/hükümet propagandası yapan filmler ücretsiz gösterildiğini 
söylemek mümkündür. 22 Ağustos 1939 tarihinde Ulus Sesi Gazetesi’nde yayın-
lanan “Halkevi Sinemasında” başlıklı haberde Halkevinde iki film gösterildiği ve 
bu tür “milli filmlerin gösterildiği için ilgilere teşekkürler sunulmuştur. Gösterilen 
filmler, İstanbul’daki Gençlik ve Spor Bayramına ait görüntüler ile Atılay deni-
zaltı ile ilgilidir. Başka ifadeyle Milli filmlerin halkevi sinemasında gösterilmesiyle 
CHP’ye ait ilkeler, sinema aracılığıyla halka benimsetilmeye çalışıldığı söylenebilir. 

3 Şubat 1940 tarihinde Ulus Sesi Gazetesi’nde yayınlanan “C. Halk Partisinin 
mühim bir tahmini” başlıklı haberde halkevi sinemalarında sadece parti tarafın-
dan gönderilecek filmlerin ücretsiz gösterileceği duyurulur. Gazete partinin aldığı 
bu kararı “yegâne toplantı yeri olan sinema salonlarını laalatayin kompanyaların 
gönderdikleri filmlere hasreden bazı halkevlerimizin diğer ve asıl mühim konfrans, 
temsil, kurslar, sergi gibi vazifeleri bu yüzden ihmale uğramaktadır” gerekçesiyle 
onaylamıştır. Haberde halkevi masraflarının Hususi İdare ve Belediye bütçelerin-
den ayrılan tahsisatla temin edildiği aktarılır. 26 Nisan 1940 tarihinde Ulus Sesi 
Gazetesi’nde yayınlanan “Halkevimizde çocuklarımıza, C. H. Partisi tarafından 
gönderilen terbiyevi filmler gösterildi” başlıklı haberde çocuk haftası nedeniyle 
parti genel sekreterliği tarafından gönderilen terbiye filmlerinin okul öğrencile-
rine gösterildiği duyurulur. Gazete, “partimizin yeni neslin fikir ve duygu inkı-
şafını ve o körpe dimağlara milli ruhu yaymak esaslarını formüle ederek anlatan 
böyle güzel filmleri göndermek ve istikbal ordularımıza göstermek hususundaki 
bu isabetli hareketi takdir ederiz” ifadeleriyle etkinliği destekler. Gazete, CHP’nin 
sözcüsü olarak görev alıp, partinin yaptığı her şeyi onaylayıp, takdir eder. 22 Ha-
ziran 1940 tarihinde Ulus Sesi Gazetesi’nde yayınlanan “parasız sinema” başlıklı 
haberde ise 21 haziranda halkevinin yazlık terasında halka ücretsiz sinema göste-
rimi yapıldığı duyurulur. Bu haberlerden yola çıkarak Mardin Halkevi Sinema-
sı’nın belli dönemlerde ücretli belli dönemlerde de ücretsiz film gösterimi yaptı-
ğını söylemek mümkündür.
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1932-1941 tarihlerinde, CHP Genel Sekreterliği ve Halkevleri arasındaki yazış-
malardan derlenen örneklere göre bilumum Halkevlerinde gösterilmesi planla-
nan veya gösterilen filmleri konularına göre eğitim ve öğretim, siyasi, askeri, sağ-
lık ve spor, sanayii ve tarım, milli bayram ve özel günlerle ilgili filmler olarak beş 
başlıkta toplamak mümkündür. Özgür Adadağ’a göre eğitici sinema, yönlendi-
rici sinema, pedagojik filmler, öğretici filmler, derslik filmleri, terbiyevi filmler 
vs. gibi farklı tabirler ile eş anlamlı kullanılmaktadır (Orgeron vd. 2012’den ak-
taran Adadağ, 2012, s. 31). Adadağ, eğitici amaçlı filmlerin sınıflandırılmasının 
zor olduğunu ifade eder, çünkü bu filmler kısa, orta veya uzun metrajlı olabildiği 
gibi, dram veya komedi türünde kurmaca, belgesel ya da çizgi filmler gibi çok 
farklı şekillerde beyaz perdeye yansır. Filmler, başta hükümet temsilcileri olmak 
üzere farklı siyasal eğilimde ve farklı dünya görüşündeki kişilerin girişimleri son-
rası, devlet örgütlenmesinin farklı organları ya da özel girişimler ve şirketler tara-
fından çekilip, gösterilmektedir. Yazar, iki dünya savaşı arasında eğitici filmlerin 
temel amacını insanları filmlerde aktarılan fikirler doğrultusunda bilgilendirme, 
biçimlendirme, yönlendirme, dönüştürme ve nihayet, siyasal iktidarların karar ve 
eylemlerinde ihtiyaç duyduğu toplumsal desteğin yaratılmasına katkıda bulunma 
olarak açıklamaktadır. Eğitici filmleri birçok ülke bu amaçlar doğrultusunda kullan-
mıştır. Bu ülkeler arasında İngiltere (Adadağ, 2012, s. 31-32) ve Türkiye’de vardır.

Özde Çeliktemel-Thomen’e göre eğitici sinema repertuarı, belgesel, haber filmleri, 
seyahat filmleri, eğitici/öğretici nitelikteki yapımlar ve gösterimleridir. Bu filmle-
rin milli değerleri vurgulayan, ulusal kimliği ve yurttaşlık bilincini destekler nite-
likte olup; eğitim ve propaganda misyonu vardır. CHP ve Halkevleri’nin onayı 
ile seçilen filmler, Diyarbakır’dan Bandırma’ya Adana’dan Zonguldak’a yerli/ya-
bancı, eğitici/öğretici filmler, seyahat ve haber filmleri ve CHP’nin özel yapım-
ları merkezde Halkevleri’nde, küçük yerleşimlerinde Halkodaları’nda gösterilir. 
Bu gösterimlerde kurmaca dışı filmler, başlatılan kültürel üretim tamamıyla Ke-
malist, Türkçü ve CHP’nin resmi ideolojisiyle uyumludur. Başka ifadeyle Halkev-
leri’nde gerçekleşen bu girişim, aslında yokluklar içinde, ağır aksak işleyen, dev-
let güdümlü bir sinema serüveninin ilk adımıdır (Çeliktemel-Thomen 2015, s. 
50-52). Mardin’de 1940 yılında Mardin Halkevi Sineması’nda Trakya Manevra-
ları 1939 I, Trakya Manevraları 1939 II, Erzurum Hattının Açılışı, CHP Genel 
Başkanı İsmet İnönü’nün Güneydoğu Seyahati, İzmir Fuarı 1940 I, İzmir Fu-
arı 1940 II, İzmir Fuarı 1940 III, 19 Mayıs 1939 I, 19 Mayıs 1939 II, 19 Ma-
yıs 1940, Ankara Kömür Sergisi, Çubuk Barajının Açılışı, Adana’nın Kurtuluş 
Bayramı I, Adana’nın Kurtuluş Bayramı II, Cumhuriyet Bayramı I, Cumhuriyet 
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Bayramı II, 19 Mayıs Gençlik Bayramı 1939 I, 19 Mayıs Gençlik Bayramı 1939 
II, Atatürk İhtifali 1939, CHP 5. Büyük Kurultayı, Sivas Atelyesinin Açılışı, 
Türk Kuşunun Faaliyeti, Ankara Kömür Sergisi ; 1941’de Mardin Halkevi Sine-
ması’nda Trakya Manevraları 1939, Erzurum Hattının Açılışı, CHP Genel Baş-
kanı İsmet İnönü’nün Güney Doğu Seyahati, 19 Mayıs 1938 I, 19 Mayıs 1938 
II, 19 Mayıs 1938 III, Kahraman Askerlerimize Yardım, Cumhur Reis İsmet İnö-
nü’nün Manisa Gezisi, Sivas Atelyesinin Açılışı, isimli filmler gösterilmiş (BCA 
490.1.0.0.1035.981.3; BCA 490.1.0.0.1035.981.4; BCA 490.1.0.0.1035.981.8; BCA 
490.1.0.0.1035.981.10; BCA 490.1.0.0.1207.4.3.7, BCA 490.1.0.0.1035.981.2; 
BCA 490.1.0.0.1209.13.4.5). Kemalist ideoloji ve prensiplerini yaymak için, si-
nemanın etkili olabileceği inancı Halkevleri aracılığıyla filmlerin eğitim ve pro-
paganda alanlarında kullanılmasına yol açar. Sinemanın devlet güdümlü kullanı-
mının nedenlerinden bazıları, etnik farklılıklara rağmen Türkçülüğün, ulus-devlet 
inşasının ve milli değerlerin halk tarafından benimsenmesini sağlamaktır (Çelikte-
mel-Thomen 2015, s. 70). Konu ve içerikleri göz önüne alındığında Mardin Hal-
kevi Sineması’nda gösterilen filmlerin bu amaca hizmet ettiği görülür.

1941 yılında Mardin Halkevi Sinema salonunda belediye tekrar ücretli film gös-
terimleri yapmaya başlar. Mardin Halkevi’nin sinemayı paralı yapmak istemesinin 
nedeni, sinema makinesinin ve amplifikatör tesisat bedeli olan 24.543.6 lirayı Türk 
Philips Limited Şirketine ödeyememesidir. (B.C.A., 490.01/1219.49.1.9; BCA 
490.1.0.0. 1765. 1162. 2. 74). 1943 yılında Mardin Halkevi Sineması’nın açık 
hava sineması, belediye tarafından işletilir. Sinemanın belediye tarafında işletilme 
gerekçesi “kültür yayımı”dır. 1946 yılında Mardin Halkevi Sineması, filmleri Elektra 
Film’den tedarik etmektedir (BCA 490.1.0.0.1018.923; BCA 490.1.0.0.1209.13.4). 
Filmler, 1946 yılında Doğu ve Güneydoğu Anadolu Bölgesi’ndeki Halkevlerin-
deki seyri şu şekildedir: Elazığ’dan Diyarbakır’a, Diyarbakır’dan Muş’a, Muş’tan 
Van’a, Van’dan Siirt’te, Siirt’ten de Mardin’e gelip, filmler, her şehirde bir hafta 
kalmaktadır5 (BCA 490.1.0.0. 1765. 1162. 2. 35; BCA 490.1.0.0. 1765. 1162. 
2. 71; BCA 490.1.0.0.1018.923; BCA 490.1.0.0.1209.13.4). 

1942-1945 yılları arasında yerel gazetelerde Mardin sinema salonlarıyla ilgili ha-
berlere rastlanılmaz. 7 Temmuz 1945 tarihinde Ulus Sesi Gazetesi’nde yayınla-
nan “Müjde” başlıklı ilanla “artık sinemasızlıktan şikâyet etmeyiz, Şehir sineması 

5 Halkevlerinde gösterilen filmler, 1938 yılında Antalya’dan Diyarbakır’a giderken 1939’dan 
1940’ların ikinci yarısına kadar genel merkezden alıp, gösterimden sonra tekrar merkeze iade 
edilmektedir (BCA 490.1.0.0.1207.43).
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pek yakında Halkevinde çalışmaya başlıyor” cümleleriyle duyurulur. Başka ifa-
deyle 1945 yılında Mardin Halkevi Sineması, Şehir sineması olur. 18 Temmuz 
1945 tarihinde Ulus Sesi Gazetesi’nde yayınlanan “Halkevi Sineması çalışmaya 
başladı” başlıklı haberde olduğu gibi haberlerde zaman zaman Halkevi Sineması 
tabiri kullanılmaya devam eder. Haberde uzun süredir bozuk olan projeksiyon 
makinasının tamir edilip, tekrar gösterimlere başlandığı duyurulur. Projeksiyon 
makinasının bozulup, tamir olduğuna dair haberler 1946 yılında da devam eder.

13 Mart 1947 tarihinde Ulus Sesi Gazetesi’nde yayınlanan “Bu Akşam Sinema 
Başlıyor” başlıklı haberde Halkevi salonunda Emirin Gözdesi isimli filmin gös-
terileceği duyuruluyor. Haberde bu gösterimle “halkımızın uzun zamandan beri 
özlediği sinemaya kavuşmuş oluyor” ifadesi kullanılır, bundan yola çıkarak son 
iki yılda film gösterimlerinin yapılmadığını anlayabiliriz. İki gün sonra yayınla-
nan “Sinemaya Rağbet” başlıklı haberde film gösterimlerinin başlamasına halkın 
yoğun ilgisi olduğu ifade edilir. 3 Temmuz 1947 tarihinde Ulus Sesi Gazetesi’nde 
yayınlanan “Kiralık Sinema” başlıklı duyuruda halkevi sinemasının kiraya verile-
ceği ilan edilir. İlan ertesi gün tekrar yayınlanır. Sait Çetinoğlu’na göre ilanda yer 
alan kiralık sinema, Emval-i metrukeden Halkevi’ne geçip Halkevi Sineması ola-
rak tanımlanan bu yapı, 1925’te Şark İstiklal Mahkemesi’nin kurulduğu binadır 
(Çetinoğlu, 2013). Fakat yapılan araştırmalar sonucunda Çetinoğlu’nun ifade et-
tiği yapının Halkevi Sineması değil, İstiklal Sineması6 olduğu anlaşılmıştır. Çünkü 
Halkevi Sineması’nın yeri bugünkü İzala Oteli’nin arkasında, İstiklal Sineması ise 
İnekler Çarşısı’ndadır. Ayrıca yerel gazetelerde yapmış olduğumuz inceleme sonu-
cunda da İstiklal Sineması’nın 1953’te faaliyete geçtiği görülmüştür. Yapılan araş-
tırmada Halkevi Sineması, isim değiştirip, Şehir Sineması olduğu ifade edilse de 
gazete haberlerinde iki ayrı sinema olduğu görülür. 

1949 yılında İngiliz Kültür Heyeti başta Güneydoğu Anadolu Bölgesi olmak üzere 
Türkiye’de birçok bölgede Halkevlerinde film gösterimleri yapar. İngiliz Kültür 
Heyeti’nin gösterilmesi için halkevlerine gönderdiği filmler, Londra Terminüsü, 
İskorpit Balıkları, Örümcek, Londra’da Loyd Sigortası, Pamuk Sultan, Deniz Hay-
vancılıkları, Tırtıl Böceği, Karıncalar, Bahriye Mektebi, Yeşil Kuşak, Bir Lokomoti-
fin Onarımı, Bursa Dağ Sporu, Anayurt, Kurban, Güvenin Hikayesi, Köy Okulu, 
18 Kız Jimnastik Yapıyor, Bahçe Örümceği, Bal Arıları, İyi Kıymet, Karanlıktan 
Kurtuluş, Gündoğarken, Bit, Çoban Köpeği, Çocukların Yaz Oyunları, İstikbal 

6 İstiklal Sineması’nın binası 1915 öncesi rahibe manastırı daha sonra da sabun atölyesi olarak 
işlev görmüştür. Şu anda kahvehane olarak hizmet vermektedir.



20

1930 SONRASI MARDİN’DE DEĞİŞEN EĞLENCE KÜLTÜRÜ:  
MARDİN HALKEVİ SİNEMASI ÜZERİNE BİR İNCELEME

Yektanurşin Duyan

Onlarındır, Bugünden Yarına , İyi Spor, Devam Edin Çocuklar, Hayvanat Bahçe-
sinde Yemek Zamanı, Radşe ile Dere, Londra Nehri, Londra’da Picadilly Mahal-
lesi. Heyet Mardin’de gösterilmesi üzerine Londra’da Loyd Sigortası, Pamuk Sultan, 
Deniz Hayvancılıkları, Tırtıl Böceği, seçer fakat filmler Siirt halkevinden Mar-
din’e ulaşmaz (BCA 490.1.0.0.1018.923.4; BCA 490.1.0.0.1018.923.147; BCA 
490.1.0.0.1018.923.171; BCA 490.1.0.0.1018.923.207; BCA 490.1.0.0.1018.923.231; 
BCA 490.1.0.0.1018.923.1.271; BCA 490.1.0.0.1018.923.1.275; BCA 
490.1.0.0.1018.923.1.276; BCA 490.1.0.0.1018.923.1.298). 

1948-1951 yılları arasında gazetelerde hem Mardin Halkevi Sineması hem de Şe-
hir Sineması ile ilgili haberler yapılmıştır. 1948 yılında yaz aylarında Mardin Hal-
kevi’nin terasında film gösterimleri yapılmaya devam eder (BCA 490.1.0.0.1765. 
1162. 2. 35). 10 Aralık 1948 tarihinde Ulus Sesi Gazetesi’nde yayınlanan Işıldak 
sütununda “Sinema” başlıklı haberde Mardin’e sinemanın 1928’de geldiği fakat 
“eski, bozuk ve mevzusuz filmler” yüzünden rağbet görmediği bu nedenle “sine-
manın” -projeksiyon makinasının- Diyarbakır’a nakil edildiği yazılır. Haberde on 
yıl sonra tekrar sinemaya kavuşan Mardin’de yine “ucuz, mevzusuz ve halkın ru-
hunu okşamayan filmler gösterildiği iddia edilip, bu nedenle habere göre “haklı 
olarak” sinemanın gözden düştüğü ve gecede on seyircinin bile filmleri izleme-
diği ifade edilir. Habere göre Mardinlilerin sinemaya rağbet etmemesinin nedeni 
sinemaya karşı ilgisizlikleri değil, kötü filmlerin gösterilmesidir. 1928’de Diyar-
bakır’a gönderilen projeksiyon makinası “Diyarbakırlı bir vatandaşa kiraya ve-
rilmiş” ve “güzel, yüksek tarihli filmler sayesinde” halk tarafından rağbet görüp, 
yüksek kar ettiği aktarılmıştır.

Mardin’de Halkevi Sineması, filmlerin gösterimine yönelik bir ticari kaygıya düş-
mez fakat 1940’lı yıllardan sonra ekonomik sıkıntılardan dolayı CHP Genel 
Sekreterliğine daha önce izletilen filmlerden herhangi ticari fayda sağlamadık-
ları, kendilerine verilen direktifler doğrultusunda çalıştıklarını bildirerek bundan 
sonra sinema operatörü maaşı, film parası, elektrik masrafı, makine amortismanı 
ve ilan afiş için cüzzi miktarda olmak startıyla para alınacağını ifade eder. Bu gi-
derler dışında halkevinin bütçesine bu gösterimlerden herhangi bir ücret konul-
mamış ve filmlerden kar elde edilmemiştir (Dilek, 2013, s. 64). Fakat CHP’nin 
sinema gösteriminin parasız olması yönündeki direktifi ekonomik açıdan halke-
vini zor durumda bırakır. Bunun üzerine Mardin Temsil Şubesi tarafından CHP 
Genel Sekreterliğine şu yazı gönderilir: 
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“[...] I- Mardin şehrinde bir tek sinema vardır: Bu da halkevi sinemasıdır: Mar-
din şehrinde halen halkın veya belediyenin bu veya ertesi sene bir sinema salonu 
yaptırmasına da maddeten imkân yoktur. Halkın: Memurun: askerlerin sinema 
ihtiyacı halkevi sineması ile temin edilmekte idi: halkevi sineması Mardin şehri 
için büyük bir varlık teşkil etmekte idi. 2- Halkevi büyük bir halk kitlesine hi-
tap etmek lüzumunu his ettiği: konferans: nutuk verdiği zaman cazip bir vasıta 
olarak parasız sinemayı kullanırdı. 3- Tahsil çağında olup okumayan küçük ço-
cuklarla tahsil çağı dışındaki vatandaşları okutmak, dil öğretmek ve hele halke-
vinin program altında Mardin şehrinin bütün vatandaşlarını okutmak hakkın-
daki kararını tatbik etmek için en mühim teşvik çareleri meyanında kurslara 
devam edenlere hafta da iki defa parasız sinema kartı verilmiş bulunuyordu. 4- 
Halkevinin yukardaki ihtiyaçlara cevap verecek surette ve parasız olarak sinema 
gösterebilmesi için Film, müstahdem ve Elektrik parası olarak, Ar Komitesi tah-
sisatına asgari bir yılda 7000 lira koymak lazım gelmektedir. Hâlbuki halke-
vimiz komiteler ve idare masrafı için hususi idare ve belediyeden ancak 4000 
lira alabilmektedir. Bu sene mobilya ve saire borçlarımız için konulan 12000 
liradan ancak sekiz bini verilmiş olduğuna ve önümüzdeki sene hususi idare 
bütçe vaziyetinin bu parayı da vermeye müsait olmadığına göre halkevi 7000 
liraya değil 500 lirayı dahi ar komitesi tahsisatına zam etmesine imkân görme-
mektedir. 5-Halkevi parti ve hükümetten gönderileceği vaid buyrulan filmleri 
göstermek için bir sinema operatörünü daima bulundurmak ve bunun içinde 
ayda altmış liradan senede 720 lira koymak mecburiyetindedir. 6- Yukarıda arz 
edilen hususi vaziyetlerin ihdas etmekte olduğu zaruret ve mecburiyetler dolayı-
sile halkevi sinemasının eskisi gibi faaliyette bulunabilmesi temin edecek direk-
tifin verilmesine yüksek müsaadelerinizi arz eder ellerinizden öperim” (B.C.A. 
490.01.1219.49.1) Fakat CHP Genel Sekreterliği bu talebe olumlu cevap ver-
mez. Mardin Halkevi’nin sinemayı paralı yapmak istemesinin nedeni, sinema 
makinesinin ve amplifikatör tesisat bedeli olan 24.543.6 lirayı Türk Philips Li-
mited Şirketine ödeyememesidir. Şirketin durumu CHP Genel Sekreterliğine 
bildirmesi üzerine sekreterlik, bu durumun teşkilatın şerefine mevzu bahis ko-
nusu olmaması için paranın neden ödenmediği ve ne zaman ödeneceği yönünde 
bir açıklama ister. Mardin Halkevi yaptığı açıklamada ekonomik açıdan zor du-
rumda olduğunu, borcunu elinde olmayan sebeplerden dolayı ödeyemediğini, 
bazı kurumlardan halkevine ödenekler ayrılmasına rağmen bu ödeneklerin eksik 
verilmesinin borçların ödenememesine neden olduğunu bildirir. Bu durum üze-
rine CHP Genel Sekreterliği, Türk Philips Şirketine olan 1.954 liranın ödenmesi 
için son bir yardım olarak 1000 lira gönderir. Fakat borç, 938.49 liradır (B.C.A. 
490.01.1219.49.1.9;B.C.A.,490.01.1219.49.1.11; B.C.A.,490.01.1219.49.1.12; 
B.C.A.,490.01.1219.49.1.7;B.C.A.,490.01.1219.49.1.13)
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Halkevleri kapatıldıktan sonra 4 Temmuz 1951 tarihinde Ulus Sesi Gazetesi’nde 
yayınlanan “sinema icara verilecek” başlıklı duyuru ile Halkevi Sinema salonu ile 
sinema makinesinin icara verileceği duyurulur. Halkevleri kapandıktan sonra da 
Mardin Halkevi Sineması faaliyetlerini sürdürür. 19 Şubat 1952 tarihinde Ulus 
Sesi Gazetesi’nde yayınlanan “Mardin Vilayet Deftarlığından” başlıklı ilanda 
“5830 sayılı kanunla mülkiyeti hazineye geçen Mardin Halkevi dahilindeki si-
nema salonu ile bu salonun üstündeki yazlık damı ve sinema makinesi”nin açık 
artırmayla satılacağı duyurulur. 

1951 yılında Halkevi faaliyetlerinin sona ermesine rağmen Halkevi salonunun is-
minin Öğretici Filmler Başkanlığı olarak değiştirilmesi oldukça ilginç bir detay 
olarak görülmüştür. 11 Ocak 1955 tarihinde Demokrat Mardin Gazetesi’nde ya-
yınlanan “Mahkumlara Film Gösterildi” başlıklı haberde Öğretici Filmler Şube 
Başkanlığı tarafından Mahkumlara Sağlık ve Amerika Hariciye Vekilinin Orta 
Doğu Seyahati filmlerinin gösterildiği ve mahkumların gösterimlere rağbet ettiği 
duyurulur. Haberde filmlerin lise salonunda öğrencilere de gösterileceği açıklanır. 
19 Mart 1959 tarihinde Mardin Sesi Gazetesi’nde yayınlanan “Öğretici Filmler 
Şube Merkezi Faaliyette” başlıklı haberde Öğretici Filmler Şube Merkezi yöneti-
cisinin Abdurrahman Milli olduğu, gösterim için bir program oluşturduğu du-
yurulur. Yayınlanacak programda her ayın birinci ve ikinci pazartesinde Cumhu-
riyet İlkokulu, salı günlerinde Dumlupınar İlkokulu, çarşamba günlerinde Gazi 
İlkokulu, perşembe günlerinde Sakarya İlkokulu, cuma günlerinde Atatürk İlko-
kulu, cumartesi günlerinde Merkez İlkokulu’nda öğretici filmler gösterilecektir. 
Habere göre ayların geri kalan üçüncü ve dördüncü haftalarında da vasıta bu-
lunduğu takdirde kaza ve köylere gidilerek öğretici filmler gösterilmekte ve gös-
terilen filmler hakkında gerekli izah ve konuşmalar yapılacaktır. Öğretici filmler 
şube merkezi salonu, ayların üçüncü ve dördüncü haftalarında da boş bırakılarak 
sınıf ve ders öğretmenleri tarafından öğrencilere projeksiyonla şerit film ve Diya 
Pozitif gösterileri yapılmaktadır. Habere göre “bir kere görmenin 1000 kere işit-
meye bedel olabileceği keyfiyeti göz önüne getirilip düşünülürse Öğretici Filmler 
Şube Merkezi’nin faydalı mesaisini takdir kafi gelir”. 4 Nisan 1959 tarihinde De-
mokrat Mardin Gazetesi’nde yayınlanan “Öğretici Film Gösterilecek” başlıklı ha-
berde Kültür salonunda memurlara dört adet öğretici film gösterileceği duyurulur.

Jean Benoit-Lévy’ye göre eğitici ve öğretici sinema farklı iki türdür. Her iki tü-
rün de kendine has anlatım stili, çekim tekniği olması gerekir, çünkü bu iki tür 
sinemanın farklı gruplarına hitap eder. Öğretici sinema, okul çağındaki çocuk ve 
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gençlerin derste işlenen konuyu anlamalarına yardımcı olmayı hedeflerken eği-
tici sinemanın hedef kitlesi ise sadece okul çağındaki çocuk ve gençler değil, top-
lumun tüm yaş gruplarının, kültürel, sınıfsal, bölgesel vs. herhangi bir fark gö-
zetilmeksizin dâhil edildiği ulusun tamamıdır. Bu nedenle eğitici filmlerin amacı 
kitlelerin eğitimidir (Benoit-Lévy’den aktaran Adadağ, 2012, s. 48). Fakat ulu-
sun tamamına ulaşma hedefi, ülkenin her yerinde sinema salonu olmaması soru-
nunun çözülmesini gerektirir. Bunun için kullanılan yöntem “seyyar sinemadır. 
Tren, kamyon ve mavnalarla sinema gösterimi için gerekli malzemelerin köy ve 
kasabalara taşınması yoluyla gerçekleştirilen gösterimlerle hem sinemadan eğitim 
için yararlanılmakta hem de kırsal bölgelerde yaşayanlar sinema ile tanışır. Seyyar 
sinemaları tamamlayan bir diğer girişim kırsal bölgelerde kurulan sinemateklerdir 
(Adadağ, 2012, s. 48). 28 Temmuz 1959 tarihinde Yeni Mardin Gazetesi’nde ya-
yınlanan “Mardin Öğretici Filmler Şube Başkanlığının Faaliyeti” başlıklı haberde 
“maarif vekaletinden gönderilen gezici sinema otomobili ile Mardin Şube Baş-
kanlığı tarafından hazırlanan 6 aylık program gereğince” Mardin’deki bazı kaza ve 
köylerde öğretici film gösterileri yapılacağı duyurulur. Haberde “Ağustos 1959’dan 
itibaren tatbikine geçilecek olan filmler, muhitin eğitim ve zirai kalkınma husu-
sundaki konulardan ibarettir. Bu vesile ile halkımızın ve öğrencilerimize çok fay-
dalı olacağı kanaatindeyiz” ifadelerine yer verilir.

31 Ağustos 1959 tarihinde Yeni Mardin Gazetesi’nde yayınlanan “Öğretici Film-
ler Şube Başkanlığının Faaliyeti” başlıklı haberde 17-28 Ağustos 1959 tarihleri ara-
sında Öğretici Filmler Başkanı Abdurrahman Milli’nin idaresinde gezici sinema 
arabasıyla yapılan gezide Midyat Kaza Merkezi ile Estel ve Kıllıt, TeffeHaldah, 
Epşi, Şoruzbah, Derizbin, Kefarallaf, Keferhuvar, Riş ve Keferzot köyleri gezile-
rek 10150 kişiye öğretici filmler “seyrettirilmiştir”7. Haberde filmlerin gösterimi-
nin “köyleri kalkındırma bakımından yerinde ve uygun” karar olduğu ifade edilir. 
21 Ekim 1959 tarihinde Mardin Sesi Gazetesi’nde yayınlanan “kaza ve köyleri-
mizde kültür filmleri gösterisi devam ediyor” başlıklı haberde Maarif Vekaleti ta-
rafından Mardin Öğretici Filmler Başkanlığı’na gönderilen Gezici Sinema Oto-
mobili’nin Ömerli, Savur, Midyat, Gercüş, İdil, Cizre ve Nusaybin kaza, merkez 
ve köylerinde kültür filmlerinin gösterildiği duyurulur. Filmlerin gidilen yerlerde 
büyük bir heyecan ve merakla izlendiği duyurulur. Film gösterimlerinin yapıldığı 
merkeze bağlı köyler: Dara, Kasır, Gülharrin, Göllü, Kavs, Dükük ve Böherki, 
Gercüş’e bağlı Ayinkaf, Kasır, Süleybin, Hisar, Hasankeyf, Drindip ve Erdova’dır. 

7 Vurgu bana aittir YD.
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Haberde Kızıltepe, Derik ve Mazıdağı ilçe ve köylerinde de gösterimlerin yapı-
lacağı duyurulur. Sinemanın eğitici özelliğine vurgu Mardin yerel gazetelerinde 
sıkça yer alır. 14 Ekim 1960 tarihinde Yeni Mardin Gazetesi’nde yayınlanan “Eği-
tim Konuları” sütunundaki “film ve tiyatro” başlıklı haberde “toplumsal seviyeyi 
yükseltmek veya toplumsal meseleyi çözmek için bazı eğitimsel değeri olan kam-
panyaların açılması gerekliliğini daha önceleri söylemiştir”. Haberde yerli filmle-
rin de Hint filmleri gibi “bozuk aile yuvaları bu yuvalardan tedirgin edilen aile 
fertleri bir mesele olarak karşımıza çıkıyor. Haberde en son adaletin hükmiyle 
meselenin can damarı sezinleniyor ve bundan sonra düzenli mutlu bir kurulu-
yor” bu içerikte filmlerin yapılması teşvik edildiğinde “en çok öğretici filmler üze-
rinde durulması gerektiğini, her okulda bir projeksiyon makinesi olması gerektiği 
ve böylece öğretmenlerin halkı okula çekebileceği iddia edilir. Başka ifadeyle si-
nema devlet-toplum arasında bir araç olabileceği ve bir eğitim aracı olduğu iddia 
edilmiştir. 10 Temmuz 1962 tarihinde Ulus Sesi Gazetesi’nde yayınlanan “Öğ-
retici Filmler İlimiz Köylerinde İlgi İle Karşılandı” başlıklı haberde Milli Eğitim 
Bakanlığı tarafından gönderilen öğretici filmlerin Mardin’in kaza ve köylerinde 
gösterilmeye başlandığı, gösterimlerin 15 Temmuza kadar süreceği duyurulur. Bu 
haberlerden anlaşılacağı üzere Mardin Halkevi Sineması ve sonrasındaki Öğretici 
Filmler Şube, Mardin halkını eğitme ve devletle olan bağını güçlendirmeye yö-
nelik faaliyetlerde bulunmuştur.

Sonuç

Çalışmanın sonunda Mardin halkının Halkevi’ne gitme motivasyonunun siyasal-
laşmanın yanı sıra kültürlenme olduğu yerel basında çıkan Mardin Halkevi Sine-
ması ile ilgili haberlerin analizi ışığında ortaya çıkarılmıştır. Haberlerde Mardin 
Halkevi Sineması’nda gösterilen devlet güdümlü eğitici-öğretici filmlerinin şe-
hirdeki sinema kültürünün oluşmasında önemli bir katkı sağladığı görülmüştür. 
Fakat halkın asıl rağbet ettiği filmlerin ticari filmler olduğunu söylemek müm-
kündür. Mardin Halkevi Sineması’nın çok kültürlü yapısı olan Mardin’e yeni bir 
kültürlenme mekânı olarak kullanıldığı tespit edilmiştir.
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2
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SİNEMASI TARİHİ VE GÜNÜMÜZ 
TÜRK ANİMASYON SİNEMASI*
Emre Aşılıoğlu1

Abstract

Although animation cinema is similar in terms of telling the story with many 
genres, it has a unique position in terms of the techniques it uses. In the first part 
of this research, the development of animation cinema in the world is briefly eval-
uated. The position of the sector in the animation cinema in the world, its fea-
tures and which designers can make its name mentioned. Also, the studies in this 
field took place in Turkey are mentioned. In Anatolia, the audience has a close re-
lationship with genres that can be considered very close to animation. There are 
about a hundred years of history in Turkey in terms of modern animation. Due 
to the material and political difficulties experienced in the early period, very few 
films were produced and many films were left incomplete. However, it is possi-
ble to talk about a great development in this field in recent years. The reasons 
for this development can be mentioned as the establishment of animation edu-
cation departments and the graduation of these departments and the start of the 
broadcasting of television channels. In the conclusion, it was emphasized the im-
portance of the support to be made to the animation that has existed for more 
interesting as the baby sector may be among other types of animation cinema 
in Turkey and will be reflected in the design of the original ideas of designers.

1 Mardin Artuklu University, Faculty of Fine Arts
* Bu çalışma yazarın “Canlandırma sinemasının okulöncesi çocuğun yaratıcılığı açısından 

değerlendirilmesi” (2018) başlıklı doktora tezinden üretilmiştir.
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Giriş 

Animasyonun tarihi sanıldığından çok eskilere dayanmaktadır. Mağara duvarına 
çizilen resimler durağan imgeler olarak insanoğlu için yeterli görülmemiş, ma-
ğara duvarına çizilen resimleri bile erken dönem çizerleri hareketlendirmeye ça-
lışmışlardır. Bunun için yeterli teknik gelişime sahip olmayan erken dönem çi-
zerler, çizdikleri hayvanların çeşitli uzuvları üzerinden hareket etkisini yaratmayı 
amaçlamışlardır. Mağara duvarlarında karşımıza çıkan görseller insanlığın can-
sız imgelere hareket katarak can verme arzusunun çok eskilere dayandığının ka-
nıtı gibidir. Bu açıdan bakıldığında Altamira Mağarası’nda bulunan duvar resim-
leri ilk animasyon denemeleridir. Bu resimler arasında en tanınmışlarından birisi 
olan sekiz bacaklı domuz resmi hareketin sabit bir karede nasıl verilebileceği ko-
nusunda önemli denemeleri barındırmaktadır. Burada yer alan figürün oldukça 
hızlı bir şekilde hareket edebildiği tek bir kare içerisinde anlatılmaya çalışılmıştır 
(Dursun, 2013, s. 149). Zamanla Yunan, Mısır gibi çeşitli coğrafyalarda yaşamış 
çeşitli sanatçılar heykellerinde veya resimlerinde hareketi görselleştirebilmek için 
biçim veya pozdaki dinamizmden yararlanmayı tercih etmişlerdir. Aslında hare-
ketsiz olan imajların gelişen teknikle ve ışıkla yüzeye yansıtılabilmesi olanağının 
bulunması ve belli bir sıra ile gösterilen bu imajların hareket illüzyonu sağlaması 
sayesinde özelde animasyonun genel anlamda ise sinemanın doğuşunu sağlamış-
tır. Bu gelişim sayesinde 19. yüzyılda animasyon sinemasının temelleri atılmış-
tır (Kaba, 1992).

Geçmişten gelen bu arzu, bilimde ve teknikte yaşanan gelişmelerle birlikte 20. 
Yüzyılın başlarında mümkün hale gelmiş ve aslında tıpkı sinema gibi bir göz ya-
nılsamasından animasyon sineması doğmuştur. Pek çok ülkede bulunan farklı ta-
sarımcılar bu gelişmeleri erken dönemden itibaren büyük bir ilgi ile takip etmiş 
ve çeşitli yapımlara imza atmıştır. Erken dönemde bireysel girişimlerin ve çabala-
rın sonucu olarak ortaya çıkan yapımlar kısa sürede yerini geniş ekiplere ve bü-
yük stüdyolara bırakmıştır. 

Geçmişte tamamen sanatçının emeğini gerekli kılan animasyon filmlerin yapımın-
dan günümüzde özellikle gelişen bilgisayar ve kamera teknolojileri sayesinde daha 
kısa sürelerde üretilebilen ve çok çeşitli ifade biçimlerine imkan tanıyan bir ortam 
karşımıza çıkmaktadır. Özünde plastik sanatların imkan ve olanaklarını barındıran 
animasyon filmler barındırdığı bu imkanın sınırlarını zorlayabilecek pek çok yapı-
mın ortaya çıkabilmesini sağlamışlardır (Dedeal, 1991, s. 26). Günümüz medyası-
nın vazgeçilmez parçalarından birisi haline dönüşen animasyon, çeşitli tekniklerin 
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kullanılması sonucu çizim veya nesnelerin hareketliymiş gibi algılanılabilecek bir 
düzenleme içerisinde sunulması olarak tanımlanmaktadır (Bilis, 2014, s. 202).

Animasyon tekniğinde yaşanan gelişimler üretim olanaklarını arttırdığı gibi yeni 
formların daha etkin biçimde kullanılabilmesinin de önünü açmıştır. Örneğin gü-
nümüz çocukları masalların büyük bir bölümünü animasyon filmler aracılığı ile 
görebilmektedir. Son dönemde bu konuya ilişkin çeşitli araştırmalar, bunu göz-
ler önüne sermektedir (Duman ve Oral, 2018, s. 115).

Günümüzde animasyon, farklı alanlarda kullanılabilir olmasından ve sinema ve 
medyanın önemli bir parçası olmasından dolayı büyük bir hızla büyüyen, karlı 
bir sektör olarak karşımıza çıkmaktadır. Teknolojide yaşanan ilerlemelerle birlikte 
bu özellikler daha da gelişmektedir. Her ne kadar sinemanın bir alt alanı olarak 
gelişse de animasyon, tasarımla kurduğu organik bağ sayesinde özellikle yaratıcı 
endüstrinin de önemli bir kolu olmayı başarabilmiştir (Akören, 2018, s. 124).

Türk Animasyon Sinemasının Tarihsel Gelişimi

Animasyon sineması ile Hacivat-Karagöz gibi gölge oyunu arasında yakın bir iliş-
kiden söz edilebilir. Pek çok araştırma Türkiye’de animasyonun temellerinden söz 
ederken gölge oyunu ve animasyon arasında böylesi bir bağdan söz etmektedir. 
Bu durum aslında özünde doğru bir yargıyı içermektedir. Gölge oyununda kul-
lanılan ve görüntünün perde üzerinde var olabilmesini sağlayan teknik ile limi-
ted-animation filmler arasında böylesi bir bağ bulunmaktadır. Buradaki en önemli 
fark limited-animation’ın durağan imajların kare kare görüntülerinin kaydedilmesi 
sayesinde oluşturulmasıyken, gölge oyunun böylesi bir kayıt yerine anlık olarak 
perdeye yansıtılmasından kaynaklanan teknik bir farktır. Günümüzde ise; Haci-
vat Karagöz oyunlarının animasyon kavramının içeriğini tam anlamıyla yansıtan 
filmleri yapılmakta ve aslında bu durum gölge oyunu ile animasyonun ne ka-
dar birbirlerine yakın olduklarını gözler önüne sermektedir (Elpen, 2006). Ha-
civat-Karagöz gölge oyunu gibi geleneksel türlere kültürel olarak yakınlığına rağ-
men Türkiye’de animasyonun uzun süre yeterli ilgiyi görmediği anlaşılmaktadır. 

Türkiye’de canlandırma sineması konusunda yapılan ilk çalışmalar 20. Yüzyılın 
ortalarında başlamıştır. 1938’lerde Cemal Nadir “Amca Bey” adlı dönemin po-
püler karikatür karakterinin animasyon filmini yapmak istemiş ancak maddi ko-
nulardaki yetersizlikler ve bir ekibinin olmayışı gibi çeşitli imkânsızlıklar nede-
niyle bu projeye başlasa da tamamlayamamıştır. Benzer dönemlerde ise Dünya’da 
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animasyon sineması büyük bir hızla gelişim göstermektedir. Örneğin Walt Dis-
ney Stüdyolarının Steamboat Willie (1928) adlı sesli animasyonu Türkiye’deki ilk 
denemelerden on yıl önce izleyici ile buluşmuştur. Özellikle bu dönemde Devlet 
Güzel Sanatlar Akademisi bünyesinde Vedat Ar tarafından canlandırma film ko-
nusunda bir kurs düzenlenmiş ve on beş öğrenci ile birlikte üç dakikalık Zeybek 
Oyunu isimli bir film ortaya çıkmıştır. Daha sonraki dönemde ise özellikle karika-
tür sanatının çeşitli önemli isimlerinin animasyon filmlere ilgi duyduğu ve çeşitli 
yapımlarda görev aldıklarını söyleyebiliriz. Bu duruma örnek olarak Oğuz Aral’ın 
1960’lı yıllarda Türkiye’de yaptığı Koca Yusuf, Bu Şehri İstanbul filmi örnek ola-
rak gösterilebilmektedir. Canlandırma sineması üzerine lisans eğitimi düzeyinde 
eğitim ve öğretimin ise 1990’da başladığı bilinmektedir. (Türker, 2011, s. 235).

Türkiye’de seyirci, animasyon filmlerle önceleri sinema filmlerinde gösterilen rek-
lam filmleri aracılığı ile karşılaşmıştır. Özellikle filmin başlamasından önce göste-
rime giren kısa reklam animasyonlarının başarısı 1940’lı yıllarda bu alana yönelik 
talebin artmasına neden olmuştur. Bu amaçla İstanbul Reklam Ajansı gibi çeşitli 
reklam ajansları dönemin tanınmış karikatüristleriyle birlikte kısa reklam animas-
yonları üretme yoluna gitmişlerdir. Bu durum animasyona ilginin daha da artma-
sına neden olmuş ve ajans bünyesine daha fazla karikatür sanatçısını dâhil ederek 
daha fazla film üretme yoluna gitmiştir. Animasyona gösterilen bu ilgi üzerine 
yurt dışına eğitim için giden çeşitli tasarımcılar ülkeye döndüklerinde yeni reklam 
ajansları kurarak benzer yapımlar üzerine filmler üretmişlerdir (Alıcı, 2019, s. 90).

1951 yılında Türkiye’nin ilk uzun metraj renkli animasyon filmi olarak tasarlanan 
Evvel Zaman İçinde adlı yapım laboratuvar işlemleri için ABD’ye gönderilir an-
cak filmin tek kopyası burada kaybolur. Filmin yönetmeni Turgut Demirdağ, il-
gili kişiler aleyhine dava açıp kazansa da bu durum Türk animasyon sinemasının 
gelişimi açısından olumsuz bir etki bırakmıştır. Bu durum 1960’lı yıllara kadar 
benzer şekilde gelişmeye devam etmiştir. Animasyon, 1960’lardan 1990’da Ana-
dolu Üniversitesi bünyesinde kurulan animasyon bölümüne kadar doğrusal bir 
gelişim gösterse de hem ülkede yaşanan toplumsal ve siyasi çalkantılardan hem 
de dünyada yaşanan teknolojik gelişmelerden etkilenmiştir (Savaş, 2018, s. 66).

1960’larda reklamcılık sektöründe ve animasyona olan ilgide yaşanan artış yeni 
ajanların kurulmasını ve çok daha fazla karikatür sanatçısının animasyon yapmak 
üzere bu ajanslarda çalışmasını sağlamıştır. Bu dönemde adından söz ettiren pek 
çok ajanstan bahsetmek mümkündür. İstanbul Reklam, Canlı Karikatür, Kare 
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Ajans, Radar Reklam, Karikatür Ajans, FilmAr, Stüdyo Çizgi, Ajans Bulu, Sine-
vizyon, Artnet gibi çeşitli ajansları bu dönemin önemli kurumları arasında say-
mak mümkündür. Bu ajansların büyük ölçüde reklamlara yönelik animasyonlar 
ürettiğini söyleyebiliriz. Bu dönemde üretilen az sayıda deneysel çalışmaya karşın 
reklama yönelik yüzlerce filmden söz edebiliriz. Bu durumun en önemli nedeni 
olarak dönemin ajanslarının uzun metraj veya sanatsal canlandırma yapımlarını 
üretecek mali güce erişmemiş olması gösterilebilir. Bu dönemde pek çok geliş-
miş ülkede büyük stüdyoların daha da güçlendiğini ve kalabalık tasarım ekiple-
riyle filmler yaptıklarını söyleyebilsek bile Türkiye’de animasyonun halen bireysel 
çabaların ve küçük ekiplerin çabalarıyla üretilebilen filmlerden ibaret olduğunu 
söyleyebiliriz. Erim Gözen, Tunç İzbek, Orhan Büyükdoğan, Tonguç Yaşar bu 
dönemde bireysel çalışmaları ile deneysel animasyonlar üretmiş tasarımcılar ara-
sındadır. (Türker, 2011). Bu dönem Türkiye’de animasyonun yükseliş dönemi 
olarak gösterilmektedir. 

1960’ların sonunda Tonguç Yaşar’ın yönetmenliğini ve yazarlığını, Sezer Tansuğ 
ile birlikte yaptığı Amentü Gemisi Nasıl Yürüdü? adlı film önemli bir yapım ola-
rak gösterilmektedir. Film, kazandığı çeşitli ödüllerle olduğu kadar İslam sanatı 
motiflerini, kaligrafisini kullanması ve deneysel yapısı açısından da dikkat çeki-
cidir. Amentü Gemisi Nasıl Yürüdü? hat figürleri ve İslam sanatının estetik belir-
gin özelliklerinin ortak değerlerini barındıran bir yapımdır. Filmde görselleştiri-
len Amentü Gemisi, bir Kur’an ayetinin figürselleştirilmesinden oluşturulmuştur 
(Uçan, 2018, s. 1138).

Mart 1972’de Türkiye’de televizyon yayınlarında reklam gösterimine başlanması 
yeni nesil animasyon tasarımcılarının ortaya çıkabilmesini ve animasyonun daha 
kısa sürecek olsa da ikinci yükseliş dönemine girmesini sağlamıştır. Derviş Pasin, 
Erim Gözen, Tunç İzberk, Emre Senan, Ruhi Görüney gibi tasarımcılar animas-
yon filmleri ile bu dönemde dikkatleri üzerlerine çekebilmişlerdir. Fakat kısa süre 
sonra tüm televizyon reklamlarının %30’una kadarlık bir sayıda olan animasyon 
reklam filmleri; %2’ye düşmüş ve pek çok ajans mali sıkıntılar sebebiyle kapıla-
rını kapatmak zorunda kalmışlardır (Bendazzi, 1994, s. 398). 

Orhan Büyükdoğan tarafından tasarlanan “İzocam” reklam filmi Yöneticimiz Uyu-
yor Mu? 1970’lerde bir reklam filmi olarak büyük beğeni toplamış, izleyicinin ve 
yapımcıların animasyona olan ilgisini arttırmıştır. Bu reklam filmi 2000’li yıl-
larda tekrar televizyon ekranlarında gösterilmiştir. Bu özellikleri ile filmin, reklam 
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amaçlı animasyon filmler arasında önemli olduğu değerlendirmesi yapılabilir. Bu 
dönemde Büyükdoğan, Kültür Bakanlığı için Dede Korkut, Hızır, Bamsi Beyrek 
gibi filmlerin üretimini üstlenmiştir. Ayrıca çocuklara çevre bilinci kazandırmayı 
amaçlayan Uzaydan Gelen Yaratık adında bir animasyon dizisi üretmiştir. Ancak 
yaşanan Körfez Krizi neticesinde TRT bir takım ekonomik tedbirler alma yoluna 
girmiş ve proje yarısındayken iptal edilmiştir. 

1970 yılında karikatür sanatçısı Tan Oral kolaj tekniği ile hazırladığı animasyon 
filmi Sansür ile TRT’den ödül alır ancak film TRT’de yayın fırsatı bulamaz. Film 
Nasrettin Hoca Kısa Film Yarışması’ndan da büyük ödül aldıktan sonra kitaplaş-
tırılır ancak bu sefer de yapım zararlı görülür ve 18 yaşından küçüklere satışı ya-
saklanır. Filmin üretiminden 42 yıl sonra Sansür 49. Altın Portakal Film Festiva-
li’nde ilk defa izleyici ile buluşma fırsatı bulmuştur.

Pek çok zorluğa rağmen auteur filmler ortaya çıkmaya devam etmiştir. 1974’te Ce-
mal Erez’in 65-KV isimli filmi gösterime girmiş, 1975’te ise Emre Senan’ın Rhi-
noman adlı filmi izleyici ile buluşmuştur. 1978’de T. C. Kültür Bakanlığı’nın dü-
zenlediği Nasrettin Hoca temalı yarışmaya on tasarımcı katılmıştır. Yarışmanın 
sonucunda birinciliği Tonguç Yaşar ile Tunç İzberk Nasreddin Hoca ve Hırsızlar 
filmleriyle paylaşmışlardır (Bendazzi, 1994, s. 399).

Bu dönemde gerçekleştirilen çeşitli yarışmalar, Türkiye’de deneysel animasyonun 
gelişiminde oldukça önemli bir rol oynamaktadır. Bu yarışmalar için pek çok sa-
natçı deneysel filmler üretmiş ve bunların bir kısmı hem yurt içinde hem de yurt 
dışında çeşitli başarılar kazanmışlardır. Bu dönemde ABD’de veya Avrupa’nın çe-
şitli ülkelerinde üretilen deneysel veya sanatsal yoğunluğu olan, çok çeşitli nite-
liğe sahip birçok yapım TRT ekranlarında yer bulabilirken; Türkiye’de üretilen 
pek çok yapımın kazandıkları başarıya karşın TRT’de yer bulamadığını söyleyebi-
liriz (Elpen, 2006). Benzer yıllarda dünyada mangadan geliştirilmiş görsel ve hi-
kaye estetiğini içinde barındıran Heidi ve Şeker Kız Candy gibi yapımlar yükseliş-
lerine başlamışlardır. Daha sonra anime adını alacak ve Japon kültürünün izlerini 
barındıran bu tür, animasyon sineması içerisinde çok önemli bir yer edinecektir.

1984 yılına gelindiğinde ise Derviş Pasin ve Ateş Benice tarafından kurulan Pa-
sin-Benice Stüdyoları TRT ekranlarında gösterilmek üzere Tomurcuk, Evliya Çelebi, 
Süper Civciv, Karınca Ailesi gibi çeşitli yapımlara imza atmışlardır. Her bölümünün 
beş dakika olarak kurgulandığı ve toplamda yetmiş beş bölümden oluşan Karınca 
Ailesi adlı yapım yurtdışında da çeşitli ülkelerde gösterilmiş ve beğeni toplamıştır. 
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1988 yılında Bahattin Alkaç tarafından kurulan Damla Animasyon Stüdyosu üret-
tiği çeşitli animasyonlarla ön plana çıkmıştır. Bu dönemde tasarlanan Deli Dum-
rul, Benekli ile Arkadaşları, Şermin gibi yapımlar önemlidir. İlerleyen dönemde 
Alkaç’ın Şermin adlı projesi TRT tarafından yurtdışına da satılmıştır. Seksenlerin 
sonunda Damla Animasyon Stüdyosu’ndan ayrılarak Denge Animasyon adlı şir-
keti kurmuş ve burada özellikle kamu kurum ve kuruluşları için çeşitli animasyon 
filmleri hazırlamıştır (Van de Peer, 2017, s. 96). Bu filmler arasında Manas Destanı 
(Kültür Bakanlığı), Susam Sokağı (TRT), Somali (Suudi Arabistan Devleti), Max 
ve Molly (Penta Tv, Almanya) gibi çok çeşitli animasyon film projeleri yer almıştır.

Günümüzde Türk Animasyon Sinemasının Durumu

Animasyon sinemasının tarihsel gelişimine bakıldığında Türkiye’de ilk animas-
yon filmlerinin pek çok batılı ülkeye kıyasla daha geç başlandığı anlaşılmaktadır. 
Animasyon sinemasının gücünün ve etkisinin geç görülmesi nedeniyle bu alanda 
yapılan çeşitli çalışmaların özellikle erken dönemde bireysel ve küçük grupların 
çabalarından öteye gitmekte güçlük çektiği görülmektedir. Hem animasyon ala-
nında yetişmiş insan gücünde yaşanan eksiklikler hem de sektörün güçlenmesini 
sağlayacak maddi olanaklara ulaşmasında yaşadığı olumsuzluklar Dünya’nın farklı 
ülkelerinde üretilen canlandırma filmlerin Türkiye’de de bu alanda etkin olabil-
melerinin önünü açmıştır. 

Bununla beraber animasyona ilgi duyan gençlerin eğitim alabilecekleri kurumla-
rın yeterli olmayışı veya sadece usta-çırak ilişkisine bağlı bir metodun benimsen-
miş olması, geniş ekiplerin birlikte çalıştıkları, dünyanın çeşitli ülkelerinde üreti-
len yapımların teknik yetkinlikleri ile denk filmlerin üretiminin önündeki büyük 
engellerden birisi olarak görülmektedir.

Prof. Vedat Ar ve Prof. Namık Bayık’ın Devlet Güzel Sanatlar Akademisi’nde 
verdiği çizgi film dersleri ile animasyon eğitimi üniversitelerde yer edinmeye baş-
lamıştır. Animasyon sinema eğitimi; 1990’lı yılların başlarına kadar güzel sanat-
lar fakültelerinin çeşitli programlarında bulunan bir dersten öteye gidememiştir. 
1988-1989 yılları arasında Anadolu Üniversitesi bünyesinde yer alan güzel sanat-
lar fakültesinde eğitim alan bir grup öğrenci hocaları Erim Gözeri ile birlikte Bu 
Zamanlar Nasreddin adında bir film projesi gerçekleştirirler. Yaptıkları bu filmle 
4. Ankara Film Festivali jürisi tarafından özendirme ödülüne layık görülürler. Er-
tesi yıl yine bir sınıf projesi kapsamında çekilen Çevre Üzerine Minik Bir Film 5. 
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Ankara Film Festivali kapsamına dahil edilir ve büyük ödülün sahibi olur. Yapımı 
gerçekleşen bu filmlerin aldığı olumlu eleştiriler ve ödüller neticesinde dönemin 
üniversite rektörü Prof. Dr. Yılmaz Büyükerşen, yüksekokul müdürü Prof. Dr. 
Engin Ataç ve Erim Gözeri’nin girişimleri ile 1990 yılında dört yıllık örgün eği-
tim veren Çizgi Film Bölümü kurulur (Kaba, 2002). 

1990’lı yılların başlangıcında dünyada yaşanan hızlı teknolojik gelişimler diğer 
pek çok alanı etkilediği gibi animasyonu ve onun eğitimini de etkilemiştir. Yaşa-
nan bu hızlı dönüşüm aslında Türkiye’de animasyon için bir fırsat olarak değin-
dirilebilir. Çünkü tüm tasarımcılar için yeni olan böylesi bir dönüşüm ortamında 
geçmişte eksik kalmış pek çok şey kısmen göz ardı edilebilir olmaktadır. Özel-
likle kişisel bilgisayarların ortaya çıkması ile birlikte geleneksel animasyon üretim 
tekniklerinde büyük değişiklikler yaşanmıştır. Bu döneme kadar üretilen iki bo-
yutlu yapımlar yerine üç boyutlu yapımların üretilmesi, üretimde harcanan za-
man ve emeğin giderek azalması bir değişimi işaret etmektedir. Dünyada yaşa-
nan bu gelişmelere ayak uydurmak için ders müfredatlarına dönemin şartlarını 
taşıyan yeni teknolojileri takip etmeyi hedefleyen dersler eklenir. Ancak okulun 
erken dönem mezun öğrencilerinin çalışabilecekleri ajansların az oluşu nedeniyle 
tıpkı erken dönem animasyon tasarımcıları gibi kısa animasyonlar yapmak için 
reklam sektörüne yöneldikleri veya gelişmiş bir animasyon sektörüne sahip ülke-
lerde bulunan stüdyolarda çalışmaya başladıkları gözlenmiştir. Uzun metraj film 
üretiminin yeni mezun olan öğrenciler tarafından gerçekleştirilememesi nedenleri 
arasında uzun metraj film üretiminin zahmetli, maliyetli ve yeterince karlı görül-
memesi gibi çeşitli nedenlerden bahsetmek mümkündür. Ancak lisans eğitimine 
sahip tasarımcıların reklam sektörüne girmesi yapılan reklam filmlerinin hem ka-
litesini hem de çeşitliliğini arttırmıştır. Ortaya çıkan nitelikli işler ise pek çok ta-
sarımcıyı uzun metraj film yapımı konusunda heveslendirmiştir (Kaba, 2002). 

Türkiye’de çeşitli olanakları bulamayan pek çok tasarımcı yurt dışında yer alan 
stüdyolarda çalışmalar gerçekleştirmek üzere anlaşmalar imzalamaktadır. Bu du-
rum özellikle 1990’yıllarda animasyon tasarımcılarının çalışabilecekleri alanlar 
daha kısıtlıyken çok daha yaygın olarak gerçeklemekteydi (Türker, 2011, s. 237). 
1990’larda TRT gerçekleştiği iddia edilen yolsuzluk gerekçe gösterilmiş ve animas-
yon filmlere yönelik destek büyük oranda azalmıştır. Bu nedenle pek çok stüdyo 
mali açıdan zor zamanlar geçirmiştir. Bu dönemde yurt dışına giden ve günü-
müzde büyük projelerin pek çoğunda önemli görevler alan tasarımcılar bulun-
maktadır. Örneğin; Taylan Erdem, Karıncalar, Kayıp Balık Nemo, Shrek, Arabalar 
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gibi ünlü animasyon filmlerin ekipleri içesinde önemli görevleri yerine getirirken 
Coşku Özdemir, görsel efekt sanatçısı olarak Avatar, Buz Devri 2, Son Hava Bü-
kücü gibi çok farklı filmlerin animasyon ve görsel efekt ekipleri içesinde yer al-
mıştır. Bu isimlere hiç kuşkusuz pek çok örnek daha verilebilir.

Dünyada çeşitli stüdyolarda geçekleştirdikleri başarılı projelerle adlarından söz et-
tiren çok çeşitli Türk animasyon tasarımcısına bakıldığında kuşkusuz yeterli des-
teği gördüklerinde benzer bir başarıyı ülkemizde de yakalayabilecekleri anlaşıl-
maktadır. Gerekli desteği bulan yetenekli tasarımcılar sayesinde ülkenin elinde 
bulundurduğu yetişmiş insan gücünde de kayıplar yaşanmayacaktır. Ancak mev-
cut durumda henüz bu ideale ulaşılması güç görünmektedir. Halen Anadolu Üni-
versitesi Çizgi Film Bölümü’nden veya diğer üniversitelerin ilgili bölümlerinden 
mezun tasarımcıların pek çoğu yurt dışında bulunan stüdyolarda çalışmak duru-
munda kalmaktadır (Türker, 2011, s. 29). 

Son yıllarda animasyonun sadece çocuklar için üretilen, eğlendirici veya eğitici bir 
tür olması gerektiği algısında değişiklikler meydana gelmiştir. Bu açıdan üretilen 
yapımlar her yaştan çok daha geniş seyirci kitleleri göz önünde bulundurularak 
tasarlanmaktadır. Bu gelişimin en önemli nedenleri arasında düzenlenen festival-
ler, tematik televizyon kanallarının yaygınlaşması gibi gelişmeler olduğu kadar in-
ternet ve internet yayıncılığı sayesinde ulaşım imkanlarındaki gelişmelerin de etki-
sinin büyük olduğu düşünülmektedir. Seyirci sayısında yaşanan bu büyük artışla 
birlikte sektörün sahip olduğu mali kaynaklarda gelişimler yaşanmaktadır. Özel-
likle daha önceki dönemlerde animasyon çalışmalarına hak ettiği önemi göster-
meyen toplum ve kuruluşlar bu konu üzerine işler üretmeye başlamış, devletlerin 
animasyon eğitimi ve üretimini teşvik ettiği gözlenmiştir. Ayrıca son dönemde 
farklı devletlerden farklı stüdyoların ortak projeler geliştirdiklerini, birbirlerini 
destekledikleri anlaşılmaktadır (Furniss, 1998, s. 7). Türkiye’de de benzer bir şe-
kilde animasyon sektörünün erken dönemde yeterince etkin olmamasına karşın 
özellikle son yıllarda bu alanda yapılan çeşitli çalışmalar, eğitimler, tematik kanal-
ların oluşmasıyla birlikte büyük bir gelişimin yaşandığı gözlemlenebilmektedir. 

Türkiye’de bu anlamda kurulan ilk tematik kanal 1997 yılında yayına başlayan 
Maxi TV kanalıdır. İlerleyen zamanlarda JoJo TV, D Çocuk, Yumurcak TV, Car-
toon Network gibi kanallar kurulmuştur. 24 Ekim 2008’de ise TRT bünyesinde 
kurulan TRT Çocuk kanalı yayın hayatına başlamıştır (Doğan ve Göker, 2012, 
s. 10). Bu kanallar arasında kuşkusuz Türk animasyon tasarımcıları açısından en 
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önemli kurum TRT Çocuk Kanalı’dır. Çünkü diğer kanalların aksine TRT Ço-
cuk Kanalı her gün gerçekleştirdiği yirmi dört saat yayınının çok büyük bir bö-
lümünü Türkiye’de üretilen yapımlara ayırmaktadır. 

TRT Çocuk Kanalı’nın yerli yapımlara yer açmasının ardından ülkemizde bu-
lunan stüdyo sayısında büyük bir artış yaşanmıştır. 2015 yılında Planet Çocuk 
Kanalı kurulmuş ve Türk tasarımcılarının çeşitli projelerini ekranlara getirmeye 
başlamıştır. Özellikle Düş Yeri Stüdyoları tarafından hayata geçirilen Pepee, Pisi, 
Ayas, Leliko gibi yapımlar ekranda gösterilme fırsatını yakalamıştır (Küçükoğlu, 
2017). 2017 yılında kanal yayına son vermiş yerine Sony Çocuk Kanalı geçmiştir. 

TRT Çocuk Kanalı’nın kurulmasından sonra farklı animasyon sanatçıları çeşitli 
yapımlarını üretebilecekleri ve seyirci ile buluşturabilecekleri maddi ve manevi 
desteğe daha kolay ulaşabilir olmuşlardır. TRT Çocuk kanalında seyirci ile bu-
luşmuş pek çok televizyon serisi popülerlik kazanmış ve bu popülerlikle sinema 
salonlarında gösterilmek üzere tasarlanan uzun metraj animasyon filmlerin seyirci 
ile buluşmasının önü açılmıştır. 

TRT Çocuk Kanalı gibi özel bir tür üzerine yayınlar yapan tematik kanallar be-
lirli sınırlılıkların ortaya çıkmasına sebep olabilmektedir. Kanalın izleyici kitlesini 
oluşturan çocukların pedagojik ve estetik gelişimlerinin zarar görmesinin önüne 
geçebilmek için belli kurallar çerçevesinde konular belirlenmeli ve üretilen film-
ler sürekli olarak denetlenmelidir. Bu durum animasyon tasarımcılarının üretim-
lerinde bu hassasiyetleri dikkate almalarını gerektirmektedir.

Günümüzde gelişmiş pek çok ülkede animasyon özellikle çocukların ilgisini çe-
ken bir tür olmanın ötesinde sanat eğitiminin bir parçası olarak görülmekte ve sa-
nat eğitimi alan çocukların hem estetik tutumlarının gelişiminde hem de tekniğin 
öğretilmesinde bir araç olarak görülmektedir. Bu amaçla her düzeyde eğitim ku-
rumu çeşitli projeler geliştirmekte ve denenmemiş tekniklerin kullanımını müm-
kün kılan filmlerin ortaya çıkmasını destekleyecek ortamlar sağlamaya çalışmak-
tadırlar. Özellikle çocukların yaratıcılık becerilerinin geliştirilmesinde animasyon 
sanat eğitiminin bir parçası olarak görülmekte ve erken dönemde eğitim prog-
ramlarının içerisine Thaumatrope ve Phenakistoscope gibi geleneksel animasyon 
araçları dâhil edilmektedir. Bu araçlar animasyonun temel prensiplerini özünde 
barındırması nedeniyle çocukların animasyonun sadece birer tüketicisi değil aynı 
zamanda üreticisi de olabilmelerine imkân vermektedir. Türkiye’de ise çocukların 
böylesi bir eğitime sahip olmadıklarını söyleyebiliriz. Bu nedenle; her ne kadar bu 
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film ve dizileri seyretmeyi sevseler de çocuklar için animasyon filmlerin yapımı ya 
çok zor ya da imkânsız görülmektedir (Türker, 2011). 

Türkiye’de animasyon bebek endüstriler kategorisinde bulunmaktadır. Ayrıca sek-
törün sorunları göz önüne alındığında mevcut haliyle uluslararası arenada müca-
dele edebilecek kaynaklara sahip olmadığı anlaşılmaktadır. Ülkemizde yayın yapan 
pek çok televizyon kanalı ise maliyetlerin düşük olması sebebiyle Türk tasarımcı-
ların geliştirdiği projeler yerine farklı ülkelerde geliştirilmiş yapımlara yönelmekte-
dir. Bu nedenle sinema salonlarında da benzer bir yoğunluk gözlenmektedir. Türk 
tasarımcıların uzun metraj filmlerine kıyasla dünyanın farklı yerlerinde bulunan 
çeşitli stüdyoların projeleri beyaz perdede daha fazla yer bulabilmektedir. Yabancı 
bir yapım sinema salonlarında gösterime gireceğinde bu yapım dünyanın pek çok 
ülkesinde aynı anda gösterim şansı bulabilmektedir. Ancak yerli bir yapım genel-
likle böylesi bir imkâna sahip olamamaktadır. Bu durumda maliyetler ve filmden 
kazanılması beklenen potansiyel gelirde büyük oranda düşüş olmaktadır. Ani-
masyon sektörüne desteğin yeterli ölçüde olmaması da rekabeti olumsuz yönde 
etkilemektedir. Bu gerekçelerle hali hazırda dezavantajlı konumda bulunan Türk 
animasyon sektörünün dünyanın çeşitli ülkelerinin sektörleri ile rekabet edebilir 
konuma yükselebilmesi için desteğe ihtiyacı bulunmaktadır (Küçükoğlu, 2017).

2017 itibariyle Türkiye’de yüzden fazla animasyon stüdyosunun bulunduğu bi-
linmektedir. Ancak bu stüdyoların büyük bir bölümü KOBİ statüsünde bulu-
nan küçük işletmeler olarak hizmet vermektedir. Ayrıca stüdyoların çok büyük 
bir kısmı İstanbul’da bulunmaktadır. Stüdyoların Türkiye coğrafyasına dağılımına 
baktığımızda İstanbul, Ankara, Eskişehir, Sakarya, Bursa, İzmir şehirlerinde ani-
masyon stüdyolarının yer aldığını görmekteyiz. Bu stüdyolar arasında en önemli-
lerinden birkaçı ise Anima İstanbul, Animasyon Cumhuriyeti, Düşyeri, Animax, 
Grafi2000, Lighthouse, Cordoba, Sinefekt, İmaj, Resimli Film gibi stüdyoları-
dır (Küçükoğlu, 2017). 

Günümüzde teknolojide yaşanan gelişmeler ve internetin herkes tarafından erişi-
lebilir olması sayesinde televizyonlar ve sinema salonları animasyon filmlerin gös-
terilebileceği yegane alanlar olmaktan çıkmıştır. Özellikle internet yayıncılığında 
yaşanan gelişmeler sayesinde bazı tasarımcılar üretimlerini internet yayın platform-
ları aracılığıyla gösterme yolunu seçmektedirler. Youtube.com adresinde yayın ya-
pan Adisebaba kanalı buna örnek olarak gösterilebilir. Kanal, günümüzde yaklaşık 
bir milyon aboneye ayrıca yaklaşık beş yüz milyon gibi bir izlenme sayısına ulaş-
mıştır. Bu durum ülkemizde animasyon sinemasının aslında büyük bir pazarı ol-
duğu sadece desteğe ihtiyacı bulunduğunun açık bir kanıtı gibidir. 
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Sonuç 

Türk animasyon sineması pek çok ülkeye göre geç üretime başlamıştır. Bu duru-
mun başlıca nedenleri arasında animasyona gerekli önemin verilmemesi, eğitim 
olanaklarının veya maddi kaynakların yetersizliği gibi çeşitli gerekçeler dile geti-
rilebilir. Sektör son yıllarda büyük atılımlar yapmayı başarmış olsa bile bu geli-
şim gelişmiş ülkelerde bulunan pek çok stüdyonun üretim olanakları ile yarışabi-
lir düzeyde değildir. Bu durumun değişimi için Türk animasyon tasarımcılarının 
desteklenmesi ve üretimlerini sergileyebilecekleri ortamların sayısının arttırılması 
gerekmektedir. Özellikle çocuklar için kurulan tematik kanalların yayınlarının bir 
bölümünü Türk animasyon yapımlarına ayırması için yapılabilecek bir düzenleme 
sektörel gelişimi hızlandırabilecektir. 

Türkiye’de pek çok üniversite bünyesinde kurulan bölüm sayesinde animasyon 
eğitimi konusunda olumlu adımların atıldığı gözlemlenebilmektedir. Ancak bu 
programlardan mezun olan nitelikli iş gücünün geliştirilecek sektör kaynakları 
ile desteklenmesi gerekmektedir. Bu sayede yetenekli pek çok sanatçının yurt dı-
şında bulunan farklı stüdyolara geçmesi yerine kendi ülkesinde yer alan stüdyo-
larda çalışması mümkün olabilecektir. Ayrıca hali hazırda yurt dışında farklı ül-
kelerde çalışmalarını sürdüren başarılı tasarımcılar gerekli şartların sağlanması ile 
birlikte Türkiye’de çalışmalar yapabilme fırsatı bulacaktır. 

Animasyon sektörünün gelişmesi için farklı sanatsal bakış açıları ve üsluplara sa-
hip tasarımcının yetişmesi gerekli görülmektedir. Bunun için düzenli olarak ya-
pılan animasyon film festivallerinin ve yarışmalarının önemi büyüktür. Farklı 
tekniklerin ve bakış açılarının ortaya çıkabilmesi açısından bu yarışmalara eser-
leri ile katılan tasarımcılar teşvik edilmeli ve bu etkinliklerin sayısı arttırılmalıdır. 
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GÖÇ VE KİMLİK SORUNU 
Emrah Doğan1

Abstract

Twenty-five years after Şerif Gören’s Almanya Acı Vatan (1979), Fatih Akın’s 
film Head On (2004), a film by immigrant director, reflected immigration 
and identity issues on the screen. The film Almanya Acı Vatan examines the 
integration of second-generation immigrants into Germany, and Head On de-
scribes the identity crisis of the children of second-generation immigrants. The 
directors of the two films, which grow in two different geographies, give us the 
changing situation of immigrants in Germany, such as sociological research by 
sociologist İbrahim Yasa. As Ibrahim Yasa’s research is an important sociolog-
ical study of social change, it is an important sociological analysis in terms of 
understanding the identity problem or conflicts caused by migration in two 
films shot between 1979 and 2004. In this sense, this study examines the films 
by qualitative content analysis and discusses the social and identity problems 
caused by migration.

Keywords: Almanya Acı Vatan, Head On, Migration, Identity.
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Giriş 

insan yeryüzünde ayaklarının üstünde durmaya başladığından yani ağaçlardan sa-
vanlara inip evrimsel adaptasyonla besin kaynaklarına ulaşmak için çabalamaya 
başladığı andan itibaren bir yerden bir yere hareket etmiştir. Günümüzde de in-
san için değişen bir durum yoktur. İnsan günümüzde de yaşamını idame ettirmek 
için doğup büyüdüğü yerden başka bir yere hareket etmektedir ve biz bu durumu 
göç olarak tanımlıyoruz. Ancak insanın geçmişteki göç etmesiyle günümüzdeki 
göç etmesi arasında farklılıklar vardır. Geçmişte insan sadece yiyecek kaynaklarına 
ulaşmak için hareket ederken, günümüzde insan hastalık, ekonomik yetersizlik, 
savaş, siyasal istikrarsızlık ve toplumsal düzen ve birlikteliğin bozulması nedenle-
rinden dolayı göç etmektedir. Bu nedenler kimi zamanlar iç göçün nedenleri ol-
makla birlikte çoğu zaman ve genellikle dış göçün sebeplerdir. Her ne nedenle 
olursa olsun göç toplumsal bir olgudur ve bu olgu, toplumbilimlerden tutun da 
sanatın birçok alanın konusu olmuştur. Özellikle güzel sanatlardan biri olan si-
nema göç konusunu farklı açılardan perdeye yansıtmıştır. 

Sinemada birçok göç temalı film vardır. Bu filmlerin birçoğu iç göçü konu edi-
nirken, bir çocuğu da dış göçü konu edinmektedir. Göç olgusu evrensel bir ko-
nudur ve hemen hemen bütün toplumların sinemasında irdelenmiştir. Türkiye’de 
sinemada da göç olgusu ilk önce kırdan kente göçün yarattığı travmaları anlatmış, 
daha sonrada dış göçe kamerasını çevirmiştir. Bu incelemenin konuşunu ise dış 
göç olgusunu ele alan filmlerdir (Almanya Acı Vatan-1979, Duvara Karşı-2004). 

Göç olgusu, genel bir çerçevede değerlendirilmeyecek kadar karmaşık bir olgu-
dur ve bu anlamda bütünsel olarak ele almak olguyu tanımlamaya ve açıklamaya 
tam anlamıyla ışık tutmamaktadır. Bu inceleme bu nedenle, göçü kimlik ekse-
ninde değerlendirerek, yukarıda isimleri geçen Türk filmleri özelinde irdeleyecek-
tir. Almanya Acı Vatan ve Duvara Karşı filmleri arasında 25 yıl vardır. İlk film gö-
çün toplumsal, politik ve ekonomik nedenleri üzerine odaklanırken, 25 yıl sonra 
çevrilen ikinci film göçün yarattığı kimlik sorununu irdelemektedir. İki film ara-
sında çeyrek asrın olması, toplumsal bir olgunun nasıl bir değişim ve dönüşüme 
evirildiğini görmemiz açısından önemlidir. Aynı zamanda yine iki film arasında 
çeyrek asır zaman aralığının olması, Türk sosyoloğu İbrahim Yasa’nın Hasanoğlan 
köyü üzerine 25 yıl arayla yaptığı araştırmayı akla getirmektedir. Yasa, ilk araştır-
masında köyle ilgili genel sosyolojik gözlemlerini araştırmasına yansıtırken, ikinci 
araştırmasında köydeki değişim neye dönüştüğünü tüm açıklığıyla bizlere anlata-
bilmiştir. Bu inceleme de, bir anlamda sinemada göç olgusunun çeyrek asır sonra 
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nasıl değerlendirildiğini ya da göç olgusunun zamanla nasıl sorunlara yol açtığını 
göstermesi açısından önemlidir.

Türkiye’den Almanya’ya Göç ve Kimlik Sorunu

Göç küreselleşmeyle birlikte hızlanan bir olgudur ve dünyada hızla değişen si-
yasal, ekonomik ve kültürel olayların bir yansımasıdır. Bir ülke içinde yer değiş-
tirme hareketi iç göç olarak adlandırmakla birlikte, ülkelerarası yer değiştirme ve 
yerleşme de dış göç olarak adlandırılmaktadır. Genelde dört tür göç modeli var-
dır: Başka bir ülkeye yerleşmenin teşvik edildiği klasik göç modeli, sömürgeler-
den gelen göçmenleri diğer ülkelerden gelen göçmenlerin yerine tercih eden sö-
mürgeci göç modeli, emek pazarının ihtiyacını karşılayan misafir işçi modeli ve 
ülkeye gizli bir şekilde gelen yasadışı göç modelidir. Bu göç modellerinde çoğun-
lukla itme ve çekme etmenlerine odaklanılmıştır. Ancak günümüzde itme ve çekme 
etmenleri göçü açıklamada yetersiz kalmaktadır. Bunun yerine günümüzde göçe, 
makro ve mikro süreçler arasındaki etkileşimle üretilen sistemler çerçevesinde ba-
kılmaktadır. Makro düzeydeki etmenler bölgedeki siyasi yapı, iç ve dış göçü dü-
zenleyen yasalar ile uluslararası ekonomideki değişim gibi üst boyuttaki konulara 
atıfta bulunurken; mikro düzeyde göçmen toplulukların sahip olduğu bilgi, anla-
yış tarzı ve kaynaklarıyla ilgilenmektedir. Türkiye’den Almanya’ya göçü makro ve 
mikro olarak değerlendirirsek; Türkiye’nin ekonomisinin güçlü olmaması ve Al-
manların ekonomik açıdan işgücüne gereksinim duyması makro etmenleri oluş-
tururken, Almanya’daki Türk topluluklarının desteğini sağlayan gayri resmi ilişki 
ağıyla Türkiye’de kalan aile ve arkadaşlarla bağların olması mikro etmenleri oluş-
turur (Giddens, 2013, s. 569-570).

Türkiye’den Almanya’ya göç resmi olarak 30 Eylül 1961’de Federal Almanya ile bir 
işgücü mübadele anlaşmasının imzalanmasıyla başlamıştır. 1970’li yıllarda bu göç 
hareketi aile birleşmeleriyle devam etmiştir (Abadan-Unat, 2007, s. 5-7). Bugün 
günümüzde Almanya’da üç kuşak bir arada yaşamaktadır. Birinci kuşak 1960’lı 
yıllarda Almanya’ya göç etmiş, ikinci kuşak Almanya’ya gelen ilk kuşağın 1970’li 
ve 1980’li yılların ilk yarısında gelen çocukları oluşturmuş ve üçüncü kuşak ise 
birinci kuşağın torunları oluşturmaktadır (Başkurt, 2009, s. 85).

Türklerin Almanya’ya göç etmesiyle birlikte Anthony Giddens’ın bahsetmiş ol-
duğu kimliğin ana kaynakları olan toplumsal cinsiyet, etnik durum ve toplum-
sal sınıf (2013, s. 1065) ya da kültürel değerlerde kimlik çatışmaları yaşanmıştır. 
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Çünkü göç etme -farklı mekânlar, farklı kültürler, farklı kimlikler etkileşimde 
olma- bitmemiş bir olgu olan ve sürekli değişim çizgisinde yer alan kimliğin inşa 
edilmesi, biçimlendirilmesi ve dönüştürülmesi sürecinde belirleyici bir işleve sa-
hiptir (Kılıç, 2011:153). 

Göç’ün yaratmış olduğu kimlik sorununu toplumsal cinsiyet rolleri açısından ir-
delersek, karşımıza ilk önce ataerkil bir toplum yapısının hegemonyası altında bu-
lunan kadının işgücü hayatına katılmasıyla nasıl değiştiği çıkar. Nermin Abadan 
Unat’a göre, Almanya’da endüstride parmak marifetine duyulan iş gücü nedeniyle, 
1960’ta sadece 173 kadın varken, bu sayı 1974’te 154.984’e yükselmiştir. Daha 
önceleri endüstride çalışmamış bu işçi kadınlar, bireysel açıdan yabancılaşma, yal-
nızlık gibi psikolojik sorunlarla karşı karşıya kalmışlar ancak çalışma disiplini, za-
manın değeri, dakiklik gibi kavramları da öğrenmişlerdir. Ekonomik özgürlüğü 
kazanmaları, ailede karar alma sürecinde daha aktif katılmalarına ve kadın-erkek 
eşitliği konusunda yeni değerler kazanmalarına yol açmıştır (2007, s. 12).

Aynı zamanda göçle birlikte sosyal sınıf, etnik durum ve kültürel değerler kendini 
çokkültürlülük ve diaspora (melez kültür) şeklinde kendini gösterir ve bu toplu-
luklar ilk olarak kapalı cemaatler şeklinde örgütlenirler. İlk zamanda göç edenle-
rin ülkede yaşayanlarla etkileşim seviyeleri oldukça düşüktür ve göç ettikleri ül-
kenin sahip olduğu kültürel değerleri benimsemek yerine, kendi etnik ve kültürel 
değerlerini korumaya çalışırlar. Fakat kendi kültürlerinden farklı ortamlarda uzun 
süre bulunan göçmenler, aidiyet sorunuyla karşılaşarak kimlik arayışına girerler 
(Kılıç, 2011, s. 153). Bu kimlik arayışı, kendini kuşaklar arası çatışma ve eğitim 
gibi konularla kendini göstermektedir. Almanya’da yaşayan Gün aile üzerine ya-
pılan etnografik bir çalışmada, Türkiye’de gelen ailenin son ferdi ile aile birleş-
miştir ancak bu sefer “ikinci kuşak” Almanya’da yetişen aile fertleri “birinci ku-
şak” aile fertleriyle çatışarak ayrılmıştır (Can, 2007, s.300). 

Almanya’ya göç eden aile birleşiminin kabul edilmesinden sonra, çocukların okul-
laşma ya da eğitim durumu önemli bir sorun olarak ortaya çıkmıştır. Okul öncesi 
eğitimin paralı olması Katolik Kilisesinin verdiği okul öncesi eğitimde dinin tel-
kini altında kalır endişesiyle ya çocuklar okula gönderilmemiş ya da memleketle-
rine gönderilmiştir. Bunun yanı sıra, Almanya’da göçmen çocuklara üç ayrı eğitim 
modeli (Bavyera, Berlin, Nordrhein Westfalen) uygulanmış ve tam anlamıyla ka-
muoyunda tartışılmadan uygulanan bu eğitim modellerinin sonraki yıllarda olum-
suz sonuçları ortaya çıkmıştır. Bavyera eğitim modelinde Türkiye kökenli çocuklar 
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ayrı bir sınıfta toplanmış ve Türkçe eğitim verilmiş, Berlin eğitim modelinde ders-
ler Almanca okutulmuş ve anadil ayrı bir dersin konusu olmamış ve Nordrhein 
Westfalen eğitim modelinde ise ilköğrenim Almanca okutulmuş ve anadil eğitimi 
de verilmiştir (Abadan-Unat, 2015, s. 265-266). Uygulanan eğitim modellerin-
deki farklılıklar Almanya’ya göç eden Türkiye kökenli ailelerin çocuklarının top-
luma entegrasyonunu zorlaştırmış, aidiyet ve kimlik arayışına neden olmuştur.

Şerif Gören ve Fatih Akın Sinemasında Göç ve Kimlik 

Türk sinemasının ele aldığı konulara genelleştirip baktığımız zaman kırsaldan kent 
yaşamına doğru bir sıranın izlendiğini görürüz. Hem bir sanat, hem de kitle iletişim 
aracı olan Türk sineması da Türk toplumundan bağımsız olmadığı gibi, toplum-
daki değişimlere göre pozisyon almıştır. Bu anlamda sinemamızda göç olgusu ilk 
önce kırdan kente ola iç göçü, daha sonra dış göçü perdeye yansıtmıştır. Dış göç 
konusunu işleyen birçok Türk sineması örneği vardır ancak hafızlarda yer etmesi 
ve seyircinin ilgisini çekmesi bakımdan biri yerli bir yönetmen olan Şerif Gören, 
diğeri de gurbetçi bir yönetmen olan Fatih Akın’ın filmleri dış göçün ekonomik, 
kültürel ve aidiyet konusunu çarpıcı bir şekilde işlemişlerdir.

Türk sinemasında 1970’li ve 1980’li yıllarda arabesk filmlerin revaçta olduğu bir 
dönemdir. Bu dönemde Şerif Gören arabesk olarak tanımlanan filmleri kendi 
“toplumcu” bakış açısıyla harmanlamıştır (Karadoğan, 2005, s. 33). Gören, di-
ğer yönetmenlerden farklı olarak filmleriyle eleştirel mesajlar verirken aynı za-
manda ticari bir başarı yakalamıştır (Kayalı, 2006, s. 184). Aynı zamanda onun 
toplumsal gerçekçi filmleri, gecekondu gibi somut olaylara eğilmiştir ve onun 
gerçekçi filmleri Ömer Lütfi Akad sinemasında olduğu gibi “olanla” ilgilenmiş-
tir (Kayalı, 2006, s. 190).

Şerif Gören’in olanla ilgilendiği ya da toplumsal bir sorunu en iyi anlattığı filmle-
rinde bir Almanya Acı Vatan filmidir. Gören 1979’da çektiği bu filminde ilk defa 
Türk işçilerinin koşullarını gerçekçi bir bakış açısıyla perdeye yansıtmıştır (Kara-
doğan, 2005, s. 35). Gören’in filmini çektiği dönem, Türk sinemasında melod-
ram ağırlıklı sinema anlayışının önem kaybettiği, gerçeklik kaygısının önem ka-
zandığı bir dönemdir. Gören’in yarı belgesel niteliğindeki bu filmde Almanya’da 
Türklerin durumunu, fonda radyo programlarındaki tartışmalar ve röportajlarla 
desteklenmiştir. Filme eklenen bu öğeler dış göçün nedenleri ve yarattığı sonuçlar 
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hakkında bilgi vermektedir. Aynı zamanda filmdeki Türk işçilerinin çalıştığı sah-
neler Berlin’de Siemens fabrikasında çekilmiştir (Ulusay, 2008, s. 163).

Türk sinemasında dış göç olgusunu içeriden –Almanya’nın Hamburg kentinde 
dünyaya gelen ve çeşitli etnik kökenlerden gelen göçmenlerin bulunduğu Alto-
na’da büyüyen- Fatih Akın da sinemasında işlemiştir. Akın’ın göç konusunu işle-
diği ilk filmi 1998’de yönettiği Kısa ve Acısız (Kurz un Schmerzlos) filmidir. Fil-
minde Akın perdeye, getto, gençlik, suç, erkeklik, çok kültürlülük ve kültürel 
önyargıları yansıtmıştır (Ulusay, 2008, s. 208). Aynı zamanda Akın’nın perdeye 
yansıttığı konular diaspora sineması olarak tanımlanmaktadır. Bu sinema Batı’da 
yaşayan göçmen bireyler ve onların soyundan gelenlerin, göçmen veya post-ko-
lonyal deneyimlerini perdeye aktarmaktadır. Diaspora sineması birçok Batı ülke-
sinde iyi bilinmektedir ve Almanya’da Akın’ın çevirdiği Duvara Karşı filmi bun-
lardan biridir. Farklı diaspora sinemalarında bir dizi ortak temalar vardır; bunlar 
gerçek veya hayal edilmiş yolculuklar ve sınır geçişi; kimlik ve aile ile ilgili sorun-
lar, nesiller arası bağlantılar ve çatışmalardır. Bu filmlerde hafızadaki bazı sorular 
çoğu zaman hem tema hem de sinematik biçim düzeyinde yinelenir. Anavatanı 
ve ev sahibi ülke arasındaki harflerin yazılma ve okunma şekilleri, dillerin birleş-
tirilmesi ve konuşma, ses ve performansa vurgu yapılması diaspora sinemasında 
sıklıkla görülmektedir (Kuhn ve Westwell, 2012, s. 116). Akın’ın Duvara Karşı 
filminde bu temaları görmek mümkündür.

Fatih Akın sinemasında ağırlıklı olarak göçün yarattığı kimlik sorununa kamera-
sını çevirir. Özellikle filmlerinde geleneksel ile modernin çatışması, asimilasyon 
ile yabancılık gibi temaları merkeze alıp, kendi Türk kökenleriyle Alman yaşamı 
arasındaki gerilimi aktarır. Onun filmlerinde tekrarlanan temalar yalnızlık, yurt-
suzluk, parçalanmışlık, yön arayışı ve kendi yaşamını kurma çabasıdır ve filmle-
rinin kurucu unsuru ise melezliktir. Aynı zamanda onun filmleri, filmlerindeki 
kahramanların kültürel kökenlerine dönüş yolculuklarıyla sonlanır ve bu kahra-
manların ortak özellikleri ise, hayatlarını değiştirmek, daha özgür ve daha iyi bir 
hayata ulaşmak çabasındadırlar (Kılıç, 2011, s. 158-159). Yani Akın’ın Duvara 
Karşı filminde uç karakterleriyle çizmek istediği şey; ‘çok kimliklilik’, ‘arayış’ ve 
‘aidiyet’ konularıdır (Kaplan, 2017, s. 2012).

Şerif Gören ve Fatih Akın’ın göç ve kimlik sorunu sinematik açıdan karşılaştırdı-
ğımız zaman, Gören Almanya’ya göç eden Türk vatandaşlarının yaşadığı sorunları 
gerçekçi bir şekilde –yarı belgeselci bir tarzla- aktarırken, Akın ise göçün yarattığı 
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kimlik sorununu ve kırılmaları içeriden bir sesle anlatmaktadır. Gören sinema-
sında olanla –göç olgusunun kendisiyle- ilgilenip onu perdeye yansıtırken, Akın 
ise sinemasında göçün yarattığı kimliksizlik, yersizlik, yurtsuzluk gibi sorunların 
kişide oluşturduğu travmaları perdeye yansıtmıştır.

Yöntem

Araştırmanın Metodolojisi

Araştırmanın Amacı

Bu araştırmanın amacı, iki farklı bakış açısına sahip olan iki Türk yönetmenin çeyrek 
asır sonra göç olgusu ve kimlik sorununu perdeye nasıl yansıttıklarını irdelemektir.

Araştırmanın Yöntemi

Şerif Gören’in Almanya Acı Vatan ve Fatih Akın’ın Duvara Karşı filmlerinde göç 
olgusu ve kimlik sorununu yönetmenlerin nasıl perdeye yansıttığını ortaya çıkar-
mak için, öncelikle sosyolojik ve tarihsel bir açıdan Türkiye’den Almanya’ya gö-
çün nasıl başladığı ve göçmenlerin ne tür sorunlarla karşılaştığı incelenmiştir. Ya-
pılan incelemeler ile yönetmenlerin sinematik biçimi karşılaştırılmış, göç olgusu 
ve kimlik sorununa nasıl baktıkları çözümlenmiştir.

Araştırmanın Önemi

Şerif Gören Türkiye’de çalışmalarını sürdüren ve göç olgusuna Türkiye’den ba-
kan bir yönetmendir. Fatih Akın ise Almanya’ya göç etmiş bir Türk kökenli ai-
lenin Almanya’da doğan üçüncü kuşağını temsil eden, göç ve kimlik sorununa 
içeriden bakan Türk kökenli bir yönetmendir. İki farklı coğrafyada yaşayan iki 
farklı bakış açısına sahip yönetmenin Türkiye’den Almanya’ya göç etmiş Türk kö-
kenli vatandaşların göç ve kimlik sorununa hangi duyarlıkla yaklaştıklarını açık-
lamak adına önemlidir.

Araştırmanın Sınırlılıkları

Türk sinemasında göç olgusunu ele alan birçok film vardır. Bu filmlerin hepsi-
nin irdelenmesi ile göç ve kimlik sorununun perdeye nasıl yansıtıldığının etraflıca 
tartışılması bu araştırmanın kapsamı çerçevesinde temel bir sorun ve sınırlılıktır.
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Araştırmanın Evreni ve Örneklemi

Bu araştırmanın evrenini Türk sinemasında göç ve kimlik sorununu irdeleyen 
filmler oluşturmaktadır. Ancak araştırmanın kapsamının getirmiş olduğu sınırlı-
lık çerçevesinde, Şerif Gören’in Almanya Acı Vatan ve Fatih Akın’ın Duvara Karşı 
filmleri bu araştırmanın temel örneklemidir.

Filmlerin İncelenmesi

Almanya Acı Vatan (1979)

Yönetmen: Şerif Gören / Senarist: Zehra Tan / Yapımcı: Selim Soydan / Görüntü 
Yönetmeni: İzzet Akay / Oyuncular: Hülya Koçyiğit, Rahmi Saltuk, Mine Tok-
göz, Suavi Eren, Fikriye Korkmaz.

Konusu: Para kazanmak için Almanya’ya göç eden ve bir fabrikada robot gibi 
çalışan Güldane (Hülya Koçyiğit) ile Almanya’ya gitme hayalleri kuran Mahmut 
(Rahmi Saltuk) arazi ve para karşılığında anlaşmalı evlilik yapar. Böylelikle Mah-
mut Almanya’ya gider. Almanya’ya gider gitmez Güldane Mahmut’u terk eder 
ve kendi yaşantısına geri döner. Güldane aralarında gerçek bir karı-koca ilişkisi 
olmayan Mahmut ile bir Türk’ün kendini rahatsız etmesiyle yakınlaşır ve gerçek 
bir karı-koca olurlar. Ancak Mahmut’un Alman kültürüne alışamaması, kazan-
dıkları para ile kumar oynaması, çapkınlık yapması, Güldane’nin hamileliğine il-
gisizliği ve çalışma yaşamının insanı bir makine düzenine getiren otomasyon sis-
temi Güldane’yi isyan ettirir.

Filmin Analizi

Filmin iki açıdan okumasını yapabiliriz: birincisi göç ve göç edilen yerdeki te-
mel sorunlar, ikincisi ise göçün nasıl bir kimlik çatışmasına yol açtığıdır. Göç ne-
deni ve göç edilen yerdeki temel sorunlara baktığımız zaman, film bize Alman-
ya’ya Türk kökenli vatandaşların neden göç ettiği, göç eden aileler ile çocukların 
durumu ve geleceği konularını yansıtmaktadır. 

Almanya’ya giden ikinci kuşak Türk kökenli vatandaşlar aile birleştirmeleri saye-
sinde göç etmiştir. 1970’li yıllarda dünyayı saran büyük ekonomik kriz nedeniyle 
Almanya işçi alımını durdurmuş ve sadece aile birleşimi yoluyla göç almaya baş-
lamıştır. Bu da Türkiye’de Almanya’ya göç etmek isteyen vatandaşların anlaşmalı 
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evlilikler yapmasına yol açmıştır. Filmde Almanya hayalleri kuran Mahmut’un 
Almanya’da çalışan köylüsü Güldane ile arsa ve para karşılığında anlaşmalı evli-
lik yapması, o dönemde ikinci kuşağın Almanya’ya nasıl göç ettiğine bir örnektir.

Almanya’daki Türk kökenli vatandaşların aile yaşantısına baktığımız zaman Türki-
ye’deki gibi geleneksel ataerkil yaşamın ailelerde hâkim olduğunu görebiliriz. Bu 
ataerkil yapıda kadının özgürlükleri kısıtlanmıştır ve baskı altındadırlar. Örneğin 
bir sahnede Güldane’nin üst katında oturan bir Türk komşusu kızı Çiğdem’i eve 
kapatmıştır ve yabancılarla iletişime geçmesini istemez. Yine bir sahnede Gülda-
ne’nin üst komşusu: “Bir yolunu bulup dışarıya çıkarsan ayaklarını kırarım!” diye-
rek kızı Çiğdem’i tehdit etmesi kadınların baskı altında olduğunu gösterir. Filmde 
bu tür örnekleri çoğaltmak mümkündür. Mesala, Güldane’nin ev arkadaşlarından 
biri yabancı erkeklerle çıkmaktadır. Filmin bir sahnesinde bu kişi aynı apartmanda 
kalan “Afilli” lakaplı Türk kökenli bir kişiyle dışarı çıkar. Bir barda oturdukları sı-
rada kadının yanına daha önce çıktığı bir yabancı gelir. Afilli ile bu kişi arasında 
kavga çıkar ve kadın oradan uzaklaşır. Ancak o gece birlikte çıktığı Afilli apart-
manda kadını yakalar. “Türk erkeklerinin suyu mu çıktı?” diyerek ona tokat atar.

Filmde Almanya’da doğan çocukların topluma entegrasyon sağlama konusunda 
ailelerin tepki göstermesine de değinilmiştir. Çiğdem karakterinin babası tarafın-
dan baskı altına alınması ve yabancılarla iletişime geçmesini istememesinin Mah-
mut’un eski ev arkadaşının şu sözleri açıklık getirmektedir: “Bu çocukların durumu 
büyüklerden daha kötü. Çoğu gözlerini burada açtı. Alman gençlerine özeniyor-
lar. Yarı Alman, Yarı Türk bir nesil çok kötü! Çok!” 

Almanya’da yaşayan Türk kökenli ailelerin geleceği durumunu ise Veysel karakteri 
üzerinden okuyabiliriz. Veysel, düzenli çalışmasından dolayı madalya almaya hak 
kazanmıştır. Madalya takdim töreni sonrasında Almanya’daki yaşantısını özetleyen 
bir konuşma yapar. Bu konuşmada Veysel’in, izin kullanmadan ve mesaisine geç 
kalmadan bir yıl boyunca çöpçü olarak çalıştığı, emekliliği gelen Veysel’in Alman-
ya’ya göç edeli 15 yıl olduğu, hala tek göz odada işçilerle yaşadığı ile memleket ve 
ailesinin özlemiyle ne kazandığını bilmeden yaşadığını anlatır. Bu sahne bize, ağır 
koşullarda bir robot gibi çalışan göçmen Türk kökenli vatandaşların Almanya’da 
garanti bir yeri olmadığını göstermektedir. Aynı zamanda filmde Almanya’ya göç 
eden ailelerin, kendi geleceklerini ekonomik bir temel üzerine inşa etmeye çalış-
tıklarını da gözlemleriz. Güldane ve Mahmut’un evliliklerini gerçek bir ilişkiye 
dönüştürdükten sonra, para biriktirmeleri, ev ve araba almak istemeleri ailenin 
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geleceğine ekonomik referanslar vermektedir. Bununla birlikte filmde göçmen va-
tandaşların geleceği konusunu yersizlik, yurtsuzluk çerçevesinden de gözlemleye-
biliriz. Filmin son sahnesi havalimanıdır. Havalimanı yersizliği ve yurtsuzluğu re-
ferans vermektedir. Güldane içinde bulunduğu bunalımdan kurtulmak için son 
çare olarak Türkiye’ye geri dönmek ister. Havalimanına gider. Havalimanında biri 
tarafından yere düşürülür. Çocuğu için aldığı yerdeki oyuncak bebeğe bakar ve 
tekrarlamaya başlar: “Ev, metro, fabrika, vida” Güldane’nin isyan ederek tekrar-
ladığı bu dört kelime, Almanya’da yaşayan göçmen işçilerin durumunu tanımlar. 
Almanya’daki Türk göçmenlerin geleceği bu dört kalıp içerisinde hayatı yaşaya-
madan makine gibi çalışmaktan ibarettir.

Göç edilen kültüre entegrasyon ve ötekileştirme ilgili örneklere de filmde yer veril-
miştir. Güldane’nin Mahmut ile birlikte Almanya’ya seyahat edip trenden indikten 
sonra hızlı hareket etmesi, sabah 6’da saatin alarmının çalması ile yataktan hızla 
kalkıp işe gitmesi, onun Almanların disiplinli yaşamına uyum sağladığını göster-
mektedir. Ya da Alman yaşam tarzına uyum sağlamayan Türk kökenli vatandaş-
ların kendi sosyal mekânları ile bir araya geldiğini Mahmut’un yakınını bulduğu 
kahvehane sahnesi ile Güldane’nin yaşadığı apartmanda Türklerin bir arada yaşa-
ması bize gösterir. Aynı zamanda filmde Mahmut karakteri üzerinden göç eden 
Türk kökenli vatandaşların öteki olmaktan kurtulmaya çalışmak için Alman ya-
şam kültürüne uyum sağlamaya çalıştığını da gözlemleyebiliriz. Örneğin Mah-
mut’un zaman geçtikçe barlara gitmesi, kumar oynaması ve Alman bir kadınla 
birlikte olması bu duruma örnektir. Yine bir sahnede Mahmut bir yabancıya ad-
res sorar ve Mahmut zencinin konuşmalarını anlamaz ve adama “Git lan Arap 
anlamıyorsun sen!” diye bağırır. Bu da onun kendini ötekileştirmeden kurtulmak 
için başkasını ötekileştirmesine örnektir.

Kimliğin ana kaynakları toplumsal cinsiyet, etnik durum ve toplumsal sınıftır ve 
göç ile karşı karşıya kalan bir birey ilk önce kimliğini oluşturan bu ana kaynak-
larla çatışma içerisine girer. Mesela kimliğin ana kaynaklarından biri olan toplum-
sal cinsiyet açısından filme baktığımız zaman geleneksel değerlere sahip göç eden 
Türk kökenli vatandaşların ataerkil değerlerinin çatışma içerisinde olduğunu gö-
rebiliriz. Güldane ile Mahmut arasında yasal ama gerçek olmayan bir evlilik iliş-
kisi vardır. Ancak filmde Mahmut geleneksel ataerkil davranışlarıyla Güldane’ye 
müdahalede bulunur. Örneğin Güldane Mahmut’la birlikte Almanya’ya yaptık-
ları yolculuk sırasında Almanya sınırını geçince otobüste başındaki eşarbı çıkarır. 
Ancak Mahmut rezil olacağı düşüncesiyle Güldane’ye başını geri kapattırır. Yine 
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Güldane ile Mahmut’un anlaşmalı evlilikleri bir süre sonra gerçek bir evlilik iliş-
kisine dönüşür ve bu dönüşümün başladığı ilk günden itibaren Mahmut Gülda-
ne’nin kendisine hizmet etmesini bekler. Bir gün Mahmut Güldane’den kendisine 
su getirmesini ister. Güldane bu isteğe karşı çıkar, ancak Mahmut’un bağırması 
üzerine onun isteğini yerine getirir. Filmin bir sahnesinde Güldane işte iken evde 
Mahmut’un bulaşıkları yıkamasını ve onun kadın-erkek eşitliğine ya da ortak iş-
bölümü değerlerine alıştığı düşüncesine varabilirsiniz. Ancak evliliklerinin ilerle-
yen sürecinde Güldane, Mahmut’un kendisini Alman bir kadınla aldattığını öğ-
renir ve ondan boşanmak ister. Ancak Mahmut geleneksel ataerkil bakışı açısıyla 
kendinde Güldane’yi aldatma hakkı olduğunu görür ve Güldane’nin kendisiyle 
boşanmasını kabul etmez ve onu şiddet uygulamakla tehdit eder. 

Duvara Karşı (2004)

Yönetmen, Senarist: Fatih Akın / Yapımcı: Fatih Akın, Andreas Schreitmüller, Ste-
fan Schubert / Görüntü Yönetmeni: Rainer Klausmann / Oyuncular: Sibel Ke-
killi, Birol Ünel, Catrin Striebeck, Güven Kıraç, Meltem Cumbul.

Konusu: Cahit (Birol Ünel) 30’lu yaşlarda eşini kaybeden, hayattan vazgeçmiş, 
eşinin acısını dindirmek için kendini uyuşturucuya ve alkole vermiş Almanya’da 
yaşayan bir Türk’tür. Bilinçli bir şekilde duvara çarpıp intihar etmek isteyen Ci-
hat, psikiyatri kliniğinde Sibel (Sibel Kekilli) ile tanışır. Sibel de ailesinin tutucu 
baskısından kurtulmak için intihar girişiminde bulunmuştur. Sibel ailesinin tu-
tucu kurallarının baskısından kurtulmak için Cahit’ten kendisiyle evlenmesini is-
ter. Ancak ilk önce Cahit evlenmeyi kabul etmez ama daha sonra Sibel’in ev ar-
kadaşı şeklindeki bağımsız cinsel yaşam ve özel hayat planını kabul eder. Zamanla 
birbirlerine âşık olurlar. Cahit, Sibel’in sevgililerinden birini kıskançlık nedeniyle 
öldürür ve hapishaneye düşerken, Sibel İstanbul’a gider. Hapishaneden çıktıktan 
sonra Cahit İstanbul’a gider ve Sibel’i bulur.

Filmin Analizi

Almanya Acı Vatan filmindeki gibi göç olgusu Duvara Karşı filminin de ana ko-
nusudur. Ancak Duvara Karşı filminde göç olgusunun nedenlerinden çok sonuç-
ları üzerine durulmuştur. Fatih Akın filminde göç eden ikinci kuşak Türk kökenli 
vatandaşların uyum ve kimlik sorununu irdelemektedir. Zaman zaman filmde göç 
eden ailelerin Alman yaşam tarzına uyum sorunu gösterilse de, filmde ağırlıklı 
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olarak ikinci kuşak Türk kökenli vatandaşların kimlik ve yersizlik-yurtsuzluk so-
runları perdeye yansıtılır. Film kimlik sorunu üzerinden bizlere, uyum, toplumsal 
cinsiyet, erkeklik, kültürel farklılıklar ve yersizlik-yurtsuzluk durumlarını aktarır.

Duvara Karşı filmindeki kimlik analizini yapmadan önce, filmin bize gösterdikle-
rini anlamak için şunu da bilmemizde fayda vardır: Bir yerden başka bir yere göç 
her zaman kültür şokuna neden olur. Kültür şoku da kişinin kimliğinde ciddi sar-
sıntıya yol açar. Kişinin kimliğindeki sarsıntı ya da değişimin ise dört rotası vardır. 
Bu rotalar, dürtü ve duygulanımlar (sevgi ya da nefretten çiftdereliliğe), kişilera-
rası ve ruhsal alan (yakınlık ya da uzaklıktan ideal mesafeye), zamansallık (dün-
den ya da yarından bugüne) ve sosyal birlikteliktir (benimki ya da seninkinden 
bizimkine) (Akhtar, 2018. s. 68). Kişi kimliğindeki sarsıntıda uğradığı dört ro-
tayı aştıktan sonra göç ettiği yere uyum sağlamaktadır. Ancak Fatih Akın filmde 
Alman kültürüne uyumun tek taraflı olduğuna vurgu yapar. Örneğin intihar gi-
rişiminin ardından Cahit’in psikiyatri kliniğindeki doktor ile arasında şu diyalog 
geçer: Doktor, Cahit’e “Ya bu ülkeye uyum sağlarsın ya da burayı terk edersin” 
önerisinde bulunur. Doktorun uyum önerisi tek taraflıdır. Göç edilen yerde kişi-
nin kimliğinde yaşadığı sarsıntıyı aşması ya da uyum sağlaması göç edilen ülke-
nin misafirperverlik tutumuna bağlıdır.

Filmde ikinci kuşağı oluşturan kişilerin ataerkil aile yapısına dair referanslar vardır. 
Örneğin Sibel’in ailesi Almanya’da birinci kuşağı temsil eder. Aile kendi gelenek-
lerini muhafaza etmeye çalışarak Almanya’da yaşamaktadır. Sibel’in de bu değer-
ler çerçevesinde yaşamasını istemektedir. Ancak Sibel Almanya’da doğmuş, Alman 
kültürü içinde yetişmiştir fakat geleneksel ataerkil Türk ailesi değerleri içinde ya-
şamaktadır. Kuşkusuz bu durum Sibel’i bir kimlik arayışının içine itmiştir. Za-
man zaman Sibel karakterinde tipik ataerkil bir ailede yetişen bir erkek karakterini 
gözlemlemek mümkündür. Örneğin Sibel Cahit’e burnunu göstererek, burnunun 
abisi tarafından sırf erkek arkadaşıyla el ele tutuştuğu için kırdığını söylemesi ata-
erkil bir aile referansı vermekle birlikte, Cahit evlenme teklifini kabul etmediği 
zaman Sibel’in bira şişesini kırıp bileklerini kesmesi de ataerkil ailede büyüyen 
bir erkek davranışını bizlere göstermektedir. Bununla birlikte, Almanya’da ikinci 
kuşağı temsil eden ve Alman yaşam tarzını benimsemiş Cahit’in intihar etmeden 
önce barda bir adamın ona laf atıp, “Sen gay misin? Böyle bir kadınla neden yat-
mıyorsun” demesine adamı döverek tepki göstermesi ya da başka bir sahnede Si-
bel’in ona “Anneme senin iktidarsız olduğunu söylerim, böylelikle çocuk yapın 
derdinden de kurtulmuş olurum” söylemesi üzerine onun sofradan kalkıp giderek 
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tepki göstermesi de ataerkil bir ailede yetişen bir bireyin erkekliğine laf söylet-
memesi ya da erkeliğine yönelik bir eleştiriyi kabul etmemesi olarak okuyabiliriz.

Kişinin kimliğindeki çatışmalarda uğradığı rotalardan biri çiftdereliliktir. Filmde 
bu çiftdereriliği kültürel farklılıklar olarak gözlemleyebiliriz. Türk sanat müziği-
nin yanı sıra, metal, caz ve rock müziklerinin dinlenmesi, birçok dilin içi içe ge-
çerek konuşulması bu duruma örnek gösterilebilir. Örneğin Cahit’in Sibel’in ku-
zeni Selma ile İngilizce konuşması ve bu konuşmanın bazı bölümlerinde Türkçe 
cevaplar vermesi ya da Cahit’in İstanbul’da bindiği takside taksiciyle Almanca ve 
Türkçe konuşması kimlik çatışmasının çiftderelilik rotasının örnekleridir.

Film ayrıca kimlik sarsıntısı ya da değişiminin çıkmazı olarak bize çareyi anava-
tana geri dönmeyi göstermekle birlikte, bu kimliksizliğin ya da kimlik çatışma-
sının kişiyi yersizliğe-yurtsuzluğa sürüklediğini anlatmaktadır. Cahit’in hapisha-
neye girdikten sonra onun arkadaşının Sibel’e çözüm yolu olarak “Türkiye’de 
tanıdıkların varsa oraya git” demesi, Cahit’in hapishaneden çıktıktan sonra ilk 
önce Sibel’i bulmak için İstanbul’a ve daha sonra filmin sonunda ise Mersin’e 
dönmesi kimlik arayışının çaresi olarak memlekete dönmeye örnek gösterilebi-
lir. Aynı zamanda filmde karakterlerin kimliksizliği yersizlik-yurtsuzluk vurgusu 
ile birlikte kullanılmıştır. Yersizlik-yurtsuzluk vurgusunun filmdeki temaları otel, 
havalimanı ve otogardır. Filmde Sibel’in İstanbul’da otelde çalışması, Cahit’in İs-
tanbul’da otelde kalması, Selma’nın çalıştığı yerin otel olması, Selma’nın düğün 
için Almanya’ya geldiği sahne ile Sibel ve Cahit’in İstanbul’a indiği sahnenin ha-
valimanı olması, Cahit’in Sibel’i beklediği son sahnenin otogarda çekilmesi yer-
sizlik-yurtsuzluğu vurgular. Bununla birlikte yersizlik-yurtsuzluk vurgusu filmde 
karakterlerin sürekli dolaşımda gösterilmesiyle de temsil edilmektedir. Örneğin 
Sibel’in içinde bulunduğu ortamdan son çare olarak Türkiye’ye gelmesi, Cahit’in 
filmin son sahnesinde Mersin’e gitmesi ya da Cahit’in İstanbul’da bindiği taksi 
şoförünün daha önce Hamburg’da yaşayan bir Türk olması ve Cahit’e “Uyuştu-
rucu yüzünden beni buraya gönderdiler” demesi yersizliğin-yurtsuzluğun sürekli 
dolaşımda olmaya yol açtığını göstermektedir.

Sonuç

Göç toplumsal bir olgudur. Kimlik çatışması da göçün getirdiği önemli sonuç-
lardan biridir. Sinemanın da toplumsal bir olgu olan göçün nedenleri ve kimlik 
sorununa kayıtsız kalması mümkün değildir. Hem bir sanat, hem de bir iletişim 
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aracı olan sinema toplumcu gerçekçi ve zaman zaman da belgeselci bir bakış açı-
sıyla göç ve kimlik sorununu incelemiştir. 

Türk sinemasında göç olgusunu merkeze alıp kırdan kente göçü anlatan ve me-
lodram kalıplarının dışına çıkmadan perdeye yansıtan yönetmenler vardır. Ancak 
dış göç olgusunu Türk sinemasında gerçekçi bir şekilde işleyen yönetmen Şerif 
Gören’dir. Gören’in Almanya Acı Vatan filmi olanı olduğu gibi yansıtan bir film-
dir. Filmde melodramı yansıtan sahneler vardır ancak Türk kökenli vatandaşların 
çalışma sahneleri, yaşadıkları ortamı yansıtan görüntüler, radyo ve televizyondaki 
göç ile ilgili tartışmalar filmi melodramını dışına çıkararak yarı belgesel bir tarz 
kazandırmıştır. Aynı zamanda Gören, filmde evlilik yoluyla Almanya’ya göç eden 
ikinci kuşak Türk kökenli vatandaşların durumunun anlatmakla birlikte, göç et-
tikleri yerde yaşadıkları kültür şoku, kimlik sorunu ve yersizlik-yurtsuzluk sorun-
larını yüzeysel de olsa tartışmıştır. Gören’in filmi bize göç olgusunun göçmende 
yarattığı sorunları perdeye yansıtmakta ancak göçmen çocuklarının Alman yaşa-
mına adapte olup olmadıkları ve göçmenlere uygulanan eğitim sistemi hakkında 
bilgi vermemektedir. Gören filmde daha çok göç eden Türk kökenli vatandaşla-
rın çalışma ve yaşam koşullarına odaklanmıştır.

Kendisi de bir göçmen olan Fatih Akın Duvara Karşı filminde ise ikinci kuşağı 
temsil eden Almanya’daki Türk kökenli vatandaşların uyum –özellikle kimlik- so-
rununu içeriden bir gözle perdeye yansıtmıştır. Akın, kimlik sorunu karşısında ki-
şinin yaşadığı travmaları anlatmakla birlikte, üzerinde durduğu en önemli konu 
göçmen olmanın yaratmış olduğu yersizlik-yurtsuzluktur. Yersizlik-yurtsuzluk, ken-
dini içinde bulunduğu topluma ait hissetmeme, kültürel farklılıklar ve toplumsal 
cinsiyet gibi sorunları Akın’ın filminde çarpıcı bir şekilde görmek mümkündür.

Aralarında çeyrek asır zaman aralığı olan iki filmin göç olgusunu perdeye yan-
sıtma biçimi birbirinden farklı olmasına rağmen, göç olgusunun göç eden vatan-
daşlarda yaratmış olduğu travmaları gerçekçi bir şekilde perdeye yansıtılması Türk 
sineması açısından önemli bir kazançtır. Ancak iki yönetmenin sinematik biçimi 
birbirinden farklıdır. Gören, içinde bulunduğu melodram sinema anlayışı koşul-
larına göre toplumcu gerçekçi bir akış açısını filmine yansıtırken, Akın’ın temsil 
ettiği ya da ona atfedilen diaspora sinema anlayışında göçün yarattığı kimlik so-
rununu toplumcu gerçekçi bir şekilde filmine yansıtamamıştır. 
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THE TRAITS OF RECENT TURKISH 
CINEMA: THE ALLEGORY OF 
REFUGE IN MORE [DAHA] FILM / 
TÜRK SİNEMASININ YAKIN 
DÖNEM HASLETLERİ: DAHA 
FİLMİNDE MÜLTECİLİĞİN 
ALEGORİSİ
Sezer Ahmet Kına1

Abstract

Turkish cinema has been existed at important moments since its institutionaliza-
tion. These moments have been classified by the researchers who developed the li-
terature of cinema studies on the temporal and narrative and stylistic scales. Since 
it is an art form that has a social context in the foreground, cinema has a struc-
ture fed by social disengagements and continuities. For this reason, in this study 
in which the recent period of Turkish cinema is chosen as the universe, the histo-
rical process of Turkish cinema other than the recent period has also been shown. 
Thus, the heritage of recent Turkish cinema has been explained. In this study, it is 
argued that immigration and refuge are among the traits of recent Turkish cinema. 
This argument was made by selecting the More [Daha] film. In this study, where 
immigration and refuge are coded as a necessity and an escape, it has been found 
in the international literature that national cinemas are affected by the migration 
processes and in this context the situation of Turkish cinema has been examined. 
In the film, refuge and immigration has been allegorically analyzed by looking 
at the plot, the lateral processes, the confinement of refugee and the escape story 
of the main actor Gaza. In this context, this study focuses on the relationships 
between Ahad and other characters in human trafficking and his conflict with 

1 Mardin Artuklu University, Faculty of Fine Arts
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Gaza. Finally, Gaza’s alternatives to life have suffered. It has been shown that he 
has taken over evil and mentally chose to be a refuge.

Keywords: Recent Turkish Cinema, Refugee, Immigration, Allegory, More 
[Daha] Film. 

Giriş

Sinema, 19. yüzyılın sonu itibariyle farklı mekânlarda harekete imkân yaratmıştır. 
İmajların gerçekliğe mümkün olan en yakın biçemde ve kompozisyonda perdeye 
yansıtılması iddiası, sinemanın sözü edildiği şekilde farklı mekânlardaki mobili-
zasyonunun ivmesini aldığı yer olmuştur. İçerisine doğduğu toplumsal yapıyı ve 
bununla girift bir konumda duran toplumsal ilişkileri betimleyerek ortaya koy-
mada önemli bir niteliği haiz olması, sinema çalışmaları alanyazınını beslemiş ve 
sinemanın toplumsal yaşamın ve kurumların tezahürlerinin izlerinin sürülebildiği 
bir sanat dalı olarak kabulünü beraberinde getirmiştir. 

Bu çalışmada Türk sinemasının yakın dönemi, evren olarak belirlenmiştir. Sa-
natsal bir üretime yönelik yapılan yakın dönem gibi bir tamlama, Türk sineması 
dahilinde bu tamlamayla ifade edilenin haricinde de dönemler ve/veya dönem-
selleştirmeler olduğunu imlemektedir. Bu yüzden öncelikle Türk sinemasının -ku-
rumsallaşması dahil olmak üzere- tarihsel süreç içerisindeki seyrinin ve bu seyir 
dahilinde ortaya çıktığı öne sürülen dönemlerin hasletlerinin, bir diğer ifadeyle 
karakteristiğinin, serimlenmesi yerinde olacaktır.

Bilineceği üzere sinemanın Türkiye’ye girişi, II. Abdülhamid’in verdiği kısıtlı ica-
zet neticesinde onun evrensel ölçekteki kurumsallaşmasına paralel biçimde kar-
şılık bulmuş ve 19. yüzyılın son demlerinde -her ne kadar buradaki ilk çalışma-
ları üzerine asgari ölçekli dahi bilgi sahibi olunamasa da- Lumiére operatörlerinin 
Türkiye’deki faaliyetlerinde görünür olmuştur. Türk toplumunun o dönemki ya-
şayışına sinema aracılığıyla yapılan ilk tanıklık ise, Charles Pathé’nin temsilcileri 
eliyle gerçekleşmiştir. Bu durum üzerinde şüphesiz, o dönemde “kinetosceope”, 
“cinématographe” ve “chronophotographe” üçgeninde ve tekniğin olanaklarının 
çizdiği çerçevede gelişen rekabet ortamının etkisi büyük olmuştur. Daha sonra, I. 
Paylaşım Savaşı döneminde Osmanlı İmparatorluğu bünyesinde “Merkez Ordu 
Sinema Dairesi”nin kurulması, Türkiye’nin modernleşme tarihinde güçlü bir 
otorite olarak ordunun ve askeriyenin hem yürütücü hem de -modernleşmenin 
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yaşandığı- evren olarak itici bir özne olduğu önermesinin altını sinematik görüntü 
alanı dolayımında da dolduran bir gelişme olarak tarihe geçmiştir.

Türk sinemasının kurumsallaşması sürecinde öncelikle, ardyöresinde üretilen ve 
insanlığın eriştiği yeni bir teknik imkân olan sinemanın hem tecimsel hem de 
propagandatif bir itkiyle kullanıldığı görülmektedir. Alanyazında Türk sinemasına 
dair yukarıda çerçevesi çizilen erken ve/veya başlangıç dönemini tiyatrocular, ge-
çiş, sinemacılar, yeni sinemacılar, yeni türk sineması gibi (Özön, 1985; Onaran, 
1994) zamansal olarak dönemselleştirmelerin yanı sıra tiyatrovari, sinemasal an-
latıma doğru yarı tiyatrovari ve sinemasal gibi (Tansuğ, 1982) anlatım yapıları 
kerteriz alınarak yapılan sınıflandırılmalar takip etmiştir. 

Toplumsal bağlamı görünür olan bir sanat dalı olarak sinema filmlerine yönelik 
yapılan zaman, biçem ve anlatı odaklı sınıflandırmalar, bittabi yapılan sınıflan-
dırmalara dahil edilen yapımların bir ortaklık temelinde öne çıkan ve söz konusu 
dönemde baskın gelen özelliklerinden hareketle şekillenmekte; dolayısıyla bu sı-
nıflandırmaların yapıldığı dönemde üretilen ve sınıflandırmaların dışında kalan 
yapımlar da bulunabilmektedir.

Buna göre özelde Türk sinemasındaki, genelde ise küresel ölçekte dünya sinema-
sındaki kurgusal ve/veya olgusal üretimlere katkı niteliği taşıyan bir dizi olay ve 
olgu bulunmaktadır. Bunlar sosyal yapı ve ilişkiler, siyaset kurumu, toplumsal da-
yanışma biçimleri, ekonomik dizge, kültürel ve ideolojik sistemin ve devlet-top-
lum ilişkisinin işleyişi ve bunların izdüşüm bulduğu olay ve olgular olarak öne 
çıkmaktadır. Dolayısıyla sanatsal bir üretim alanı olarak sinemada, ardyörelerin-
deki toplumsallıklarından dolayı çerçevelenen olay ve olguların birer alegori ola-
rak kodlanması ve bu alegorilerin de ancak anılan toplumsal bağlamları kerteriz 
alınarak çözümlenmesi mümkün olabilmektedir. Bunlardan biri de göç ve mül-
tecilik olgularıdır ve bu çerçevede her yerelde yer yer ortak, yer yer de ayrıksı ve 
özgül deneyimler yaşanmakta ve ulusal sinemalara yansımaktadır. Göçün ve mül-
teciliğin Türk sinemasına olan etkisinin ve sinemadaki yansımalarının hem bir 
önerme olarak sunulduğu hem de güdümlü örneklem üzerinden çözümlemesinin 
yapıldığı bu çalışmada olduğu gibi, küresel ölçekte dünya sinemasına dair yapı-
lan çalışmalardan oluşan alanyazında da benzer bir tematik izleğin takip edildiği 
ve birbiriyle oydaşan önermelerin öne sürüldüğü görülmektedir.

Bu eksende Vitali (2013), göç olgusunun ulusal çapta sinematik görüntü üreti-
mine kendini dayatan bir tazyiki içerdiğini savunmaktadır (s. 1). Ona göre göç 
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bağlamlı filmlerin göç deneyimlerine ilişkin temsiller sunması, göç ile sinemanın 
küresel çapta birlikte kurumsallaşan bir bileşik nosyon hâline gelmesine katkıda 
bulunmuştur (s. 2-4). Böylece göç olgusu, ulusal sinemaların ulusötesi ve küresel 
bir çehreye büründüğü yeni bir düzlem yaratmıştır. 

Hagener (2018), Alman sinemasını evren olarak çerçevelediği çalışmasında si-
nemanın, göç olgusuna ve mültecilere ilişkin öne çıkan konuların söylemsel dü-
zeyde tarihsel süreç içerisinde seyrini ortaya koyabilecek kapsamlı bir görüşe izin 
verdiğini ifade etmektedir (s. 11). 

Heinrich de (2018) Avusturya sinemasının yakın dönem filmlerindeki göç ve me-
kan ilişkisini irdeleyerek “içerisi” ve “dışarısı”, “sıla” ve “gurbet” gibi ikilemlerin si-
nema aracılığıyla nasıl incelenebileceğini ve göçün dinamik, geçişken olan gerçekli-
ğinin altını çizerek yeni alanlara dair fikir verebileceği önermesini sorgulamaktadır. 

Avusturya ulusal sinemasına ilişkin bir diğer çalışmada Sathe (2018), 2000’lerin 
ortalarından itibaren Avusturya’ya göç etmiş mülteci yönetmenler üzerinden, bu 
yönetmenlerin seçilen filmlerinin örneklemliğinde göç deneyimlerinin ele alınma-
sının Avusturya sinemasını yeniden tanımladığını savunmaktadır. 

Cuya, çalışmasıyla (2018) alanyazındaki niceliksel fazlalık sebebiyle göçün ve 
mülteciliğin salt kıta Avrupa’sındaki ulusal ve yakın dönem sinema biçemleri 
üzerinde etki sahibi olduğu ve/veya salt kıta Avrupa’sı sahası üzerinden çalışma-
lar yürütüldüğü görünümünü Peru sinemasında göçün ve mülteciliğin etkilerini 
çözümlemesiyle değiştirmektedir. Cuya’ya göre Peru sinemasında yarım asra ya-
kındır hem toplumsal hareketler dolayımında hem de politik ve ekonomik siya-
saların belirleniminde göçe ve mülteciliğe ilişkin kayda değer bir çerçevelemeler 
dizgesi bulunmaktadır. Mültecilere ve coğrafyaya ilişkin kodlanan temsil biçim-
lerinde ise sinema yasasının ve neoliberal ekonomik dizgeye geçişin tercihinin iz-
düşümleri öne çıkmaktadır. 

Zambenedetti de (2006) son otuz yıldır İtalyan sinemasında göç olgusunun ve 
göçmen yönetmenlerin ulusal sinemadaki anaakım anlatı biçemine çok kültürlü 
bir açılımı dahil etmeyi başardıklarını vurgulamaktadır.

Türk sinemasının yakın döneminde göç ve mülteciliğin, daha önceki dış göç de-
neyimlerinden farklı olarak yeniden işlenmesinde ve onun bir hasleti hâline gelme-
sinde 2010 sonrası Ortadoğu coğrafyasında yaşanan toplumsal, politik, ekonomik 
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gelişmeler temel bir rol oynamıştır. Bilineceği üzere 2010 yılının sonunda ilk ola-
rak Tunus’ta başlayan ve önlenemeyen bir hızla Ortadoğu’da ve Kuzey Afrika’da 
yaygınlaşan toplumsal olaylar, toplumsal, politik ve ekonomik krizlere yol açmış-
tır. Söz konusu krizler, anılan bölgelerde bulunan ülkelerde ayrı ayrı iç savaşların 
ortaya çıkmasına ve rejimlerin devrilip yeni yönetimlerin işbaşına gelmesine yol 
açan toplumsal gösterilerin ivmesini arttırmıştır. Alanyazında “Arap Baharı” tam-
lamasıyla da kendine yer edinen ve hâlen nihayet bulduğunun ifade edilmesi güç 
olan bu süreç; özellikle Ortadoğu coğrafyasına komşu ülkelerin, kriz içerisindeki 
coğrafyanın tümünden gelen göç dalgalarını ve mülteci hareketlerini göğüslemek 
durumunda kaldıkları bir durumu ortaya çıkarmıştır. Bu bağlamda göç ve mül-
tecilik, özellikle Türkiye’nin Ortadoğu’daki karışıklıklar sebebiyle mültecilerle olan 
deneyiminin yoğunlaşmaya başladığı 2015 yılı itibariyle Türk sinemasının oda-
ğına girmeye başlamış ve bilakis Türkiye’ye niceliksel olarak en büyük göç dalga-
sının geldiği yer olan Suriye’ye dair Fedakar (Hüseyin Eleman, 2011), Terkedil-
miş (Korhan Uğur, 2015), Hayat Çizgisi Suriye (Caner Erzincan, 2016), Bordo 
Bereliler: Suriye (Erhan Baytimur, 2017), Misafir (Andaç Haznedaroğlu, 2017) 
ve Kardeşim için Der’a (Murat Onbul, 2018) gibi uzun metrajlı filmler çekilmiş-
tir. Bu çalışmada da sanat ve toplumsal gerçeklik bağlamında Türk sinemasının 
yakın döneminde -yeninden- odağına giren, dolayısıyla onun hasletlerinden biri 
hâline gelen iltica olgusuna Hakan Günday’ın aynı isimli romanından sinemaya 
uyarlanan Daha filmi (Onur Saylak, 2017) üzerinden alegorik olarak bakılmıştır.

Daha, Gaza isimli henüz 15’ine basmamış bir erkek çocuğunun Türkiye’nin Ege 
kıyılarında küçük bir sahil kasabasında babası Ahad’la birlikte sürmekte olan ya-
şamlarını perdeye aktarmaktadır. Gaza, yaşadığı bu kasabadan ayrılıp, eğitimine 
daha iyi imkânların olduğunu düşündüğü büyük bir şehirde devam etmeyi ha-
yal etmekte ve bu uğurda fırsat bulduğu zamanlarda derslerine odaklanmaya ça-
lışmaktadır. Ancak Ahad, onu bu ve benzeri düzlemdeki hayallerinden ve bu ha-
yallerin gerçekleşmesi için mesai ayırmaya çalıştığı edimlerden uzak tutacak bir 
işin içine dahil etmektedir. Bu işte Gaza’nın görevi, Türkiye’den Yunanistan’a ka-
çak yollarla geçiş yapan sığınmacılara, Ahad’ın kamyonetine binmelerine kadar 
eşlik etmek, onları bu doğrultuda yönlendirmek ve gözlemektir. Zamanını, ba-
bası Ahad’ın zorlamalarıyla insan kaçakçılığıyla geçirmekte olan Gaza’nın geleceğe 
ilişkin, muhayyilesinde çok da alternatifi kalmamaktadır. Her ne kadar Ahad’dan 
gizli olarak liselere giriş sınavına hazırlanmış, sınava girmiş ve istediği okula kayıt 
yaptırmaya hak kazanmışsa da kötülük, onu da çevrelemekte, iyice sarmakta ve ele 
geçirmektedir. Hem de babası Ahad’da vücut bulan eskisinden daha acımasızca...
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Oyuncu kadrosunda Hayat Van Eck, Ahmet Mümtaz Taylan, Turgut Tunçalp, 
Tankut Yıldız, Kağan Uluca, Tuba Büyüküstün ve Pervin Bağdat gibi oyuncula-
rın yer aldığı film, Gaza’nın kendine, babası Ahad’a ve hayatına ilişkin serimlediği 
küçük bir manifestoyla başlamaktadır. Buna göre Gaza, geçmişle onun değişken-
liği ve bununla ilişkili olarak manipülasyona açık niteliğinden dolayı yüzleşmeyi 
tercih etmemekte ve kendi kurguladığı hikâyesine inanmayı seçmektedir. Bu hikâ-
yede onun için önemli olan şey ise, “dünyanın en önemli adamının oğlu” olmaktır. 

Daha’da Olay Örgüsü

Gaza, sazlıkların arasında elfeneriyle sığınmacıları bulmak için dolaşırken başka 
bir çocukla karşılaşır ve bir süre bakışırlar. Çocuğun ardından bir kadın gelir ve 
onun ardından yirmiye yakın insan daha... Bunlar film boyunca Yunanistan’a ka-
çak yollarla geçmek için Ahad’ın deposunda bekleyecek olan üç farklı kafilenin 
ilkidir. Gaza’nın işaretiyle onu takip etmeye başlarlar. Ahad, yolun kenarındaki 
küçük ve üzerinde “Ahad Lojistik” yazan kamyonetinde onları beklemektedir. Bü-
yüklü küçüklü, kadınlı erkekli bir sığınmacı grubunu Ahad’ın kasası kapalı kam-
yonetine doldururlar. Diyaloglardan Gaza ve Ahad’ın iltica sürecinin deniz yo-
luna kadar olan lojistiğini yürüttüğü anlaşılmaktadır. Kendilerinden önceki süreci 
Osman, deniz yoluyla gerçekleşen Yunanistan’a varma işini de teknecilik yapan 
Dordor ile Harmin yürütmektedir.

Gün ağarmak üzereyken film içindeki kurgusal bir sahil semti olan Kandalı’ya va-
rırlar ve kendilerine ait olup evlerinin hemen yanı başında bulunan garaj benzeri 
bir yapının içerisine kamyoneti sokup, içindeki sığınmacıları tahliye etmeye baş-
larlar. Garajın içerisinde kamyonetin kasa kapağının açık kalabilmesi için yuka-
rıdan sarkıtılan kalın bir zincirin varlığı ve bunun Gaza ile Ahad tarafından kul-
lanılması, Gaza’nın sığınmacılara yarı Türkçe yarı Arapça kelimeler kullanarak 
seslenmesi; bu pratikler bütününün rutinleşmiş, ritmik bir hâl almış niteliğine 
dair seyirciye bilgi sunmaktadır.

Sığınmacılar, yola çıkana kadar garajın altındaki gizli bölmede kalmakta; Gaza, 
onların hem yemek ve sularını dağıtmakta hem de o alanın düzen ve temizliğin-
den sorumlu olmaktadır. Buna göre yer yer sığınmacıların kusuntularını temizle-
mekte yer yer onları bir güvenlikçi edasıyla düzene sokmaktadır. Hayatını, babası-
nın zapturapt altına alması sebebiyle çocukluğunu da yaşayamamakta, arkadaşları 
oyunlar oynarken, deniz girerken kendisi “işi” sebebiyle onların yanından ayrılmak 
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zorunda kalmaktadır. Liselere giriş sınavına hazırlanmak için ancak söz konusu 
işinden fırsat bulabildikçe testler çözebilmekte ve ancak işi beklerken kendi ba-
şına oyunlar oynayabilmektedir. Gaza’nın mesaisi yalnızca, babasıyla birlikte da-
hil olmak zorunda kaldığı kaçakçılıkla bitmemekte; eviçi temizlik, çamaşır yı-
kama, alışveriş yapma ve sair işler de kendisinin sorumluluğunda yürümektedir.

Yanal İşleyişler

Filmdeki anlatının temelini oluşturan ve Gaza ile Ahad üzerinden şekillenen olay 
örgüsünü destekleyen yanal işleyişlerin ilki, Gaza’nın depodaki sığınmacılarla iliş-
kili görevi olan gözleme ile onların hayatlarını merak etme arasındaki nüans üze-
rinde sıkışmasıdır. Buna göre Gaza, Ahad’ın kendisine sunduğu ve paradan başka 
hiçbir değerin kabul görmediği hayatın alternatifini ararken, gözü depodaki sığın-
macıların yaşamlarına takılmaktadır.

Temel olay örgüsünü besleyen ikinci öğe, Ahad’ın kaçakçılık sürecinin son adımını 
gerçekleştiren ve sığınmacıları küçük tekneler kullanarak deniz yoluyla Yunanis-
tan’a geçiren Dordor ve Harmin ile olan çatışmalı ilişkisidir. Buna göre Ahad, sı-
nırın diğer tarafına daha fazla insan kaçırma, dolayısıyla daha fazla para kazanma 
fikrinin peşinde olmakta ısrarcıyken ve buna göre kamyonetinin alabildiği kadar 
insanın karadaki lojistiğini yapmakta ve konaklamasını karşılamaktayken; deniz-
ciler Dordor ile Harmin, bunun kendi güvenliklerinin de tamamen askıda ol-
duğu bir deniz yolculuğu anlamına geldiğini ve Ahad’ın yalnızca kendisini dü-
şündüğünü savunmaktadır.

Üçüncü öğe, Ahad’ın kamyonetiyle yolda olduğu bir sırada o bölgeye bakan bir 
jandarma astsubayı (Bahtiyar) tarafından durdurulması ve uyarılmasıdır. Filmde 
Bahtiyar’ın Ahad’a ne söylediği duyulmamakta; yalnızca beden dilinden onu ikaz 
ettiği anlaşılmaktadır. Böylece Ahad’ın deposunda kapatılmış sığınmacılara karşı 
geliştirdiği otoriter işleyişin de üzerinde bir otorite olduğu ve insan kaçakçılığının 
asayişe karşı gerçekleştirilen bir edim olduğu izleyiciye hatırlatılmaktadır. Ancak 
filmin zamansal diziminin devamında Ahad’ı ikaz eden kişinin söz konusu ka-
çakçılık süreçlerine müdahil ve görevini suistimal eden bir personel olduğu öğ-
renilmektedir.

Dördüncü öğe, Ahad’ın kötülüğün üzerinde cisimleştiği ve normalleştiği bir ka-
rakter olmasının dolayımında sığınmacılardan bir kadına tecavüz etmesi, tecavüz 
ettiği kadının çocuğunu da öldürüp ormana gömmesi, savunmasız hayvanlara 
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öldüresiye saldırması gibi olaylar bütünüdür. Bu kötülük, Gaza’nın Ahad tarafın-
dan kendisine söylenenleri yapmaması hâlinde kamyonetin kasasında ölü çocu-
ğun cansız bedeniyle birlikte geceden sabaha kadar birlikte gitmek zorunda kal-
masında ve geceleri korkudan uyuyamamasında da etki sahibidir.

Beşinci öğe, Gaza’nın babasının kaçakçılıktan kazandığı paraları sakladığı yeri öğ-
renmesiyle gelişen olaylardır. Bu eksende Gaza, kendisinin de kaçamayacağı bir 
hapishane içerisinde olduğu düşüncesini içselleştirmekte ve o hapishanenin kendi 
güdümünde bir işleyişe sahip olmasını sağlayacak uygulamalara girişmektedir.

Sığınmacıların Kapatılması

Garajın altındaki gizli bölme, göç gerçekleşene kadar sığınmacıların beslenmek, 
barınmak, tuvalet ve sair ihtiyaçlarını gidermek gibi yaşamlarının tüm pratikle-
rini sürdürdükleri bir uzam hâlinde organize edilmiştir. Buna göre bu uzam; ço-
cuklar için bir oyun alanı, yetişkinler için bir ibadet alanı, sığınmayı düşündükleri 
ülkelerin dillerinin pratiklerini yaptıkları, dolayısıyla kendilerini “yeni yaşam”la-
rına hazırladıkları “prova” alanı hâline gelmektedir. 

Sığınmacılar, ancak Gaza, Ahad’ın üstünkörü hazırladığı sandviç benzeri şeyleri 
kirli metal kovaların içinde getirip dağıttıkça karınlarını doyurmakta, su verdikçe 
susuzluklarını gidermekte, deponun ışıklarını açtıkça aydınlığa kavuşabilmekte 
oldukları bir kapatılma süreci içerisinde kalmaktadır. Bu durum karşısında sığın-
macıların tek yapabildiği başta çocuklar olmak üzere duvara çizdikleri güneş ve 
benzeri şekillerle teselli bulabilmek olmaktadır.

Ahad, kendisinden talep edildiğinde sığınmacıları yürüttüğü kaçakçılık faaliyetle-
rine göz yuman kişilerle fuhuşa zorlamakta ya da tecavüz ve şiddet gibi başka is-
tismar süreçlerine maruz bırakmaktadır. Bu durum da sığınmacıların kapatılma-
sının bir işkence süreciyle paralel işlediğini izleyiciye göstermektedir.

Anlatının zamansal diziminde Ahad’dan boşalan koltuğa Gaza’nın oturmasıyla 
Gaza’nın sığınmacıların kapatıldığı depoyu “içinden insan geçen bir lağım”a ben-
zetmesi ve o “lağımın tanrısı” olma fikrine sarılması; kapatılma pratiğini bütün-
sel olarak dönüştürmüştür. Buna göre Gaza, depoyu belli numerik hesaplamalarla 
bölümlendirmiş, söz konusu bölümleri ahşaplardan sarkıtılmış naylonlar ve ken-
disinin boyadığı sarı çizgilerle kapatmış, depo içerisinde yaşamaya yönelik katı bir 
disiplin ve kurallar silsilesi geliştirmiş ve kapatılanları artık montajını kendisinin 
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yaptığı güvenlik kameraları marifetiyle izleyerek gözlemeye başlamıştır. Böylece 
Gaza, kapatılanlardan direktiflerine uymayanları cezalandırmaktan, onları aç ve 
susuz bırakmaktan ve içlerini talaşlarla doldurduğu can yeleklerinden kapatılanla-
rın sayısından çokça az vererek kargaşa çıkarmaktan geri durmamaya başlamıştır.

Ayrım ve Karar

Gaza’nın meşgul olduğu iş ile meşgul olmak istedikleri arasındaki kapanmaz fark, 
Ahad’ın “Sen de bırak çalışmayı malışmayı (...) Ben ne yapıyorsam onu yapacak-
sın! Senin bundan sonra bir tane sınavın var. O da benimle! Artık çıraklık bitti, 
ortağız biz...” demesiyle artmıştır. Gaza, saldırgan kişiliğinden ötürü Ahad’ın is-
teklerine karşı gelememekte; Ahad da “Bizim bizden başka kimsemiz yok!” diye-
rek Gaza’nın alternatifsiz olduğu düşüncesini içselleştirmesi için çabalamaktadır. 
Hatta bu uğurda Gaza’nın okula ve okuma fikrine küfretmesi gibi patolojik is-
teklerde bulunmakta; söz konusu isteklerini yerine getirmesi hâlinde de Gaza’yı 
takdir etmektedir.

Birlikte oturdukları bir gün bu işe nasıl başladıklarını anlatmaları üzerine Dordor 
ve Harmin’e “Ben olsam geri dönmezdim” demesi, Gaza’nın Ahad’ın düzenine 
karşı düşündüğü alternatifin ne yönde cisimleşmeye başladığını izleyiciye göster-
mektedir. Zira Ahad’ın düşündüğü, tıpkı babasıyla birlikte kapattıkları sığınma-
cıların muhayyilesindekine benzer biçimde bir kaçış fikri ve buna müteakip ge-
lişen göç isteğiyle şekillenmektedir. Ancak söz konusu göçün mahiyeti, ilk başta 
büyük bir şehirde iyi bir eğitim almak için yapacağı bir kaçış isteğiyle sınırlı bir 
anlama sahiptir. Dolayısıyla, Gaza’nın geri dönmeme hayalini dile getirmesi üze-
rine Harmin’in Gaza’nın “vaktinin geldiğini” söyleyerek, ensesine tıraş makinesin-
den bozma bir dövme aletiyle küçük bir nokta kondurması ve o sıra Harmin’in 
elindeki beş farklı noktanın kompozisyonda yer bulması; izleyiciye Gaza’nın ge-
leceğine ilişkin eğitim dışındaki alternatiflerin de haberini vermektedir. Bu öner-
menin sağlaması, Gaza’nın dövme için “Bitti mi?” sorusuna, Harmin’den “Ona 
sen karar ver!” yanıtını almasından da yapılabilmektedir.

Gaza’nın fikren evden ve Ahad’ın işine iştirakten ayrılmaya başlamasının Ahad ta-
rafından fark edilmesi; depodaki sığınmacıların kendi aralarındaki kavgaları üzerine 
Ahad’ın, Gaza’yı kenara çekip tüm bunların “boş hayaller uğruna evini barkını terk 
edip böceğe dönen insanlar”ın bir hikâyesi olduğunu gösterme çabasında ortaya 
çıkmaktadır. Ancak Gaza’nın, sığınmacılara Ahad gibi sert ve acımasız tavırlarla 



66

TÜRK SİNEMASININ YAKIN DÖNEM HASLETLERİ: DAHA FİLMİNDE  
MÜLTECİLİĞİN ALEGORİSİ

Sezer Ahmet Kına

davranmaya başlamasının ardından da kamyonetin üzerinde yazan “Ahad Lojis-
tik”in “Ahad ve Gaza Lojistik”e çevrilmesi, Gaza’nın bir hayat kadınıyla buluştu-
rulma gibi “taltif”lerle karşılaşmasına yol açmaktadır. Bunların Ahad’ın kendisini 
evde ve işte sabitleme ve bırakmama çabalarının birer çıktısı olduğunu Gaza an-
lamakta, dolayısıyla söz konusu “taltif”lere de sevinememektedir.

Liseye giriş sınavı sonucu açıklandığında Gaza, sonucu öğrenmek için gittiği in-
ternet kafedeki bilgisayar monitöründen fen lisesi düzeyinde eğitim veren İstanbul 
Erkek Lisesi’ni kazandığını öğrenmiştir. İlk sığınmacı kafilesinin depodan ayrılma-
sının ardından gelen ikinci kafiledeki genç kadın Ahra’ya ilgi duymaya başlayan 
ve bu ilgisinin bir yansıması olarak geceleri gidip Ahra’nın üstünü örtmeye, sığın-
macılarla birlikte depoda yemek yemeye, onların eğlencelerine katılmaya ve hatta 
onlarla uyumaya başlayan Gaza; bu gelişmeyi Ahra’ya açmıştır. Bunu kutlamak 
için de Ahra’yı, kısa bir süre sonra üzerinde uzun bir yolculuğa çıkacak olduğu 
denizin kenarına oturmaya götürmüştür. Ancak Gaza’nın, Ahra’ya duyduğu bu 
ilgi yine babası Ahad’ın müdahilliği ve müdahalesi vasıtasıyla akamete uğramıştır.

Ahad’ın koordinesinde Ahra’nın fuhuşa zorlanmasına tanıklık etmesi ve buna iti-
razını dile getirmesi, Gaza’nın Ahad’a karşı isyan etmeye ve direnmeye karar ver-
diği bir anlatısal düğümü ortaya çıkarmaktadır. Ahad’a karşı direnmenin yolunun 
kuvvetten değil, kendisinin gitmesinden, bir diğer ifadeyle kendisinin de bir göçe 
tâbi olmasından, geçtiğini düşünen Gaza, istediği okulda okuyabilecek sınav pua-
nını elde ettiğini ve gideceğini Ahad’a söylemiştir. Bunun üzerine babası Ahad’ın 
yoğun fiziksel şiddetine maruz kalmıştır. İkinci sığınmacı kafilesinin Yunanistan’a 
olan yolculuklarına başlamaları için Ahad tarafından deniz kenarına götürüldüğü 
sabah, sırtında çantasıyla koşarak evden kaçmış ve terminale gitmiştir. Yolculuğu 
esnasında uykuya daldığı sırada bindiği otobüsün durdurulduğunu ve başında ba-
basının işlerinde kolaylık sağlayan Bahtiyar’ın üniformasıyla kendini uyandırdı-
ğını ve beklediğini görmüştür. Bahtiyar, Gaza’yı yaka paça otobüsten indirerek, 
onun bedenen göçünü engellemiş olmaktadır. Zira anlatıda, artık Gaza’nın koor-
dinesinde gerçekleşmeyi bekleyen başka göçler bulunmaktadır.

Ahad’ın sığınmacılara dönük istismar edici davranışlarını ve hatta bu istismar uğ-
runa bir çocuğun hayatına son verdiğini paylaştığı Dordor ve Harmin’in Ahad’ı 
cezalandırarak yok etmesi sonucu Gaza, kararını kalmaktan ve kötülüğün yeni 
icracısı olmaktan yana vermiştir.
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Sonuç

İnsanlık tarihi kadar eski ve köklü bir geçmişi olan ve işlerliği bulunan göç olgu-
sunun bugün hâlen varlığını sürdüren ve/veya yok olup ardıllarıyla varlık göste-
ren medeniyetlerin ortaya çıkışında, diğer medeniyetlerle karşılaşıp, etkileşimde 
bulunup yayılmasında ve farklı coğrafyalarda mevcudiyet bulmasında itici bir top-
lumsal gücünün ve zorunlu bir mahiyetinin olması onu göç edilen ülkeye, böl-
geye ve/veya yere yapılan bir iltica görünümüne ve mahiyetine büründürmek-
tedir. İltica; göçün kültürel, sosyal, eğitimle alakalı ve çalışma hayatına yönelik 
gerçekleştirilen bir yer değiştirme süreci olduğu anlamındaki negatif olmayan bo-
yutlarını içermeyip zorunluluk arz eden bir yapıya sahiptir. Dolayısıyla patolojik 
görünümlerle dolu olan ve bir tür kaçışı barındıran bir anlamı bünyesinde bu-
lundurmaktadır. Bu yapısından dolayı da gerçekleştiği ölçekte her yereli, bölgeyi, 
ülkeyi ve son kertede dünyayı şekillendiren ve küresel ölçekte dengeleri düzenle-
yen bir etki alanına sahip olmaktadır. 

Genel anlamda göç ve iltica olguları ile bu olguların somutlaştığı yerel ve küresel 
ölçeklerde yaşanan göç ve iltica süreçleri örnekleri ve bu süreçlerin icracısı kimse-
ler olan göçmenler ve mülteciler; günümüzde de dünyada sosyal, kültürel, ekono-
mik, politik ve ideolojik çıktıları olan siyasaların ortaya konmasına yol açmasıyla 
etki sahibi olmaya devam etmektedir. Ancak göç ve iltica ile süreç içerisindeki ve 
sonrasındaki entegrasyon konularına ilişkin kavramsal odakta ve alanyazındaki gö-
rünümlerde önemli birtakım yenilikler geliştirildiğinin de altının çizilmesi gerek-
mektedir. Bu tür yenilikler, toplumsal bağlamı görünür olan sanat eserlerinden 
biri olan sinematik görüntü üretimi alanında da karşılık bulmaktadır.

Bu bağlamda XX. yüzyılın ikinci çeyreğinde yaşanan II. Paylaşım Savaşı’ndan sonra 
ortaya çıkan ve soğuk savaş dönemi olarak kabul edilen “iki kutuplu dünya” süre-
cinin yaşandığı tarihsel momenttekinden farklı olarak günümüzde daha bölgesel 
ve yerel odaklara sahip olan ve söz konusu yerellikler içerisinde yaşanan toplum-
sal karışıklıklar ve çatışmaların belirleniminde olan bir dizi göç ve iltica pratiği or-
taya çıkmaktadır. Bu eksende ekonomik anlamda altyapısal politikaların ve top-
lumsal değişimlerin ivmesinin belirleniminde olan bir yaklaşımlar dizgesine ek 
olarak, göçün ve ilticanın kültürel işleyişler odaklı ve gündelik yaşam pratiklerini 
kerteriz alan, dolayısıyla daha parçalı ve mikro ilişkisellikler bağlamında çözüm-
lenmesi iddiasında olan bakış açıları geliştirilmektedir.



68

TÜRK SİNEMASININ YAKIN DÖNEM HASLETLERİ: DAHA FİLMİNDE  
MÜLTECİLİĞİN ALEGORİSİ

Sezer Ahmet Kına

Bu çalışmada, tarihsel süreç içerisinde toplumsal yapı ve süreçlerin tüm boyutla-
rıyla ilişkisi sabit olan göç ve iltica olgularının, her zaman odağında yer bulduğu 
sinema sanatı çerçevesinde Türk sinemasında önemli bir yakın dönem hasleti ol-
duğu önermesinden hareketle örneklem çerçevesinde yapılan çözümlemede, ilti-
canın bir başka boyutu olan insan kaçakçılığı süreçlerini odağa alan bir kurgusal 
metin incelenmiştir. Buna göre örneklem olarak seçilen metin Daha’da ilticanın 
bir kaçış boyutunun da olduğuna ve bu kaçışların tecimsel gayelerle hareket eden 
ve insan haklarını gözetmekten imtina eden kişi ve/veya kişiler tarafından istis-
mar edilmesinin cisimleştiği bir pratik olarak insan kaçakçılığı süreçlerinin detay-
larına yer verildiği görülmektedir. 

Filmde babası Ahad ile birlikte ve onun zorlamasıyla Türkiye’ye geçici olarak sı-
ğınmış olan ve anlatıda işlenen detaylardan ve karakterler arasında geçen diya-
loglardan başta Yunanistan olmak üzere Avrupa ülkelerine iltica etmek için yasal 
olmayan yöntemlere yönelmeyi seçen insanların, kaçak yollarla Türkiye’den çıkı-
şını organize etme işinde çalışan Gaza’nın; bu işe ve babası Ahad’a karşı aradığı 
ve kendi hayatını kurgulamak için geliştirmeye çalıştığı alternatifler ve kaçış yol-
ları arasındaki gelgitleri anlatının merkezinde yer almaktadır.

Gaza’nın geleceğe ilişkin gerçekleşmesini arzu ettiği alternatiflerin hiçbirinde ba-
basıyla Kandalı’da kalma fikrinin olmaması ve bilakis Kandalı’dan kaçma moti-
vasyonunun varlığı; genel ölçekte işleyen iltica ve kaçış denkleminin mikro dü-
zeyde Gaza için de işler durumda olduğunu göstermektedir. Gaza’nın hem eğitimi 
hem kişisel istekleri için hem de babası Ahad’da vücut bulan ve sıradanlaşan kö-
tülükten uzak kalmak için verdiği mücadeledeki dirayetinin ölçüsü filmin izle-
ğini şekillendirmektedir.

Dolayısıyla Daha, tanıklık ettiği göçler ve zorluklardan hareketle on beş yaşlarında 
bir çocuk olan Gaza’nın gerçekleşemeyen göç hikâyesini (de) perdeye aktarmak-
tadır. Bu doğrultuda film boyunca Gaza’nın vereceği karara odaklanmış bir olay 
örgüsünün işlenmesi; Gaza’nın kararının filmin serimine ilişkin en öne çıkan öğe 
olmasıyla karşılık bulmaktadır. Ancak Gaza, ne yaparsa yapsın, hayatına dair na-
sıl bir alternatif ve yol bulmaya çalışırsa çalışsın hayallerini besleyen tüm diraye-
tinin akamete uğradığı bir sonla karşılaşmaktadır. 

Gaza, tam da kendini alternatif aramaya itecek bir işleyişin içine sokan Ahad’a 
rağmen ve onunla kalmaya dönük birtakım projeksiyonlar içeren davranışlarında 
ve tutunma çabalarında da yine Ahad’ın karşı koyuşlarıyla karşılaşmaktadır. Ancak 
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buradaki karşı koyuş, doğrudan doğruya Gaza’ya karşı gelmesinden değil; Ahad’ın 
sıradanlaşan ve rutinleşen kötülüğünün çıktıları olarak görülebilecek davranışların-
dan okunabilmektedir. Bu durum da Gaza’nın sabrının tükendiği ve Ahad’a karşı 
direnmeye başladığı bir düzenin işler olmasını doğurmaktadır. Böylece Gaza, be-
denen gerçekleştiremediği göçünü; fikren gerçekleştirmeyi tercih etmektedir. An-
cak bunun karşısında, Ahad’ın ortadan kalkması ve yok olması; Gaza’yı fikren de 
kalmak ve kötülüğün yeni icracısı olmak sonucuna itmiştir. Esasında bu sonuç, 
Gaza’nın ideallerinden kopup kötülüğe doğru yaptığı başka bir fikrî göçü ortaya 
koymaktadır. Böylelikle, ilticanın yalnızca fiilî değil, fikrî olarak da gerçekleştiri-
len bir kaçış noktası arayışı olduğunun altı çizilmektedir. Zira bu kaçışta da geç-
mişten gelen bir zor, geleceğe yönelik ise bir bilinmezlik yer almaktadır.
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Abstract

As in world cinema, war is one of the most frequently studied subjects in Turkish Ci-
nema. After the Korean War, the number of war-themed films rapidly increases. The 
aim of this study to illustrate how the Korean War, one of the turning points of the 
recent Turkish political life, is presented in Turkish cinema and how the ideological 
production process based on the concept of war works. In this respect, the movies 
subjecting the Korean War, the Turkish Bayonet in Korea (1951), Return to Home 
(1952), the Victory Sun (1953) Northern Star (1954), Ezo Gelin (1968), Ezo Ge-
lin (1973) and Prisoner (1983), were analysed through the thematic analysis method. 

As a result of the analysis; in the movies, it is observed that there is a discourse 
supporting government policies, approving the Korean War and Turkey’s participa-
tion by sending troops, creating a positive perception about the war and providing 
support to the decision for war, having a sexist, nationalist and militarist approach.

Keywords: Korean War, Turkish Cinema, War, National Politics, Thematic Analysis.

1 Bu çalışma 28 Eylül 2017 tarihinde “Ege Art: IX. Uluslararası Türk Sanatı, Tarihi ve Folkloru 
Kongresi/Sanat Etkinliklerinde” sunulan ve kısaltılmış olarak basılan “Türk Sineması’nda Kore 
Savaşı’nı Konu Alan Filmlerde İdeoloji Ve Özne” (s.128-132) başlıklı bildirinin genişletilmesi 
sonucunda üretilmiştir.

2 Mardin Artuklu University, Faculty of Fine Arts
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Giriş 

Propaganda, savaş ve sinema arasında simbiyotik* bir ilişki bulunmaktadır. Her 
üç kavram bir birini etkileyebilmekte, aynı zamanda bir birinden de beslenebil-
mektedir. 19. yüzyıla kadar sözlüklerde görülmeyen propaganda kelimesi Latince 
“yaymak” anlamına gelen “propagare” kelimesinden türemiş, “ortak amaçla sis-
tematik bir biçimde uygulamayı veya doktrini yaymak için gösterilen bir çaba” 
anlamında kullanılan bir kelimedir. Kelime esasında ilk olarak Katolik Kilisesi 
tarafından kurulan “Secra Congregatio de Propaganda Fide” komisyonunca kul-
lanılmış böylelikle hedef kitledeki insanların tutum ve davranışlarında istendik 
değişiklikleri sağlamak hedeflenmiştir. Propagandanın tarihte en sık kullanıldığı 
dönem ise I. Dünya Savaşı dönemi olmuştur. Özellikle savaş afişleri yoluyla İti-
laf Devletleri propagandayı psikolojik savaş yöntemi olarak kullanmış ve kitleleri 
inandırma ve mobilize etme bağlamında oldukça başarılı olmuşlardır. Propogan-
danın öneminin diğer devletler tarafından fark edilmesinde ise İkinci Dünya Sa-
vaşı önemli bir yer tutmaktadır. Bu dönemde Stalin “Anavatan Tehlikede” söyle-
mini üretmiş, Nazi hükümeti ise “Propaganda ve Halkı Aydınlatma Bakanlığı” 
adında bir bakanlık kurarak kitleleri, kitle iletişim araçları, özellikle radyo üze-
rinden etkilemeye çalışmışlardır. Bu bakımdan propoganda, savaş sırasında hal-
kın moralini yüksek tutmak, savaşa katılmanın haklılığını ve meşruiyetini hem 
iç kamuoyuna hem dış kamuoyuna açıklamak, halkı savaşa destek vermeye davet 
etmek gibi sebeplerle kullanılan bir unsur haline gelmiştir. Kitle iletişiminde tek-
nolojinin yaygınlaşmasıyla sinema, propoganda açısından önemli bir kitle ileti-
şim aracı konumuna gelmiştir. Sinema bireylerin duygularıyla bağ kuran, sadece 
gözlere değil, bilinç altına da hitap eden böylelikle bireylerin düşüncelerini ve tu-
tumlarını etkileyebilen önemli bir kitle iletişim aracıdır. Sinemanın propaganda 
amaçlı kullanılması, 1920’lerde Sovyet Sosyalist Cumhuriyetler Birliği’nde başla-
mış, 1930’larda NAZI Almanyası’nda propaganda amaçlı sinema günümüzde ise 
Hollywood sineması ile devam etmektedir. 

Savaş, politik hedeflere ulaşmak maksadıyla kullanlacak araçların en uç noktasını 
oluşturmaktadır. İki ya da daha fazla ülke arasında politik meselelerin diploma-
tik yollarla çözülememesi durumunda ortaya çıkan silahlı çatışma ve kuvvet kul-
lanma eylemlerini tanımlamaktadır. İnsanlık tarihinin bilinen ilk dönemlerinden 
günümüze, uluslararası ilişkiler ve tarih bilimlerinin temel unsurlarından biri-
sini oluşturmaktadır. Her ne kadar meşru müdafa ve insani müdehale anlamında 
haklı görülse de ekonomik kazanç ve iktidar elde etmek amacıyla da başvurulan 
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bir eylem olarak düşünülmektedir (Eker, 2015, s. 33). Politik bir hedefe yönelik 
bir araç olmakla beraber masum siviller de dahil insanların hayatlarını kaybettik-
leri ve yaşam alanlarının zarar gördüğü travmatik bir olgu olan savaş, akademik 
ve politik çalışmalar yanında sanat alanında da önemli bir yere sahiptir.

Diğer sanat dallarında olduğu gibi sinema da bu çarpıcı bir olguya büyük ilgi gös-
termiştir. Sinemada savaşı konu alan filmler, 1898 yılında boy göstermeye baş-
lamıştır. Genel olarak İspanya-Amerika Savaşını konu edinen bu filmler, çok sa-
yıda seyirciyi sinemaya çekmeyi başarmıştır (Eberwein, 2009). Duygusal temalar 
kadar milliyetçilik, kahramanlık ve romatizm gibi ögelerin ön plana çıktığı sa-
vaş konulu filimler, gördükleri ilgi çerçevesinde popüler olmaya başlamışlardır. 
Özellikle İkinci Dünya Savaşı’nı konu alan çok sayıda film çekildiği görülmek-
tedir (Yılmaz, 1990, s .2). 1990’lar sonrası artan iç savaşlar, etnik çatışmalar ve 
terör eylemleri gibi şiddet olayları, uluslararası toplumu etkilediği oranda sine-
mada da yer bulmaktadır.

Ortaya çıktıkları ilk dönemlerde halkın gelişmelerden haberdar edilmesinin ya-
nında propaganda amaçlı kullanıldıkları da belirtilmektedir. Bu anlamda sinema-
nın algı yaratma ve anlatım gücünden istifade ile şiddet kullanımı, yıkım ve ölüm 
gibi olumsuz kavramlar estetize hale getirilmektedir (Yılmaz, 1990, s. 17). Askeri 
kültür ve inançları toplumsal yaşantı ve değerler çerçevesinde içselleştirme ve re-
ferans nesnesi haline getirme savaşı, konu alan filmlerin okunabilmesinde anlamlı 
bir çerçeve oluşturmaktadır (Sjoberg ve Via, 2010, s. 7). 

Bunun yanında, savaşın yarattığı yıkım ve vahşeti konu alan, neden olduğu travma 
ve korkuyu gerek savaşan askerler gerekse mağdur halk kitleleri açısından eleş-
tirel bir söylem ile ortaya koyan filmler de önemli bir yer kaplamaktadır (Fiala, 
2014). Bu tür filmler savaş esnasında askerlerin ve sivil halkın yaşadıkları psiko-
lojik problemler ve travmaların yanı sıra savaş sonrası yaşanan stres bozuklukları 
üzerinden savaşa insani bir eleştiri getirmeye çalışmaktadırlar. Bu yaklaşımlar ger-
çekçi bir bakış açısı ile savaşın tüm vahşetini gözler önüne sererek eleştirel unsur-
ları kuvvetlendirmeye çalışmaktadır. 

Dünya sinemasında olduğu gibi Türk Sinemasında da savaş, en çok işlenen ko-
nular arasında yer almaktadır. Orta Asya Türk Devletleri, Osmanlı Dönemi, Milli 
Mücadele Dönemi ve Cumhuriyet döneminde yaşanan başta İstanbul’un fethi, 
Çanakkale Savaşı, Kore Savaşı ve Kıbrıs Barış Harekatı olmak üzere çeşitli savaş 
ve çatışmalar çok sayıda filme konu olmuştur ve olmaya devam etmektedir. Son 
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yıllarda terörle mücadele ve barış harekatları da gerek sinemada gerekse televiz-
yon dizilerinde sıklıkla işlenen konular arasında yer almaya başlamıştır. Bu çalış-
mada amaç, Cumhuriyet Türkiyesinin katıldığı ilk savaş olan Kore Savaşını konu 
alan filmler üzerinden Türk Sinemasında savaş kavramının ne şekilde ele alındı-
ğının ortaya konulmasıdır. Bu kapsamda; savaş olgusunun hangi temalar çerçeve-
sinde sunulduğu Kore’de Türk Süngüsü (1951), Kore’den Geliyorum (1951), Yurda 
Dönüş (1952), Zafer Güneşi (1953), Şimal Yıldızı (1954), Ezo Gelin (1968), Ezo 
Gelin (1973), Esir (1983) filmlerinin tematik çözümlemeleri yapılarak (Özdemir 
ve Işık, 2017) ortaya konulacaktır.

Kore Savaşı, Soğuk Savaş döneminin iki kutuplu dünyasında yaşanan gergin si-
yasal atmosferinin anlaşılabilmesi açısından da büyük önem taşır (Yılmaz, 2013, 
s. 115). Türkiye, 1950 yılına kadar hükümet politikaları uyarınca ülke sınırları 
dışında herhangi bir askeri faaliyete katılmada tereddüt içinde davranmıştır. Bu 
sebeple daha önceki politikaların aksine aktif bir katılımı ön gören Menderes 
Hükümeti açısından Kore’ye asker gönderme kararı cesur bir inisiyatif olarak de-
ğerlendirilmektedir (Bağcı, 2001, s .20).

Türk Sinemasının hükümet tarafından alınan bu riskli kararı gerek senaryo ge-
rekse yönetmen bazında desteklediği söylenebilir (Türk, 2001, s. 141). Şener’in 
ifadesiyle (1970, s. 51) ilk günden itibaren uzun bir süre toplumu birebir ilgilen-
diren ve/veya etkileyen gelişmelere uzak duran Türk sineması, Kore Savaşı film-
leriyle bu geleneğini yıkar. Bu filmler, Kurtuluş Savaşı filmlerine benzer bir şe-
kilde, Türk toplumunca tecrübe edilen bu önemli olayın hafızalarda yer eden ve 
uzun süre etkisi devam edecek yönlerini ön planda tutarak seyircinin ilgisini top-
lamayı başarır. Bu açıdan yerli sinema, dönemin politikalarını destekler nitelikte 
milliyetçi ve propagandif söylemleri kullanmasının yanı sıra ideolojik açıdan sa-
vaşı meşrulaştırma yönünde “aşkın idealler”in yeniden üretilmesinde de önemli 
bir yere sahiptir (Yılmaz, 2013, s. 125). 

Yöntem 

Başlangıç yıllarından itibaren Türk sineması, Türkiye’de siyasal yaşamın önemli bir 
öznesi olan Ordu ile yakın ilişki içerisinde olur. Harbiye Nazırı Enver Paşa’nım 
Berlin seyahati sırasında sinemanın bir propaganda aracı olarak önemini fark et-
mesi sinemanın kurumsallaşma çalışmalarına hız verir. Enver Paşa, bu seyahati 
sırasında Alman Ordusu’nda bir sinema kolunun bulunduğunu ve bu birimin 
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sinema yoluyla propaganda yaptığını, savaş sırasında çekilen görüntülerle belgesel-
ler oluşturduğunu, sinemayı acemi erlerin eğitiminde kullandığını görür ve 1915 
yılında Alman Ordusundakinin bir benzeri olarak Merkez Ordu Sinema Daire-
si’nin kurulmasını sağlar (Özön, 1970, s. 11; Dönmez-Colin, 2008, s. 23; Evren, 
1995, s. 74). Merkez Ordu Sinema Dairesi’nin (MOSD) kuruluşu Türk Sinema-
sının ilk kurumsallaşma çabası olarak kabul edilmektedir (Odabaş, 2006, s .206). 

Birinci Dünya Savaşı sonunda MOSD elinde bulunan sinema araç gereçlerini İti-
laf Devletlerine teslim etmemek için Malul Gaziler Cemiyeti’ne devreder. Cemi-
yet, bu araç gereci Fatih’te İzmir İçin Miting (Uzkınay, Mayıs 1919), Sultan Ah-
met’te İzmir İçin Miting (Uzkınay, Mayıs 1919), Mürebbiye (Ahmet Fehim, 1919), 
Binnaz (Ahmet Fehim, 1919), gibi filmleri çektikten sonra 1922 yılında Türkiye 
Büyük Millet Meclisi Orduları bünyesinde kurulan Ordu Film Alma Dairesi’ne 
(OFAD) teslim eder (Onaran, 1994, s. 17-18). OFAD, Cemiyet’ten geri alınan 
aygıtlarla geri çekilen Yunan Ordusu’nun dönüş yolu üzerindeki yerleşim yerle-
rinde gerçekleştirdiği yıkımı ve vahşeti kameraya alır. Bu çekimler daha sonra 
kurgulanarak İstiklal (İzmir Zaferi) adıyla bir belgesel film haline getirilir (Adalı, 
1986, s. 100). Bu anlamda Türk Sinemasının savaş ve benzeri askeri konulara ya-
bancı olmadığını söylemek yerinde olacaktır. Kore Savaşından sonra savaş temalı 
filmlerin sayısı hızla artar. 

Bu çalışmanın amacı; yakın çağ Türk siyasi hayatının dönüm noktalarından bi-
risi olan Kore Savaşı’nın Türk sinemasında nasıl sunulduğu ve savaş kavramını 
temel alan ideolojik üretim sürecinin ne şekilde işlediğinin ortaya konulmasıdır. 
Bu doğrultuda Kore Savaşı’nı konu alan Kore’de Türk Süngüsü (1951), Yurda Dö-
nüş (1952), Zafer Güneşi (1953) Şimal Yıldızı (1954), Ezo Gelin (1968), Ezo Ge-
lin (1973) ve Esir (1983) filmleri örneklem olarak belirlenerek anılan filmlerin 
tematik çözümlemesi gerçekleştirilmiştir (Özdemir ve Işık, 2017). Bir yıl önce 
vizyona gire Ayla (2017) filmi ise diğer Kore filmlerinden çok sonra çekildiği ve 
birçok açıdan onlardan farklı olduğu için ayrı bir çalışma konusu olacağı değer-
lendirilerek örneklem dışında bırakılmıştır.

Çalışmada filmlerin içeriksel bir çözümlemesi amaçlanmamakla birlikte, bu film-
lerde belirli anahtar temaların nasıl geliştirildiğini görmeyi amaçlayan bir yöntem 
olarak tematik çözümlemeden yararlanılmıştır. Nitel çözümlemelere odaklanarak 
anlamların genel üretim stratejilerini açığa çıkarmayı hedefleyen bu tür bir çözüm-
leme açısından, kelimelerin sayımıyla ya da görüntü sürelerinin hesaplanmasıyla 
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elde edilecek diyagramlardan çok, kendi bağlamları içerisinde belirli konuların 
ifade edilme tarzları ve bunların genel toplumsal süreçlerle ilişkisi önem taşımak-
tadır. İdeolojinin inşa sürecini sergileyen bu çalışma açısından tematik çözümle-
mede, söylemin yoğunlukla hangi temalar etrafında geliştirildiğine ilişkin ipuçları 
elde etme olanağı bulunmaktadır (Dursun, 2001, s. 202-203). 

Filmlerin Anlatısal Özellikleri

Yapılan çözümleme sonucunda Kore savaşını konu alan filmlerin benzer bir olay 
örgüsüne ve anlatı yapısına sahip olduğu belirlenmiştir. Kore’de Türk Süngüsü (1951), 
Yurda Dönüş (1952), Zafer Güneşi (1953) Şimal Yıldızı (1954), Ezo Gelin (1968), 
Ezo Gelin (1973) ve Esir (1983) filmlerinin ilki dışında diğerlerinin olay örgüle-
rinde önemli benzerlikler olduğu, olayların merkezinde savaşa katılmak üzere ev-
den ayrılan bir eş ya da nişanlı ile onun gidişiyle başka erkeklerin hedefi haline 
gelen ya da erkek kahramana gönlünü kaptırarak savaş sırasında ona çeşitli şekil-
lerde yardımcı eden kadın kahramanlar bulunduğu bulgulanmıştır (Işık ve Özde-
mir, 2017). Kore’de Türk Süngüsü (1951) ise Türk askerlerinin Kore yolcuğu ve ya-
şam şartlarına yer vermesi nedeniyle kurmacadan çok belgesel türündeki filmlere 
benzemesi nedeniyle diğer filmlerden oldukça farklı bir anlatı yapısına sahiptir.

Yönetmenliğini Nedim Otyam’ın yaptığı, başrollerini Sedat Ergin ve Nevin Al-
par’ın paylaştığı Yurda Dönüş (1952), Kore savaşına giden Osman ile nişanlısı Gül-
lü’nün hikâyesini anlatır. Osman tesadüfen köyünden geçtiği Güllü’ye ilk görüşte 
aşık olur ve köyde kalmaya karar vererek köyün yaşlılarından Hasan Emmi’nin 
yanına hizmetkar olarak girer. Kısa süre içerisinde çalışkanlığıyla sadece Hasan 
Emmi’nin değil köylülerin de gözüne giren Osman, bir süre sonra Güllü ile ni-
şanlanır. Bu sırada Osman’ın askere çağrılması düğünün askerlik dönüşüne erte-
lenmesine sebep olur. Osman asker olarak Kore’ye gider ve bir süre sonra radyo-
dan şehit olduğu haberi okunur. Bunun üzerine uzun zamandır Güllü’yü seven 
Recep, kızı tekrar babasından ister ve Güllü istemese de bu evliliğe razı olmak zo-
runda kalır. Düğün günü Osman’ın köye dönmesiyle olay çözülür. Aslında Os-
man şehit olmamış ağır yaralanmıştır ve radyodan bu durum tebliğ edilmiştir. 
Bu haberi köyden sadece Recep kasabaya indiğinde gazeteden tesadüfen okur ve 
kimsenin öğrenmemesi için gerekli tedbirleri alarak Osman dönmeden Güllü’yle 
evlenmek için hemen harekete geçer. Filmin sonunda Recep yaptığından pişman 
olur ve “Güllü benden ziyade senin gibi bir kahramana layıktır” diyerek “kahpe-
lik ettiğini” itiraf eder ve af diler. Böylece hikâye mutlu sonla biter. 
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Senaryosunu Orhan Elmas’ın yazdığı, beyazperdeye 1956, 1968 ve 1973 yılla-
rında üç kez aktarılan Ezo Gelin, Kore Savaşını bir aşk hikâyesi üzerinden anlatan 
bir diğer filmdir. 1956 (Orhan Elmas) yılında çekilen ilk filme ulaşılamadığın-
dan sadece 1964 (Orhan Elmas) ve 1973 (Fevzi Tuna) yılında çekilen filmler ör-
nekleme dâhil edilmiştir. 1968 ve 1973 yıllarında çekilen filmler arasında yönet-
men ismi ve oyuncular dışında neredeyse hiçbir fark bulunmamaktadır ki, Fatma 
Girik her iki filmde de başrol oyuncusudur. Film 1969 yılında I. Altınkoza Film 
Festivali’nde en iyi kadın oyuncu ve ikinci film ödüllerini almıştır (Dönmez-Co-
lin, 2014, s. 116; Özarslan, 2012, s. 165).

Ezo Gelin filmi de Yurda Dönüş (1952) gibi Kore Savaşı’na giden erkek sevgili-
nin şehit olmadığı halde şehit haberinin gelmesini ve sonrasında yaşanan olayları 
konu alır. İletişim ve ulaşım olanaklarının gelişmediği 1950’ler Türkiye’sinde böy-
lesi olaylar mümkün olduğundan senaryo gerçek hayattan çok da uzak görünmez. 
Ezo, köyün en güzel kızıdır ve kendisini ikinci eş olarak almak isteyen Huncu-
oğlu yerine ilk görüşte aşık olduğu Demircioğlu Ali ile evlenir. Bir süre sonra as-
kere giden Ali’nin Kore’de şehit olduğu haberinin gelmesi ile Ezo yıkılır. Bu arada 
Huncuoğlu da Ezo’yu kendine gelin etmek için çabalamaktadır. Bu baskıdan kur-
tulmak isteyen Dinar Baba (Ali’nin babası), Ezo istemediği halde onu Ali’nin kar-
deşi Yusuf ile nikâhlar. Yusuf ile Ezo gerek Ali’ye olan saygıları gerekse Yusuf ’un 
Huncuoğlu’nun kız kardeşine aşık olması sebebiyle karı koca olmazlar, abla kar-
deş gibi yaşamaya devam ederler. Ali’nin savaştan sağ salim dönmesi ile başta Ezo 
olmak üzere aile bireylerinin hayatı kâbusa döner. Kısa süre sonra Ali köyü terk 
etmeye karar verir; bunun üzerine Ezo, Yusuf ile evliliğinin gerçek bir evlilik ol-
madığını anlatarak onu da yanında götürmesini ister. Ancak Ali’nin ona inan-
mayarak birlikte gitme teklifini reddetmesi üzerine kendisini asarak canına kıyar. 

Kore Savaşı ile Kurtuluş Savaşı arasında bir devamlılık ilişkisi kurma çabası Kore 
Savaşına ilişkin filmlerde sık rastlanan bir olgudur Senaryo yazarlığını ve yönet-
menliğini Seyfi Havaeri’nin yaptığı Zafer Güneşi (1953), bu konuda en başarılı 
örneklerdendir. Filmde Kurtuluş Savaşı yıllarına uzanan bir aşk öyküsü üzerin-
den Kore Savaşı’nda şehit olan bir subayın hikâyesi anlatılır. Filmin başlangıcında 
Kore savaş birliğinin ilk kahramanlarından birisi olarak tanıtılan Kemal Kaya, an-
nesi ve babası Kurtuluş Savaşı’na katılmış ve büyük kahramanlıklar göstermiş bir 
subaydır. Gönüllü olarak Kore Savaşı’na katılan Kemal, ailesinin Kurtuluş Savaşı 
yıllarına ilişkin anılarını anlatan Zafer Güneşi kitabını da yanında götürür. Teğ-
men Kemal yaralanarak hastaneye yatınca, kitap aynı yerde tedavi görmekte olan 
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Yzb. Faruk’a teslim edilir. Böylece filmde bir flashback ile Kurtuluş Savaşı yılla-
rına dönülür ve Kemal’in babası Cihat ile annesi Leyla’nın savaşta gösterdikleri 
fedakârlıklar anlatılmaya başlanılır. 90 dakikalık filmin 13. dakikasından 83. da-
kikasına kadar geçen 70 dakikalık kısmı Cihat ile Leyla’nın Kurtuluş Savaşı yıl-
larında gösterdikleri ve şahit oldukları kahramanlıkları anlatır. Filmin son yedi 
dakikasında tekrar Kore Savaşı’na dönülür. Teğmen Kemal hastaneden çıkar ve 
birliğinin başında savaşırken şehit olur. Yzb. Faruk ise savaşın sonunda Kemal’in 
evini ziyaret ederek gösterdiği kahramanlıkları ailesine anlatır ve Zafer Güneşi ki-
tabını onlara teslim eder.

Ana kahramanın isminin, muhtemelen Gazi Mustafa Kemal Atatürk’ten esinlene-
rek Kemal olarak seçildiği bir diğer film de yönetmenliğini Atıf Yılmaz’ın yaptığı, 
başrollerinde Ayhan Işık ve Nurhan Nur’un yer aldığı Şimal Yıldızı’dır (1954). 
Gösterime girdiği dönemde yüksek bir gişe başarısı yakalayan ve bu başarı sebe-
biyle uzun süre gündemde kalan film (Yılmaz, 2013, s. 220; Özgüven, 2006, s. 
85), önemli bir keşif görevi verilen Üsteğmen Kemal komutasındaki Türk Birli-
ği’nin Kore’de bir çiftlikte yaşamakta olan Can Bey ve ailesinin yardımıyla gös-
terdiği kahramanlıklar anlatır. 

Çekimleri diğer filmlere göre daha geç bir tarihte, 1983 yılında, gerçekleştirilen 
Esir de öncekilerle benzer şekilde Türkiye’nin Kore Savaşı’na girmesinin haklılı-
ğını ve savaşa katılarak dünya barışına yaptığı katkıları bir subayın kahramanlık 
hikâyesi üzerinden anlatır. Yönetmenliğini Rahmi Kafadar’ın yaptığı filmde, Kar-
tal isimli bir Türk subayı BM’ye ait esirleri kurtarmak için gönüllü olarak Ku-
zey Kore’de bulunan bir esir kampına gider. Burada tanıştığı ve filmin sonunda 
evlendiği bir Koreli kız yardımıyla esirleri kurtarır. Film diğer Kore filmlerinden 
oldukça sonra çekilmiş olmasına karşın çekim kalitesi ve olay örgüsü açısından 
onlardan bir farkı yoktur. 

Filmlerde göze çarpan en belirgin ortak özellik, kolektif güvenlik çerçevesinde ha-
reket eden Türkiye’nin, uluslararası toplum tarafından yüklenen bir sorumluluk 
olarak Birleşmiş Milletlerin bir üyesi olması nedeniyle Kore Savaşı’na katıldığı-
nın ön planda tutulmuş olmasıdır. Yurda Dönüş ve Ezo Gelin dışındaki filmlerde, 
bir dış ses tarafından Türk milletinin ve askerinin kahramanlığına yönelik övgü-
ler dile getirilirken diğer taraftan da Savaşın sebepleri, Türkiye’nin savaşta yer al-
masının amacı gibi konular da geniş bir çerçevede anlatılmaktadır. Dış ses tarafın-
dan barış kavramına vurgu yapılırken, savaş sahneleri ve ağır silah görüntülerinin 
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kullanılması büyük bir çelişki olarak görülmektedir. Propaganda ve algı oluşturma 
amacı güden belgesel görüntüler ve savaş sahneleri; Kore’de Türk Süngüsü (1951), 
Zafer Güneşi (1953), Şimal Yıldızı (1954) ve Esir’de (1983) filmlerin başlaması 
ile birlikte ekrana gelir. Bu sayede filmlerde anlatılan hikayelerin gerçek olaylara 
dayandırıldığına vurgu yapılmaktadır. Yaşanan iletişim kazaları, filmlerin diğer 
bir ortak özellikleridir. Kore Savaşı’na giden ana kahramanların savaş esnasında 
şehit olmadıkları halde; şehit oldukları haberinin gelmesi filmlerdeki en önemli 
dram ögesini oluşturmaktadır; hatta Ezo Gelin’lerde kadın kahraman intihar eder.

Türkiye’nin Kurtuluş Savaşından sonra herhangi bir savaşta yer almamış olması, 
Kore Savaşının unutulmaya yüz tutan Türk cesaretinin ve kahramanlığının tüm 
dünyaya bir kez daha gösterilebilmesi adına bir imkân olarak algılanmasına ne-
den olur. Ezo Gelin de dahil tüm filmlerde bu durum farklı şekillerde dile geti-
rilmektedir:

“Kore’deki birliğimiz süngü hücumu ile düşmanla göğüs göğüsse savaştıktan 
sonra muharebe çemberini yarmış ve düşmana ağır zayiata uğratmıştır. Tük 
gücünü Kore’de de tanıtan Mehmetçik, düşmana karşı ayakta kalan ve mevzi 
tutabilen tek kuvvet olmuştur.” (Ezo Gelin).

“Sayın Dinleyiciler Haberleri okumaya devam ediyorum: Kızıllar dün sabah 
mukabil taarruza geçmek istemişlerse de kahraman Türk birliğinin süngü hü-
cumları ile geri püskürtülmüşlerdir. Birliğimizin kahramanlığından cesaret ve 
hatta fedakârlığından bütün BM çevrelerinde nümayişle bahsedilmektedir. (Za-
fer Güneşi).”

“Eri subayıyla giden bu savaş gücü, bu tugay tarihe zafer destanları yaratmış 
kahraman bir milletin evlatlarıdır.” (Şimal Yıldızı).

“Burada dünya sulhunu korumak için anavatanlarını terk ederek BM asker-
leriyle omuz omuza çarpışıp kahramanlıklarını tarih sayfalarına altın harflerle 
yazdıran büyük Türk milletinin asil evlatları yatıyor.” (Esir)

“Bütün dünyanın hayranlığını kazanan Türk süngüsü Kore’de tekrar parlamış, 
karşısında tutunamayan Kızıl kuvvetler yüzlerce esir ve yaralı bırakarak kaç-
mışlardır.” (Yurda Dönüş).

“Yolunuz açık olsun insan hakkını korumaya ant içenler. Yolun açık olsun zafer-
ler kartalı ve savaşlar kahramanı büyük Mehmetçik…” (Kore’de Türk Süngüsü)

Filmlerde muharebeler esnasında gerçekleştirilen süngü hücumlarına dikkat çe-
kildiği göze çarpmaktadır. Askeri literatürde olduğu kadar halk arasında da süngü 
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hücumları Türk askerinin cesaret ve kahramanlığının bir sembolü olarak değer-
lendirilmektedir. Diğer taraftan bu şekilde cereyan eden muharebelerin ne kadar 
şiddetli olduğuna dair de ip uçları verilmektedir. Milli Mücadele döneminde or-
taya konan fedakârlık ve kahramanlıklar da filmlerde belirtilen önemli unsurlar 
arasındadır. Ayrıca Türk Savaş Felsefesinin temelini oluşturan “Yurtta Sulh, Ci-
handa Sulh” ilkesi de dikkat çekilen önemi unsurlardandır. Her ne kadar bir yan-
dan Türk milletinin kahramanlığı ve savaşçılığı övülürken diğer yandan barışsever 
olduğu ve dünya barışına büyük katkılar yaptığının ileri sürülmesi çelişkili gibi 
görünse de; Türk milletinin barışın tesisi için savaştığı savunusu ile bu çelişkinin 
aşıldığı değerlendirilmektedir. Nitekim incelenen filmlerin neredeyse tamamında 
Türkiye’nin savaşa katılmasının başlıca sebebinin dünya barışına katkıda bulun-
mak olduğu ifade edilmektedir.

Tematik Çözümleme

Çalışmanın bu bölümünde tematik çözümleme kullanılarak söylemin hangi tema-
lar etrafında geliştirildiği ortaya konulmuştur. Seçilen bu yöntem doğrultusunda 
araştırmada seçilen açıklayıcı ve yorumlayıcı temel temalar “savaşı gerektiren sebep-
ler” ve “savaş sonrasında elde edilmesi beklenen kazanımlar” olarak belirlenmiştir:

Savaşı Gerektiren Sebepler:

Dünya Barışına Katkıda Bulunmak

Kore Savaşı’na ilişkin filmlerde ilk göze çarpan özellik, Türk Ordusu’nun savaşa 
katılma sebebinin dünya barışına katkıda bulunmak olarak gösterilmesidir. Bu 
şeklide savaş gibi trajik bir olgunun, insanileştirilmesi ve meşrulaştırılması yo-
luna gidildiği görülmektedir. Bu insanileştirme ile devletlerin ideolojik amaçları-
nın kabul edilebilir gerekçelerle perdelendiği söylenebilir. Bu görüş en çok Türk 
Süngüsü ve Şimal Yıldızı filmlerinde vurgulanır. Türk Süngüsü’nde Dünya sulhu 
uğrunda harekete geçen BM’nin, Kore’ye harp birlikleri göndermekle bütün mil-
letlerin refahını korumaya çalıştığı ileri sürülür: 

“Bu tanklar, bu zırhlı savaş ejderleri öldürmek isteyen bir milletin Azrail ha-
bercileri değil; yaşatmaya çalışan devletlerin birer sulh müjdecileridir. Kazanan 
Mehmetçiğin yeri ancak dünya sulhu uğruna çalışanların bulunduğu saflar ola-
bilir. Kendi istiklali onun için ne kadar mukaddesse, dünya sulhunu korumak 
da hakiki bir insan olan bu eşsiz kahramanın nazarında böyle kutsi bir vazifedir. 
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Bunu için değil midir ki yola çıkanların da onları uğurlayanların da nazarla-
rında görülen tek şey ancak neşe ve haklı bir gurur olabilir… Bu yolda ölen-
ler kutsal bir gayenin kurbanlarıdır. Fakat insanlık mütesellidir. Çünkü kaybe-
dilen her can kazanılmak istenilen bir hayat uğrunadır.”

Şimal Yıldızı filminde Amerikalı subay, Amerika için; Yunanlı Subay Dimitri va-
tanı için, karısı çocukları için savaşa katıldığını söylerken onlardan farklı düşün-
düğünü söyleyen Teğmen Kemal (Ayhan Işık); “Bu, bence dünya kurulalı yapı-
lagelen harplerin en manalısı, burada vatanımız için çoluk çocuğumuzun saadeti 
için kızlarımızın namusu için dövüşmüyoruz; burada insanlık ideali için, burada 
iyinin kötüye haklının haksıza galebesi için, ebedi hürriyet ve bütün gerçek de-
ğerler için savaşıyoruz. Mesut, hür bir dünyanın kapılarını açmak için sembo-
lik bir kavga yapıyoruz” sözleriyle Türk Ordusu’nun sadece dünya barışı için sa-
vaşa katıldığını belirtir.

Teğmen Kemal, bu sözlerle NATO askerlerine durumun önemini kavrayamadık-
larını, gösterir ve buraya bir insanlık ideali için geldiklerini hatırlatarak adeta had-
lerini bildirir! Bu gözü pek Türk askeri aslında, savaşın asli tarafları olmalarına rağ-
men diğer milletleri temsil eden askerlerin; ama en önemlisi ABD askerinin bile 
niye orada olduklarını tam olarak anlayamamış olduklarını seyirciye göstererek 
bahsi geçen askerleri ötekileştirip onları eksik figürler olarak düşünmemizi sağ-
lar. Ayrıca Teğmen Kemal’in bu sözleri “Türklerin Kore’de ne işi var?” sorusuna 
yönelik cevabı da içinde barındırır. Türkler orada olmalıdır; çünkü tüm dünya-
nın Türklere ihtiyacı vardır. Bu evrensel gibi görünen amaç, milliyetçi bir üstün-
lük ile sunulur (Yılmaz, 2013, s. 126). Diğer taraftan Teğmen Kemal’in dile ge-
tirmiş olduğu amaç, Batılı ülkelerin ideolojik bakış açıları ile inşa ettikleri dünya 
barışına katkı söylemini birebir taklit etmektedir. Bu söylemin bir Türk subayı-
nın ağzından dile getirilmesi, Türkiye’nin Batının bir parçası olduğu savını da or-
taya koymaktadır. 

Filmin sonunda da benzer içerikli mesajlar “Bir sürü milletin birbirini tanıma-
yan evlatları burada kardeşçe ele ele verip bir ideal için savaştılar. Gerçekten hür, 
barış içinde, refah içinde yaşayan kardeş bir dünya kurmak için kendilerini feda 
ettiler.” sözleriyle seyirciye aktarılmaya devam edilir. Ayrıca Ayhan Işık’ın ağzın-
dan dökülen “Harp, ihtiyarların çocukların öldürüldüğü harp, lanet olsun… Bu 
kötü tohumları söküp atmak, kinsiz, dost, kardeş bir dünya kurmak” şeklindeki 
sözler de, Türkiye’nin savaşa karşı bir ülke olduğunun ve dünya barışının tesisi 
için savaşa katıldığının ilanı niteliğindedir.
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Diğer filmlere göre oldukça geç bir tarihte çekilen Esir filminde de Türkiye’nin 
savaşa katılma sebebi, dünya barışı olarak sunulur. Filmin ana kahramanı Kar-
tal kendisini “Ben de onlar gibi dünya sulhu için savaşan bir askerim.” diye ta-
nıtır. Filmin ilk dakikalarında duyulan dış ses Kore’de “dünya sulhunu korumak 
için anavatanlarını terk ederek BM askerleriyle omuz omuza çarpışıp kahraman-
lıklarını tarih sayfalarına altın harflerle yazdıran büyük Türk milletinin asil evlat-
larının” yattığını, bugün Kore’de tüten her ocağın, bir zamanlar dünya sulhu için 
toprağa düşmüş bu kahraman şehitlerin üzerinde yanan birer meşale olduğunu 
belirtir. Filme göre “Anavatanlarını terk ederek dünya sulhunu korumak için sa-
vaşan BM’ye mensup bu askerlerin hepsi de birer gerçek kahramandır. Esir de ol-
salar adları bir gün tarihe altın harflerle geçecektir”.

Birleşmiş Milletlere Verilen Sözü Tutmak

Türkiye’nin BM’ye girerken verdiği sözler sebebiyle Kore Savaşı’na katıldığı söy-
lemi, Kore savaşını konu alan filmlerde sıklıkla dile getirilen bir söylemdir. Şi-
mal Yıldızı filminin jeneriğinde filmin “Birleşmiş Milletler ideali uğruna Kore’de 
nur gibi toprağa düşerken ebedileşen ve mezarlarına bin bir zaferin gölgesi sinen 
aziz şehitlerimize ithaf” edildiği belirtilir ve Türkiye’nin savaşa katılma sebebinin 
BM’ye verilen söz olduğu vurgulanır:

“Türkiye BM’nin bir üyesi olarak vermiş olduğu sözü yerine getirdi. Türk Si-
lahlı Kuvvetleri, kısa bir hazırlık devresini takiben Kore’ye sevk edilmek üzere 
trenle İskenderun’a hareket etti. Bütün bir yol boyunca geride kalanlar giden 
kahramanları neşeyle uğurladılar ve onlarla beraber gidememenin verdiği üzün-
tüyü onları uğurlamakla gidermeye çalıştılar. Kahramanlar namazlarını kılıp, 
Kurban bayramının son günü hareket ettiler.”

Esir’de ise filmin “BM’ye ait esiri kurtarmak için gönüllü olarak Kuzey Kore ölüm 
kampına gönderilen Kartal isimli kahraman bir Türk subayının hikayesi” olduğu 
ifade edilir. Ayrıca filmin kadın kahramanı “Yemin ederim ki vatanım için gü-
ney Kore için savaşacağım. Ta senin gibi kurşuna dizilene kadar. Tanrım BM ve 
bize yardım etsin. Senin mücadelen benim mücadelem” sözleriyle BM’nin Gü-
ney Kore halkını kurtarmak için mücadele ettiğini ve buraya BM’nin bir parçası 
olarak gelen Türk askerleriyle aynı amaç uğruna savaştıklarını belirtir. Hatta fil-
min ilerleyen dakikalarında Türk askerinin Kunuri’de gösterdiği kahramanlığa 
göndermede bulunarak, Türklerin Kunuri Savaşı’ndan sonra kaderlerini değişti-
receğine inandıklarını ifade eder.
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Filmlerde kullanılan BM figürü, Kore Savaşının meşruiyetini ortaya koymanın 
yanında dünya barışının ve tüm dünya milletlerinin huzur ve refahının sağlan-
ması gibi aşkın ideallerin de taşıyıcısıdır. Bu söylem filmlerde sıklıkla dile geti-
rilmektedir. Örneğin, Türk Süngüsü filminde değişik mekânlarda kullanılan BM 
bayrağı, bu aşkın ideallerin bir sembolü olarak neden orda bulunulduğunu her 
daim hatırlatan bir gösteren olarak karşımıza çıkmaktadır.

Atatürk’ün “Yurtta Sulh, Cihanda Sulh” Emrini Yerine Getirmek 

Türkiye’nin Kore Savaşı’na Atatürk’ün “Yurtta Sulh, Cihanda Sulh” direktifini ye-
rine getirmek için katıldığı söylemi, filmlerde sıklıkla tekrar eden bir söylemdir. 
Bu, bazen Zafer Güneşi filminde olduğu gibi doğrudan yapılırken bazen de film-
lere Atatürk’e ve Kurtuluş Savaşı’na ilişkin görüntüler eklenerek yapılır. Esir ve 
Ezo Gelin filmleri dışındaki filmlerin tamamında Kurtuluş Savaşı görüntülerine 
yer verilir. Kore’de Türk Süngüsü ve Şimal Yıldızı filmlerinde hep bir ağızdan Dağ 
Daşını Duman Almış Marşı söylenirken aynı filmlerin sonlarına doğru bir dış ses 
Gençliğe Hitabeyi okur. Zafer Güneşi filminde ise Türk askerlerinin Kore’den dö-
nüş sahnelerinde İzmir Marşı çalınır. 

Ayrıca yine Zafer Güneşi filminde Atatürk’ün “Yurtta Sulh Cihanda Sulh” sözü 
“Ordular ilk hedefiniz Akdeniz’dir, ileri!” sözüyle birlikte değerlendirilerek Türki-
ye’siz bütün Akdeniz’in tehlikeye düşeceği vurgulanarak Türkiye’nin “Yalnız Ak-
deniz’in değil dünya sulhunun bekçisi” olduğu ileri sürülür. Filme göre Türkiye 
“Atlantik camiasında bir emniyet unsurudur”.

Komünistleri Durdurmak ve Güney Kore Halkını Komünistlerden Kurtarmak 

1950’ler Türkiye’de Komünizm karşıtlığının hızla yükseldiği yıllardır. Koloğlu’na 
göre (2006, s. 131), Kore Savaşı’na ve arkasından NATO’ya katılmak, Türkiye’deki 
McCarthyci akımları büsbütün güçlendirmiştir. Bu durumun incelenen filmlere 
de yansıdığı; filmlerin tamamında Komünist karşıtı bir söylemin hâkim olduğu 
görülmüştür. Filmlerin tamamında savaşı başlatan taraf Komünistlerdir ve BM 
bu saldırıyı durdurmak için Türkiye’nin de aralarında bulunduğu on altı devlet-
ten oluşan askeri güçle harekete geçmiştir. Şimal Yıldızı filminin başlangıç sahne-
sinde bu durum bir dış ses aracılığıyla şöyle açıklanır:

“İkinci Dünya Harbi’nin bitişi ile birlikte Kore kırk senelik Japon istilasın-
dan kurtulmuş oldu. Kore halkı esaret yıllarının kefaretini kan ve gözyaşı ile 
ödedi. Demokratik esaslar çerçevesinde kurulmuş genç Kore Cumhuriyeti’nin 
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vatandaşları ilk defa olarak emniyet ve huzur içinde caddelerden geçiyorlardı. 
Fakat kader Kore’nin alın yazısına kalın bir siyah çizgi daha çekti. 25 Haziran 
1950 Pazar günü Kuzey Kore’nin kızıl kuvvetleri 38. arz dairesi geçerek gü-
neye saldırdılar. Öz kardeşlerinin kanına susamış bu katil kuvvet harp tekniği-
nin bütün vasıtalarına başvurarak arz sınırını geçti. Bu barış hasretiyle dolmuş 
bir memleketin ayakta kalan son medeniyet abideleri evler, mektepler, hastane-
ler, fabrikalar yanıp yıkılıyordu. Sonra göç başladı, yerini yurdunu kaybetmiş 
aç, hasta, yoksul halk kitleleri bu facianın dehşeti içerisinde sonu gelmez yol-
larda eriyip gidiyorlardı. Fakat müstevli tarihte ilk defa yanılmış oldu. Mazlum 
bir milletin hayat sahasına yöneltilmiş bu Kızıl kuvvete BM’nin yardım kararı 
karşı durdu. Karada, denizde, havada BM’nin askeri gücü Güney Kore’nin sa-
vunmasına iştirak etti. 16 devlet Kore’ye asker gönderdi. İlk defa düşman saf-
larında ciddi bir duraklama hareketlerinde bir şaşkınlık oldu. İnsan haklarına 
en ufak bir saygı göstermeyen Kızıl Kuvvet BM’nin barış idealinde gösterdiği 
azim karşısında geriledi. Tam bu sırada Kızıl Çin kuvvetleri Kuzey Korelilerin 
yanı başında BM’ye karşı harbe girdi. Başta Amerika olmak üzere Müttefik 
Kuvvetleri Kore topraklarını kendi vatanlarının müdafaası kabul ederek kahra-
manca bir savaşa katıldılar. Düşman geri atıldı.”

Yurda Dönüş ve Zafer Güneşi filmlerinde radyodan “Dün akşamüzeri Türk savaş 
birliğinin keşif kolları ile Kızıl Çinliler arasında göğüs göğüse çetin dövüşler ol-
muştur” ve “Sayın Dinleyiciler Haberleri okumaya devam ediyorum. Kızıllar dün 
sabah mukabil taarruza geçmek istemişlerse de kahraman Türk birliğinin süngü hü-
cumları ile geri püskürtülmüşlerdir” şeklinde duyulan dış ses, savaşın Komünistler 
ile BM’nin bir parçası olarak savaşa katılan Türkler arasında yaşandığını vurgular. 

Yine Kore’de Türk Süngüsü filminde “Kore’de Türk Süngüsü parladı: Komünist çe-
teleri kahramanlarımızdan bir heyula gibi korkmaya başladılar”, “Komünist Kore 
ordusu Güney Kore toprağına girip ilerlemeye başladı”, “Sovyet Silahları ile Teç-
hiz Edilen Komünist Kore Orduları Güney Kore’ye Hücum Etti” başlıklı gazete 
haberleri yakın çekim gösterilerek saldıran tarafın Komünistler olduğu ve savaşın 
kahramanlar ile korkak Komünistler arasında yaşandığı ifade edilir. 

Zafer Güneşi filminde ise “Bütün dünyanın hayranlığını kazanan Türk süngüsü-
nün Kore’de tekrar parladığı, karşısında tutunamayan Kızıl Kuvvetlerin yüzlerce 
esir ve yaralı bırakarak kaçtığı” belirtilir. Radyo’dan duyulan “Sayın Dinleyici-
ler Haberleri okumaya devam ediyorum. Kızıllar dün sabah mukabil taarruza 
geçmek istemişlerse de kahraman Türk birliğinin süngü hücumları ile geri püs-
kürtülmüşlerdir. Birliğimizin kahramanlığından cesaret ve hatta fedakârlığından 
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bütün BM çevrelerinde nümayişle bahsedilmektedir” şeklindeki sözlerle bir yan-
dan Türklerin kahramanlığı övülürken diğer yandan da Türklerin Komünistler 
karşısında gösterdiği bu kahramanlığın tüm dünyada saygı uyandırdığı vurgulanır.

“Kızıl Emperyalist”, “Komünist Çeteleri” vb. şekilde anılan Kuzey Kore, başta 
Kore’de Türk Süngüsü olmak üzere incelenen filmlerin hemen hepsinde olumsuz-
lanır. Birleşmiş Milletler kuvvetleri ve Türk Ordusu’nun kahramanlığı karşısında 
Kuzey Kore Kuvvetleri ve onu destekleyenler hain, korkak, ırz ve namus düş-
manı ilan edilir ve böylesi bir şeytani güç karşısında savaşmanın bir insani gö-
rev olduğu vurgulanır:

Esir filminin ilerleyen dakikalarında filmin Güney Koreli kadın kahramanın şu 
sözleri Türk halkını Kore’de Komünistlerin sebep olduğu insanlık dramından ha-
berdar etmeyi, Komünistlerden nefret ettirmeyi dolayısıyla da memleketinden bin-
lerce kilometre uzaklıktaki bir savaşa onay verdirmeyi amaçlar: 

“Bir zamanlar bu topraklarda hür insanlar yaşıyordu… Ben de vatanım ve BM 
için savaşıyorum. Bataklıkta ölüsünü bulduğum benim hayatta kalan tek kar-
deşimdi. O da vatanı için Kore için savaşıyordu. Annem daha önce düşman 
kurşunları altında can vermişti. Yaşlı babamla beni sıkıştırıp kardeşimin nerde 
olduğunu öğrenmek istiyorlardı. Nerde olduğunu biz de bilmiyorduk. Bir gün 
ikimizi de alıp götürdüler. Kuzeyden gelen o karabulut her şeyi bir anda karan-
lıklar içine gömmüştü. Açan çiçeklerin yerini kan lekeleri ve barut dumanları 
almıştı. Sonuç yıkılan yuvalar, sönen ocaklar ve kemik yığınları. Bu BM asker-
leri gelinceye kadar devam etti. Nihayet Türklerin Kunuri Savaşı’ndan sonra 
kaderimizi değiştireceğine inanmıştık.”

Şimal Yıldızı filminin kadın kahramanı Yıldızhan’ın ağzından dökülen şu sözler 
Komünistlerden adeta nefret ettirmeyi amaçlar:

“Çeteciler onu (öğretmeni) mektepten çıkarmışlar. Tepede dalgalanan Güney 
Kore bayrağını göstererek indir şunu demişler. İndir de canını bağışlayalım. O 
direkte dalgalanan bayrağına bakmış, inandığı tüm değerlerin sembolü olan bay-
rağına. Sonra onu indirmek mi demiş. Benim hayatım nedir ki. Komünistler 
o halde biz seni oraya çıkaralım demiş.”

Komünistler o kadar kötüdür ki, vatansever bir öğretmeni ülkesinin bayrağını in-
dirmeyi reddettiği için bayrak direğine dahi asabilmektedir. Yıldızhan konuşması-
nın devamında Komünistlerin hürriyet ve barış sözlerine inanmamız gerektiğini 
belirterek onları lanetler: “Sulh, hürriyet. İhtiyar, kadın, çocuk yüzbinlerce masum 



86

SAVAŞ, PROPAGANDA VE SİNEMA İLİŞKİSİ ÜZERİNE BİR İNCELEME:  
KORE SAVAŞI’NIN TÜRK SİNEMASI’NDAKİ SUNUMU

Emrah Özdemir & Mehmet Işık

insanı öldüren hürriyet, sade bedenleri değil ruhları, vicdanları da esir eden, kö-
leleştiren kızıl hürriyet. Lanet olsun!”.

Herhangi Bir Sebeple Savaşa Katılmaya Gönüllü Olmak

Kore Savaşını konu alan filmlerde bir diğer savaşa katılım sebebi de gönüllülük. 
“Her Türk asker doğar” mitini yeniden üretircesine filmlerin ana karakterlerinin 
tamamı savaşa gönüllü olarak katılır. Savaşa gönüllü katılımın sebepleri üzerinde 
fazla durulmamakla birlikte; askerlerin Türk Milleti için ya da dünya barışı için 
savaşa gönüllü katıldıklarının altı çizilerek şehit olsalar dahi fedakârlıklarının asla 
unutulmayacağı, geride kalanlarına sahip çıkacağı vurgulanır. Annesi, babası, ço-
cukları savaşa katıldığı için onunla iftihar ettiği gibi şehit olması halinde de onunla 
iftihar etmeye devam edeceklerdir.

Kore’de Türk Süngüsü filminde mevlit sesi eşliğinde Sultanahmet Camii beyazper-
deye yansır ve dış ses okunmakta olan mevlidin şehitlerin ruhuna atfedildiğini söy-
ler. Mevlit bitiminde kalabalık bir grup içerisinde kamera bir kadın ve yanındaki 
kız çocuğuna odaklanır. Adının Süleyman olduğunu öğrendiğimiz iyi giyimli bir 
adam, kadına başsağlığı diler. Kadın, aslanını kaybettiklerini, oğlunun şanlı vatan 
uğruna en büyük mertebeye eriştiğini, Kore’de şehit düştüğünü anlatır. Bu sırada 
araya oğlunun halen Kore’de savaşmakta olduğunu öğrendiğimiz göğsünde ma-
dalya takılı bir yaşlı adam girer ve kadının yanına gelerek “oğlunun cennetini ka-
zandığını” belirtir. Kadın ise şehit anası olduğu için iftihar ettiğini ancak bir ana 
olarak gözyaşı dökmesinin mazur görülmesi gerektiğini ifade eder. Kadının bu 
sözleri üzerine yaşlı adam, “Bizler de sizin gibi Türk anaları ile övünüyoruz”, der 
ve yanındaki genç adam “Böyle analar oldukça bu memleket yenilmez.” sözleriyle 
onu onaylar. Yaşlı adam da “Memleketini seven asil bir kadının metanet ve iftihar 
hissi analığın ıstırabını nasıl da unutturuyor” diyerek onu destekler.

Şehitlerin geride kalanlarına sahip çıkılması konusunda anne, baba ve çocuklar 
konusunda bir sorun gözükmezken; eşler noktasında sorunlar olduğu bulgulan-
mıştır. Yurda Dönüş ve Ezo Gelin filmlerinde şehit olduğu sanılan erkek kahra-
manların severek evlendikleri eşleri istemedikleri kişilerle zorla evlendirilirler. Hatta 
Ezo Gelin filminde, savaşa giden Ali’nin şehit olduğu sanılır ve eşi Ezo, kardeşi 
Yusuf ile her ikisi de istemediği halde zorla evlendirilir. Filmin sonunda çok sev-
diği kocası Ali’yi, Yusuf ile hiç karı koca olmadığına inandıramayan Ezo, çareyi 
canına kıymakta bulur.
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Film anlatılarında önemli yer tutan bu durumun, Anadolu’da askere alınan genç 
erkeklerin yüzyıllardır ardı arkası kesilmeyen savaşlar sebebiyle geri dönememesi 
ve geride kalan genç eşlerinin yaşadığı sorunların sinemaya bir yansıması olduğu 
değerlendirilmektedir. Toplumsal cinsiyet açısından değerlendirildiğinde; bu du-
rum filmlerin çekildiği dönemde kadına atfedilen ikincil ve edilgen rolü de ortaya 
koymaktadır. Buna göre kadın, toplumsal cinsiyet rolünün gereği olarak savaşlar 
sebebiyle azalan nüfusu telafi etmek adına istemese de başka bir erkekle evlenmeli 
ve çocuk doğurarak vatan savunmasına katkıda bulunmalıdır.

Savaş Sonrasında Elde Edileceği Varsayılan Kazanımlar:

Savaş sonrasında elde edilecek kazanımlar savaşı gerektiren sebepler kadar açık şe-
kilde ifade edilmemiştir. Yapılan analiz sonucunda Türkiye’nin savaşa katılmakla 
elde edeceği varsayılan kazanımların örtük şekilde izleyiciye aktarıldığı bulgulan-
mış ve savaşı gerektiren sebepler de göz önüne alınarak şu şekilde belirlenmiştir: 

-Bu savaşa katılmakla dünya barışının bir daha bozulmamak üzere kesin olarak 
tesis edilecektir.

-Dünya barışı için büyük tehdit oluşturan Komünizm tehlikesi kalıcı olarak or-
tadan kaldırılacaktır.

-Türkiye, BM’ye verdiği sözü yerine getirerek yerinin Batı Bloku olduğunu ke-
sin olarak ispat edecektir.

-Atatürk’ün “Yurtta barış, dünyada barış” direktifi yerine getirilerek, çok partili 
yaşama geçen Türkiye’nin onun yolundan ayrılmadığını hem Türk halkına hem 
de dünyaya bir kez daha kanıtlanacaktır.

-Kurtuluş Savaşı’ndan bu yana herhangi bir savaşa katılmayan Türk Ordusu, hala 
savaşabildiğini hem Türk halkına hem de dünyaya gösterecektir.

Karşıtlıklar ve Dışlamalar

Bir olgunun tam anlamıyla ifade edilmesi söylem içerisinde zıttıyla verdiği mü-
cadelenin vurgulanmasına bağlıdır. Bu zıtlık ve mücadelenin temel ögesi olan ik-
tidar kavramı çerçevesinde taraflar kendi anlamlarını dışladığı, reddettiği konu, 
olay kişi veya yapıyı kurarak ortaya koymaya çalışmaktadır. Biz ve onlar karşıt-
lığının kurulması, iyi ve kötü ikiliğinin üretilmesiyle eşzamanlı olarak süregider 
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(Dursun, 2001, s. 230). Konumuz olan Kore Savaşını konu alan filmlerde kuru-
lan karşıtlıklar da temelde biz ve onlar karşıtlığı etrafında üretilmiştir. Filme konu 
savaş, bütün iyi özellikleri üzerinde taşıyan “biz” yani Türkiye ve BM’ye asker ve-
ren milletler ile bütün kötü özellikleri üzerinde toplayan “onlar” yani Komünist 
Kuzey Kore ve müttefikleri arasında süren meşru bir savaş olarak kurgulanmıştır. 
Bu çerçevede filmlerde kurulan başlıca karşıtlıklar şöyle sıralanabilir:

Biz :    Onlar :

Türkiye    Kuzey Kore

Türkiye     Kızıllar/Komünistler

Türk Askeri/Mehmetçik  Kuzey Kore Askeri

Güney Kore    Kuzey Kore

BM ve BM’ye Asker Veren Devletler Kızıllar  

BM Ordusu   Kızıl Kuvvetler

Barışsever    Saldırgan

Cesurlar     Korkaklar

Haklı Ordu   Haksız Ordu

Zafer    Yenilgi

Ehl-i Kitap Olanlar   Putperestler

Mazlumlar   Kızıllar

İffetli Kadın   İffetsiz Kadın 

İdeolojik Seslenişler

Savaş, sivil halkın askerler kadar hatta onlardan daha çok zarar gördüğü bir ol-
gudur. Genç erkekler ölüm riski altında hiçbir maddi getirisi olmayan askerlik 
hizmetine alınarak çoğu zaman ailesinden uzak coğrafyalarda savaşa katılmak zo-
runda kalırken kadın, çocuk ve yaşlılar da cephe gerisinde açlık, susuzluk, teca-
vüz ve işkence gibi sorunlarla mücadele etmek zorunda kalır. Böylesi yıkıcı bir 
etkinliğe halkın ikna edilmesi büyük önem taşır. Bu ikna araçlarının en önemli-
lerinden birisi de sinemadır. 
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Örnekleme dahil edilen filmlerden Ezo Gelin dışındakilerde halkın savaşı destek-
lemesine yönelik mesajlara yer verildiği bulgulanmıştır. Bu filmlerde halk sorgu-
suz sualsiz savaşı desteklemeye davet edilir. Bu davet genellikle asker ya da savaş 
görüntüleri eşliğinde duyulan bir dış ses aracılığı ile yapılır. Bu dış ses bazen “Ka-
zanan Mehmetçiğin yeri ancak dünya sulhu uğruna çalışanların bulunduğu saflar 
olabilir” (Kore’de Türk Süngüsü) örneğinde olduğu gibi bir bilendir; bazen “Hiç-
bir engel onu bu büyük ve asil hareketinden geri çeviremeyecektir” (Kore’de Türk 
Süngüsü) örneğinde olduğu gibi askerin sesidir; ancak çoğu zaman halkın sesidir: 

“Bütün bir yol boyunca geride kalanlar giden kahramanları neşeyle uğurladı-
lar ve onlarla beraber gidememenin verdiği üzüntüyü onları uğurlamakla gi-
dermeye çalıştılar (Kore’de Türk Süngüsü).”

“Yolunuz açık olsun insan hakkını korumaya ant içenler. Yolun açık olsun za-
ferler kartalı ve savaşlar kahramanı büyük Mehmetçik (Kore’de Türk Süngüsü).”

“Eri subayıyla giden bu savaş gücü, bu tugay tarihe zafer destanları yaratmış 
kahraman bir milletin evlatlarıdır (Şimal Yıldızı).”

“Şimdi bu kadının bir değil binlerce, milyonlarca evladı var. (Zafer Güneşi).”

“Gülmeyi, neşeyi kaybetmemek için, hürriyetimizi boğdurmamak için birleş-
tik… Harp etmek için değil harbi yenmek için 14 millet barış için birleştik. 
Tecavüze karşı kuvveti denkleştirmek lazım (Zafer Güneşi).”

“Burada Anavatanlarını terk ederek dünya sulhunu korumak için savaşan BM’lere 
mensup bu askerlerin hepsi de birer gerçek kahramandır. Esir de olsalar adları 
bir gün tarihe altın harflerle geçecektir (Esir).”

“Türk gücünü Kore’de de tanıtan Mehmetçik, düşmana karşı ayakta kalan ve 
mevzi tutabilen tek kuvvet olmuştur (Ezo Gelin).”

Filmlerde erkek ve kadın toplumsal cinsiyet rollerinin yoğun şekilde savaşa çağrı 
aracı olarak kullanıldığı bulgulanmıştır. Tüm filmlerde dış ses tarafından Türk as-
kerinin cesaret ve kahramanlıklarının sürekli övülmesi toplumsal cinsiyet rollerinin 
yeniden üretimiyle ve bir savaşa çağrı aracı olarak kullanılması ile yakından ilişki-
lidir. Cinsiyetçi söylemde savaş erkek işidir, kadınlarda bulunmayan bir güç, yi-
ğitlik ve cesaret ister (Saigol, 2000, s. 243). Dolayısıyla savaşlar, ideal erkek tipini 
güçlendirir (Mosse, 1996, s. 55), her erkeği savaş, kahramanlık, ölüm gibi ger-
çeklerle karşı karşıya bırakır. Savaştan kaçmamak, korku ve acımanın bastırılması, 
üst ve amirlerden alınan emirlerden ziyade, gruptan ya da toplumdan gelebilecek 
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psikolojik baskıdan kaynaklanır. Utanç duygusu ve buna bağlı olarak kadınlıkla 
ilişkilendirilme korkusu askeri sürekli baskı altında tutar (Akgül, 2011, s. 92). 

Kore’de Türk Süngüsü filminde yaşlı adamın “dünya sulhu uğrunda destanlar yara-
tan kahramanlar arasında bulunmayı ne kadar da” istediğini ifade ederek “ne ya-
zık ki ben bu büyük şereften mahrum bulunuyorum” diyerek hayıflanması ve “Şu 
dakika titrek gibi görünen ellerim gene silah tutmasını bilir. Gene bir kurşunla on 
düşmanı yere serebilir” sözleri genç erkeklere çağrı niteliğindedir. Erkeklikten düş-
müş, elleri dahi titreyen yaşlı bir adamın savaşa gidemediği için kahrolduğu bir 
ortamda, genç bir erkeğin savaşa katılmaktan çekinmesi kabul edilemez; onun er-
kekliğinin toplum tarafından sorgulanmasına sebep olur. Kore Savaşı’nı konu alan 
filmlerden Kore’de Türk Süngüsü dışındakilerde savaşa katılan erkek kahramanların 
gözünü budaktan sakınmayan, cesur, korkusuz, fedakar, her türlü zorluğa daya-
nıklı ideal tipler olarak belirmesi toplumsal cinsiyet rolleri ile yakından ilişkilidir.

Konu edinilen filmler bağlamında savaş kavramına yönelik cinsiyetçi bir yakla-
şım olduğu değerlendirilmektedir. Kadın ve erkek toplumsal kabuller üzerinden 
idealize edilmektedir. Bu cinsiyetçi yaklaşım kadınları savaşa gidecek askerleri yü-
reklendiren kutsal destekçiler, askerlerin gündelik ihtiyaçlarını, karşılayan yardım-
cılar, moral verici eşler ve eşitlik hakkını savunarak askerlik yapmak isteyen ka-
dınlar olarak beyaz perdeye taşımaktadır (Akgül, 2011, s. 91). 

İncelenen Kore Savaşı filmlerinde kadınların genellikle yardımcı rollerde yer aldığı 
görülmüştür. Kore’de Türk Süngüsü, Yurda Dönüş ve Ezo Gelin filmlerinde kadın-
lar eşini ya da oğlunu savaşa gönderen kadın rolünü üstlenirken; Zafer Güneşi fil-
minde Leyla, nişanlısı Cihat’ın peşinden savaşa hemşire olarak katılır. Şimal Yıl-
dızı filminde milliyetçi erdemlerle donanmış olan Yıldızhan da kendisini ailesi ve 
ırkdaşları için feda etmeye hazır aşkın bir kadın karakter olarak karşımıza çıkar 
(Yılmaz, 2013, s. 120). Esir filminde ise Koreli kadın kahraman en zor zamanla-
rında Türk subayı Kartal’a yardım ederek onun hayatını kurtarır. 

Kore’de Türk Süngüsü filminde orta yaşlı kadının, analık duyguları sebebiyle ağla-
dığını ancak şehit anası olduğu için iftihar ettiğini ifade etmesi üzerine yaşlı ada-
mın “Bizler de sizin gibi Türk anaları ile övünüyoruz” ve “Memleketini seven asil 
bir kadının metanet ve iftihar hissi analığın ıstırabını nasıl da unutturuyor”; genç 
adamın “Böyle analar oldukça bu memleket yenilmez” şeklindeki sözleri kadının 
en değerli varlığı olan çocuğunu gerektiğinde savaşa göndermesinin bir kadın-
lık görevi olduğu mitinin yeniden üretilmesine hizmet eder. Toplumsal cinsiyet 
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rolünün gereğini yerine getiren kadın, çocuğunu vatan uğruna savaşa göndermiş 
ve bu en değerli varlık savaşta şehit olmuştur. Kadına bu noktadan sonra düşen 
görev, acısını yüreğine gömerek şehit anası olmakla iftihar etmektir. Bu haklı gu-
ruru yaşarken zaman zaman ağlaması toplum tarafından hoş görülmelidir. Nihaye-
tinde o kadındır ve ağlamak kadın zayıflığının en önemli göstergelerinden birisidir. 

Benzer bir olay Yurda Dönüş filminde de görülür. Oğlu Osman’ın askere gidece-
ğini öğrenen anne ağlamaya başlar ve oğlunun “Askerlik bu herkesin boynunun 
borcu” sözleri karşısında “benimki sevinç ağlaması” diyerek toplumsal cinsiyet 
rolünün gereklerine uygun bir cevap verir. Zafer Güneşi filminin Leyla’sı ise hem 
kocasının peşinden savaşa katılır hem de oğlunu Kore Savaşı’na gönderir ve şehit 
oluşunu büyük bir metanetle karşılar. Aynı filmin Ayşe Ana’sı da aşkın bir karak-
terdir. “Yaban yumruğu altında yaşamaktansa bayrağın dalgalandığı toprakta yat-
mak daha iyidir evlat” diyerek ölümü esaret altında yaşamaya tercih ettiğini açıkça 
ortaya koyan Ayşe Ana, hem şehit eşidir hem de şehit anasıdır. 

Sonuç

Kore Savaşı, Cumhuriyet Türkiye’sinin katıldığı ilk savaş olması ve bu özelliği ile 
toplumsal hafızada önemli bir yer işgal etmesine karşın Türk Sineması’nın bu sa-
vaşa gerektiği kadar ilgi gösterdiği söylenemez. Kore Savaşı’na ilişkin çekilen on 
iki kurmaca ve dört belgesel film genellikle düşük bütçelidir ve hükümet poli-
tikalarını destekler nitelikte söylemlere sahiptir. 1968 yılında çekilen ve doğru-
dan Kore Savaşı’nı konu almayan Ezo Gelin (1968) dışında ödül alan bir film 
bulunmamaktadır.

Çalışma kapsamında incelenen filmlerde Türkiye’nin savaşa giriş sebepleri dünya 
barışına katkıda bulunmak, Yurtta Sulh, Cihanda Sulh prensibine uygun olarak 
BM’nin dolayısıyla da batılı medeniyetlerin yanında olmak, Komünizmin karşı-
sında durmak, bu olarak belirmektedir. Ezo Gelin dışındaki filmlerde halkı savaşı 
desteklemeye ikna etmek için, asker ya da savaş görüntüleri eşliğinde duyulan bir 
dış ses aracılığı ile halkın sorgulamaksızın savaşı desteklemeye davet edildiği; bu 
dış sesin bazen bir bilen ancak çoğu zaman halkın sesi niteliği taşıdığı saptanmış-
tır. Ayrıca erkek ve kadın toplumsal cinsiyet rollerinin birer savaşa çağrı aracı ola-
rak kullanıldığı tespit edilmiştir.

Filmlerde kahramanlık, cesaret, fedakârlık üzerinden inşa edilen bir milliyetçi söy-
lem ve militarist bir yaklaşım göz çarpmaktadır. İncelenen filmlerin hiçbirinde 
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savaşın sebepleri ve Türkiye’nin katılım kararı sorgulanmamaktadır. Filmlerin ba-
kış açısında BM’nin Kore’ye askeri müdahaleye onay vermesi ve Türkiye’nin ak-
tif olarak yer alması zorunluluk sonucunda gerçekleşmiştir. BM tarafsız, bütün 
üyelerin eşit olduğu, güç ilişkinlerinden arındırılmış ideal bir kuruluş olarak tem-
sil edilmekte dolayısıyla da aldığı kararlar tartışılmaksızın kabul edilmesi gereken 
esaslar olarak sunulmaktadır. Böylesi bir kurgu içerisinde Türkiye’nin bu savaşta 
yer alması doğal bir görev olarak belirmektedir. 

Güncel film örneklerinin aksine incelenen filmlerde savaşın trajik yönüne, par-
çalanmış asker görüntüleri gibi çarpıcı ve şiddet içeren görüntülere yer verilme-
diği bulgulanmıştır. Bunun, o günkü sinema teknolojisinin imkansızlıklarından 
çok, gerek halkın gerekse cephede ya da cephe gerisinde yer alan askerlerin mo-
ral ve savaşma azmini koruma isteğinden kaynaklandığı değerlendirilmektedir. 

Sonuç olarak incelenen filmlerinin hükümet politikalarını destekler nitelikte eser-
ler olduğu, söz konusu filmlerde savaşı onayan, süregitmekte olan savaş konusunda 
olumlu bir algı oluşturmaya ve verilen savaş kararına destek sağlamaya dönük, 
milliyetçi ve militarist bir söylemin hakim olduğu belirlenmiştir.
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OPENING WINDOW TO 
CHILDHOOD AND DREAMS / 
ÇOCUKLUĞA VE DÜŞLERE 
AÇILAN PENCERE: AHMET 
ULUÇAY
Mehmet Ceyhan & Mustafa Kemal Sancar1

Abstract

After the 1990s, when Yeşilçam film production ended, many filmmakers in Tur-
key, sought to find different ways to tell his story. These artists went beyond the 
forms and contents that repeat itself within the Yeşilçam system and they found 
the gift, in which they could best process their own troubles, mostly in their ro-
ots. One of those artists was Ahmet Uluçay. In this artistic work, Ahmet Uluçay 
became one of the few directors who proved himself in Turkish Cinema with his 
single feature film Making Ships from Watermelon Peel - Karpuz Kabuğundan Ge-
miler Yapmak (2004). The artist examined films within the framework of auteur 
criticism. Since 1993, he has shown his cinematic understanding and distinc-
tive style in a total of 10 short films.Yet, With his feature film, Uluçay had the 
opportunity to show this unique language of cinema to the whole world. The 
main feature that stands out in Uluçay Cinema is that the filmic form is in the 
foreground. These formal essays, created by the film story, that open up many 
different and original windows of meaning in the universe of meaning. This de-
monstrates the familiarity and creativity of film art. Uluçay, has reached the life 
of a single feature film that can fit the said familiarity and originality. This auto-
biographical film has been awarded many national and international awards and 
in addition to reflecting his understanding of cinema, it also accompanies us to 
the roots of his love of cinema. 

Keywords: Ahmet Uluçay, Auteur Criticism, Short Film, Making Ships from Wa-
termelon Peel.

1 Batman University, Faculty of Fine Arts
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Giriş 

Tüm sanat dalları içinde sinemayı ayrı kılan iki temel etmen bulunmaktadır. Ön-
celikle sinema; sosyalleşmeyi ve örgütlenmeyi gerektiren, bu sebeple de yönetimsel 
ilişkilerin tesiri altında bir sanattır. Sinema sanatını icra etmeniz için başkalarına 
muhtaçsınızdır. Sinema sanatını farklı kılan ikinci etmen ise sinemanın endüstri-
yel nitelikleridir. Diğer güzel sanatlar ile kıyaslandığında çok daha genç bir sanat 
dalı olan sinema, 1895 yılında icat edilmesinin ardından kısa süre içinde endüst-
rileşmiştir. Bunun nedeni ise muhtevasında yer alan görsel ve işitsel özellikler ile 
kopyalanabilir bir forma sahip olmasıdır. Sinema, tüm bu nitelikleri neticesinde 
hızla Dünya eğlence sektörünün bir parçası haline gelmiştir. Bu nedenle de sinema 
sanatı icra etmek, bu endüstriyel yapının bir parçası olmayı/olabilmeyi gerektirir.

Ahmet Uluçay; sinema sanatına kendisini adamış, bununla birlikte film yazmak 
ve yönetmek için gerekli kabiliyete de sahip, yaşamı boyunca uzun metraj bir film 
çekmek için çabalamış, fakat tüm bunlara rağmen ilk filmini 50 yaşında çekebil-
miş bir sinemacıdır. Yukarıda sinema sanatına dair sıraladığımız yapısal özellikler 
nedeniyle Uluçay’ın sinema aşkı ve kabiliyeti; bir lanet gibi yaşamını güçleştir-
miştir. Fakat bir taraftan da bu zorlu yaşam mücadelesi onun sinemasını bu ka-
dar kendine has ve samimi kılmıştır. Ne ki Uluçay Sineması üzerine düşünmek 
ve yazmak; bir zorluğu da beraberinde getirmektedir. O da Uluçay’ın filmlerini 
değerlendirirken, ekonomik zorluklar içinde ve taşrada sinema yapma meselesini 
“Sanayi ustası otomobil yaptı.” haberleri perspektifine indirgemeden ele almaktır. 
Zira bu haberlerdeki retorik sorun, aşağılık kompleksinin ürettiği gerekçesiz bir 
avunma hali yaratmaktadır. Uluçay Sinemasının özgünlüğü, samimiyeti ve sanat-
sal niteliği; sanatçının içinde bulunduğu zorlukları film değerlendirme süreçlerine 
dahil etmeyi gereksiz kılar. Öte yandan bu koşulları dillendirirken kantarın topu-
zunu kaçırmak, olmayan bir kusura bahane üretmek olur.2 Uluçay da birçok söy-
leşisinde ve kendi kaleme aldığı yazılarında maddi destek bulmanın zorlukları ve 
teknolojik yetersizlik gibi sorunların büyütüldüğünü, asıl problemin özgün anla-
tım kısırlığı ve samimiyetsizlik olduğunu dile getirmektedir (Uluçay, 2016, s. 13-
18; Özuyur, 2016, s. 35-40).

Uluçay Sinemasını -tüm kısa filmleri ve tek uzun metrajı dahil olmak üzere- 
yekûn olarak ele aldığımız bu çalışma ile Uluçay literatürüne akademik-eleştirel 

2 Türk modernleşmesi boyunca merkezden taşraya yöneltilen self-oryantalist bakış biçimlerinin 
yarattığı ve burada da karşımıza çıkan problematiği irdelemek, bu çalışmanın kapsamını 
aşmayı gerektirmektedir. Konu ile ilgili olarak Tanıl Bora’nın derlediği “Taşraya Bakmak” ve 
Nurdan Gürbilek’in “Yer Değiştiren Gölge” adlı kitapları önerilmektedir.
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bir katkı verme amacı taşımaktayız. Uluçay, bir röportajında film yapmasının te-
mel nedeninin zaman ve yaşamın faniliği karşısındaki acziyeti olduğunu ifade et-
miştir (Deniz ve Eker, 2016, s. 48). Bizim için Ahmet Uluçay Sineması üzerine 
yazmak, vefatının ardından bile onun bu acziyet ile mücadelesine katkı sunmak 
anlamı taşımaktadır.

Bir Fikir, Bir Tahta, Bir Çekiç… Rejisör Ahmet Uluçay

Ahmet Uluçay, 1954 yıllında Kütahya iline bağlı Tavşanlı’nın Tepecik köyünde 
dünyaya gelir. Gözlerini açtığı bu köy, kendi yaşamının ve sonrasında da sanatı-
nın yegâne oyun alanına dönüşür. İlkokulda gezici bir film ekibinin gösterimi sı-
rasında tanıştığı sinemayı tutku ile seven Uluçay, yaşamı boyunca saplantısı ha-
line gelen sinemaya bir gün bile ihanet etmez. Dilek Taşdemir’in İntihar Ederdim 
(2009) adlı kısa belgeselinde, kendi deyimiyle her seferinde “intihar edercesine ve 
tüm bildiklerini unutarak; çocuksu bir bakış açısıyla” filmler üretiğini ifade eder.

Uluçay, sinema ile çıktığı bu aşk dolu serüvende ciddi bedeller de öder. Yoksulluk 
ve yoksunluk taşrada başa çıkılması gereken büyük bir sorundur, fakat tek sorun 
da değildir sadece; köy ahalisini ve yakın çevresini de ikna etmekte zorluklar ya-
şar. Çünkü burada temel kıstas, bir uğraşın her şeyden önce para kazandırmasıdır. 
Öz babası bile sinemayla uğraştığı için kendisine dargın olarak vefat eder. Ulu-
çay, yaşadığı zorluklar karşısındaki duruşunu İntihar Ederdim (2009) adlı belge-
selde Namık Kemal’in Hürriyet Kasidesi’ndeki; “Felek her türlü esbâb-ı cefâsın top-
lasın gelsin, dönersem kahbeyim millet yolunda bir azîmetden” dizeleri ile tanımlar. 

Çocukluk yaşlarında resim yapmakla haşır neşir olan Uluçay’ın yaptığı resimleri 
hareket ettirmek istemesi, onun sinemayla kurduğu ilk bağ olarak göze çarpar. 
Film gösterimi sırasında ilk kez karşılaştığı hareketli resimler, onu büyüler ve ya-
şamında ilk kırılma anının gerçekleşmesine vesile olur. Bu büyülenme neticesinde, 
henüz onlu yaşlarındayken köydeki mucit arkadaşı İsmail Mutlu ile projeksiyon 
makinesi yapmaya koyulurlar. Birkaç tahta parçası, fener ve pil ile çıkılan bu op-
tik düşsel yolculukta en önemli şeyin fikir olduğunun daima bilincindedirler. İn-
tihar Ederdim (2009) adlı belgeselde Uluçay yaşamındaki bu dönemi; “Eğer Lu-
miere kardeşler sinemayı keşfetmeseydi, sinema bu köyde bulunurdu” diye özetler. 

Köyde film gösterimleri yapmak üzere kasbadaki sinema solanlarından bulduk-
ları film parçalarını toplayann Uluçay, gösterimleri bir adım öteye taşıyarak, ar-
kadaşı İsmail Mutlu ve Şerif Akarsu ile Tepecik Köyü Arkadaş Sinema Guru-
bu’nu kurar. Uluçay, Almanya’da yaşayan bir gurbetçiden satın aldığı ve elektirik 
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olmadan çalışamayan eski bir kamera ile sinemaya nihayet başka bir pencere-
den, vizörün arkasından bakmaya başlar. Kendi deyimi ile artık dönüşü olma-
yan bir yola girmiştir.

Hayatını idame ettirebilmek için yıllarca kamyon şöförlüğü yapan Uluçay, kal-
dırım taşı döşemeciliğinden tavuk çiftliği işletmeciliğine kadar birçok farklı iş 
kolunda çalışır, fakat sinemadan ayrı kaldığı bu işlerde bir türlü istikarar sağla-
yamaz ve girişimleri iflas ile sonuçlanır. Daha sonra Tarımsal Kalkınma Koopera-
tifi’ne bağlı yem fabrikasında sekiz yıl işçi olarak çalışır ve buradan emekli olur. 
Hayatının bu sürecinden sonra artık tüm benliği ile film yapmanın peşine düşer. 

Uluçay, 1993 yıllında çektiği Optik Düşler adlı kısa film ile yönetmenliğe ilk adı-
mını atar. Bu yapımı, sırası ile Koltuk Değneklerinden Kanatlar Yapmak (1994), 
Minyatür Cosmosda Rüya (1995), Bizim Köyün Orta Yeri Sinema (1995), İnci De-
niz Dibinde – Çer Çöp Sahile Vurmuş (1996), Epileptic (1998), Bizim Köyde Bay-
ram Sabahı (1998), Uzun Metrajın Resmi(1999), Exorcise (2000) ve Kaza (2007) 
adlı tamamı ödüllü, ikisi belgesel türüne ait olmak üzere on kısa film takip eder.

Kısa filmler üreterek kurduğu uzun metraj hayalini 2004 yılında“arpuz Kabuğun-
dan Gemiler Yapmak adlı yapım ile gerçekleştiren yönetmen, bu film ile Mont-
pellier Akdeniz Filmleri Festivalinden “En İyi Film” ve Sen Sebastian Film Fes-
tivalinden “Jüri Özel Ödülü” (Uluçay, 2018, s. 99). gibi ödüller de dahil olmak 
üzere yerli-yabancı sekiz film festivalinden toplam 13 ödül alarak başarısını taçlan-
dırır. 2007 yılında çekimlerine başladığı Bozkırda Deniz Kabuğu filmini ise sağlık 
sorunları nedeni ile yarıda bırakmak zorunda kalır. Ahmet Uluçay, hayalini kur-
duğu daha nice hikâyesini uzun metraja dönüştüremeden 30 Kasım 2009’da ara-
mızdan ayrılır. Uluçay’ın burada özetlenen kısa sinema serüvenine sığdırdığı bu 
büyük sinema evreni çalışmanın kapsamını teşkil etmektedir.

Yöntem 

Bu çalışmada yöntem olarak auteur film eleştirisi kullanılmıştır. Auteur film eleş-
tirisinin kullanımındaki amaç, filmin yönetmenin kendine has yaratıcılığını, biri-
cikliğini ortaya çıkararak, onu görünür kılmaktır. Yönetmenin kendine ait temel 
kaygılarını, filmlerinde tekrar eden temalarını, motiflerini; yaratıcı yönetmen çer-
çevesinde auteurist bir perspektiften yararlanılarak bu çalışmanın kapsamını teş-
kil eden yapıtlar değerlendirilecektir. (Özden, 2014, s. 127). Bu bağlamda Ah-
met Uluçayın filmografisi ve hakkında yazılmış olan kitapları, çalışmanın ana 
eksenini oluşturmaktadır. 
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Çalışma ayrıca tek uzun metraj film çekmesine rağmen, kısa filmleri ile birlikte 
Türk Sinemasında yerli dil yaratma adına derin izler bırakmış olan Ahmet Ulu-
çay’ın auteur bir yönetmen olarak değerlendirilip değerlendirilemeyeceğini tartış-
mayı hedeflemektedir. Bu bağlamda Karpuz Kapuğundan Gemiler Yapmak (2004) 
adlı uzun metraj filmi ile Optik Düşler (1993), Koltuk Değneklerinden Kanat Yap-
mak (1994), Minyatür Cosmosda Rüya (1995), İnci Deniz Dibinde – Çer Çöp Sahile 
Vurmuş (1996), Epileptic (1998), Uzun Metrajı Resmi (1999) ve Exorcise (2000) 
adlı yedi kısa filmlerinin analizi yapılarak, auteur film eleştirisi içerisinde değer-
lendirmeyi hedeflemektedir.

Literatür 

Ahmet Uluçay’ın sinematik evrende kapladığı alan ile onun akademik sinema lite-
ratüründe kapladığı alan arasında bir kontrast olduğu söylenebilir. Yapılan literatür 
taramasının sonucunda Ahmet Uluçay’a ilişkin yazılmış herhangi bir bilimsel tez 
veya akademik dergilerde yayınlanmış makale bulunamamıştır. Yalnızca 2006 yı-
lında Neslihan Çavuşoğlu tarafından yazılmış “1990 Sonrası Türkiye’de Bağımsız 
Sinema” adlı yayınlanmamış yüksek lisans tezinin bir alt bölümü, Uluçay’ın Kar-
puz Kabuğundan Gemiler Yapmak (2004) adlı filmine ayrılmıştır. Akademik tez-
ler ve dergiler dışında ise Uluçay Sinemasına ilişkin yayınlamış iki adet derleme 
kitap göze çarpmaktadır. Bunların ilki Barış Saydam tarafından hazırlanan “Ka-
ranlıkta Işığı Yakalamak” adlı kitaptır. Bu derlemede Uluçay ile ilgili -röportajlar, 
haberler ve eleştiri yazıları dahil- yazılı basında yer almış materyaller bulunmak-
tadır. Diğer derleme ise Küre Yayınları tarafından basılan “Yönetmen Sineması” 
kitap dizisindeki “Ahmet Uluçay” adlı eserdir.

Sözü edilen kitaplar dışında Uluçay’ın kişisel günlükleri, yönetmenin 2009 yılın-
daki vefatının ardından “Sinema İçin Bunca Acıya Değer Mi?” başlığıyla basıl-
mıştır. Ahmet Uluçay imzası ile yayınlanan “Küller ve Kemikler” adlı eserde ise 
Uluçay’ın yarım kalan filmi Bozkır’da Deniz Kabuğu’nun hikâyesi ve bu hikâyenin 
senaryo yazım süreci yer almaktadır. Ayrıca Uluçay’ın tek uzun metraj filmi olan 
Karpuz Kabuğundan Gemiler Yapmak filminin senaryosu da kitap olarak basılmıştır.

Akademik olmayan süreli yayınlar içerisinde ise “Hayal Perdesi” isimli sinema der-
gisinin 15. sayısında “Mikrokosmosda Sinema: Ahmet Uluçay” başlığı altında bir 
kapak dosyası hazırlandığı görülmektedir. Bu dosyada Uluçay Sinemasına dair ma-
kaleler ve yönetmenle yapılmış bir röportaja yer verilmiştir. Bu sayının yayınlan-
dığı 2010’un mart ayında, yine aynı dergi çatısı altında Uluçay Sineması üzerine 
-Yeşim Ustaoğlu’nun da konuşmacı olarak yer aldığı- bir panel düzenlenmiştir. 



100

ÇOCUKLUĞA VE DÜŞLERE AÇILAN PENCERE: AHMET ULUÇAY

Mehmet Ceyhan & Mustafa Kemal Sancar

“Kendi Hayretinin Peşinde Sinemanın Don Kişot’u: Ahmet Uluçay” isimli ça-
lışma, “Lacivert” adlı edebiyat dergisinin 39. sayısında Güven Adıgüzel imzası ile 
yayınlanmıştır. Ayrıca “Karanlıkta Işığı Yakalamak” adlı derlemede, burada an-
dığımız yazılar dışında gazete ve dergilerde basılmış çeşitli eleştiriler ve makale-
ler bulunmaktadır.

Yukarıda sözünü ettiğimiz basılı içeriklerin yanı sıra Ahmet Uluçay ile ilgili biri 
kısa, diğeri uzun metraj olmak üzere iki adet belgesel film bulunmaktadır. Bunla-
rın ilki Dilek Taşdemir’in 2009 yılında çektiği 15 dakikalık belgeseli İntihar Eder-
dim; diğeri ise Güliz Sağlam’ın ulusal ve uluslararası festivallerde ödüller kazanan, 
2014 yılında gösterime giren Tepecik Hayal Okulu adlı filmidir.

Kısa Film’e Giriş: Ahmet Uluçay

Uluçay’ın kısa filmlerine bakıldığında uzun metrajında da mevcut olan tema-
ların farklı biçimlerle tekrar edildiği görülmektedir. Fakat temaların ve içeriğin 
tekrarı onun yaratıcılığını daha da ön plana koymaktadır. “Uluçay, kısa film-
lerinde, hem her filmin biricikliğini gözeterek yelkenini farklı rüzgârlarla şişir-
miş hem de alabildiğine kendisi olduğu o yalın diliyle sürekli aynı konuyu an-
latmayı başarmış” (Yazgıç, 2016, s. 108). Bu filmlerin ilki 1993 yılında çektiği 
30 dakika uzunluğundaki Optik Düşler’dir. Bu film yönetmenin aslında en iyi 
bildiği hikâyeden; büyük oranda kendi çocukluğundan yola çıkarak film yapma 
serüvenine başladığını göstermektedir. Film, henüz onlu yaşlarında rejisör olma 
hayali kuran ve arkadaşı Bekir’le birlikte, kendi imkânları ile yapmış oldukları 
projeksiyon cihazıyla film gösterimleri yapan Recep’in (İdris Uluçay) hatırala-
rını, yetişkinliğinin gözünden anlatır. Bu bağlamda Optik Düşler’in ana hikâ-
yesini, Uluçay’ın köy yaşamındaki çocukluk hatıralarına duyduğu özlemi ola-
rak özetleyebiliriz. Filmin anlatısı, neden-sonuç ilişkisi içerisinde ilerleyen bir 
hikâyeden ziyade, yönetmenin çocukluk hatıralarına atıf yaparcasına parçalı bir 
yapı barındırır. Bu yapının büyük bölümü, Recep karakterinin sinema tuku-
sunun nasıl şekillendiği üzerinedir. Bu tutku içerisinde; elektriği olmayan bir 
köyde kullanılan kandillerin duvarlara yansıttığı gölgelere ve figürlere duyulan 
merakın, korkunun ve tinselliğin etkisi büyüktür. Uluçay’ın filme aktardığı Op-
tik Düşler’in hikâyesinin izleyici açısından ilgi çekici olmasının yanında, 1993 
yılında çekilmiş bir kısa film için örneğine az rastlanılan bir sanat yönetimi ve 
görsel efekt kullanımı gözü çarpmaktadır. Uluçay ve arkadaşları, elektriği olma-
dan çalışmayan bir kameradan doğan dış çekim zorluklarını; köyün meydanını 
ve evlerini minyatür maketler tasarlayarak aşar. Bu bağlamda Uluçay, yaratıcı 
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bir yönetmenin neyi nasıl anlatacağı sorularını daha ilk filminde sormuş ve sti-
lize yollarla çözümlemiş bir yönetmen olarak karşımıza çıkar. 

Koltuk Değneklerinden Kanat Yapmak (1994) adlı yapım Uluçay’ın ikinci kısa 
filmidir. Yönetmen, ilk filminde olduğu gibi ikinci filminde de çocukların dün-
yasına odaklanır. Bu bağlamda yönetmenin anlatmak istediği hikâyelerin teme-
linin çocukların dünyası olduğu söylenebilir. Film, bacağı yaralı olduğu için 
odasından çıkamayan; koltuk değneklerine mahkûm olan bir karakterin (İd-
ris Uluçay) yaşamını ve korkularını aktarır. Karakterin dışarısı ile kurduğu tek 
bağ yatmak zorunda olduğu yatağının hemen yanındaki küçük penceredir. Bu 
sırada evin bahçesinde oyuncak oynayan biri kız, biri oğlan olmak üzre iki kü-
çük çocuk vardır. Odasından çıkamayan karakter, onlarla iletişime geçmek is-
tese de bir türlü başaramaz. Bu durum kısa süreliğine dışarıda bulunan çocuk-
lar tarafından fark edilir fakat çocukların ilgileri kalıcı değildir. Yönetmen bu 
sekans ile âdeta kendi yaşamını tasvir edercesine içeriden dışarıya bakmanın, 
pencere (optik) aracılığıyla fark edilir olma isteğini anlatır. Bahçede oyun oy-
nayan küçük çocuklar, bir süre sonra ellerindeki bez bebeğe nedensiz birtakım 
şiddet eyleminde bulunurlar. Bu bez bebeğe yapılan şiddetin acısını, odasında 
çıkamayan karakterimiz “voodoo” büyüsü misali kendi bedeninde hisseder. Di-
yalogsuz ilerleyen film, sonunda karakterin dış ses (over voice) olarak seslen-
dirdiği ve filmin görsel özetini aktarır nitelikteki bir şiiri ile sonlanır. “Yiğitler 
sağlam ayaklar getirecekler bana, haritada bir yolun peşine düşüp çekip gideceğim, 
çekip gideceğim, çekip gideceğim… Şimdilik ağrılar uyusun, sancılar uyusun, sö-
ğütler uyusun suda…” Film bu şiiri dış ses olarak seslendiren karakterimizin, ra-
hatsızlığından kurtulmuş olduğunu hayal ederek tren raylarının üzerinde ufka 
doğru yürümesi ile sonlanır. 

	

Görsel 1. Minyatür Cosmosda Rüya adlı kısa film sahnesinden (youtube.com) 
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Ahmet Uluçay’ın 1995 yıllında çektiği Minyatür Cosmosda Rüya adlı kısa film, fil-
mografisinde sürrealist bir estetiğe sahip ilk filmdir. Yönetmen, yine çocukluğuna 
atıf yaparak kimsenin sahip olmadığı düşsel sinemasını bu filme yansıtır. Film, 
çatlak kabuklarından dışarıyı izleyen yumurtaların tıpkı insan gözüne benzer bir 
şekilde göz bebeklerine sahip olduğu bir mikro evrenin izdüşümü üzerinedir. Yu-
murtaların canlanışları ve birlikte tıpkı sinemaya gider gibi hareket etmeleri tas-
vir edilir. Minyatür cosmosdaki tek fark ise; sinema filminin beyazperde yerine 
kırık bir yumurtanın içinden izleniyor olmasıdır. Yumurtaların izlediği çeşitli man-
zara resimleri yerini kedi görseline bıraktığında, yumurtalar tıpkı Lumiereler’in 
ilk filmi Trenin Gara Girişi’ni (1895) izleyen seyircilerin korkuya kapılmalarına 
benzer bir şekilde kaçışmaya başlarlar. Film, Uluçay’ın çocukluğunda sinema ile 
kurduğu düşlere inanmayan, onun kendi gerçekliğine saygı duymayan insanları 
temsil edercesine, bir kız çocuğunun yumurtaları ezmesi ile sonlanır.

İnci Deniz Dibinde (1996) adlı yapım, bir önceki filmi Minyatür Cosmosda Rüya 
gibi hem masalsı hem de sürrealist bir anlatıya sahip bir diğer Uluçay filmidir. Yö-
netmen, filminde ailesi vefat etmiş olan bir abla ve kardeşin köy evindeki bir gece-
sini anlatır. Abla kasnak üzerinde bir kumaşa şahmeran motifi işlerken, erkek kardeşi 
uykusunda düşler görmektedir. Kardeşin düşlerinde, daha çok tasavvufta görmeye 
alışık olduğumuz zikir hareketleri yapan insanlarla birlikte, senkron bir şekilde aynı 
hareketleri yapan mumların ateşine şahit oluruz. Bu sırada Ablasının bulunduğu 
odada küçük bir cin duvarda beliriverir. Cin, elinde bastonu ile zararsız küçük şa-
kalar yaparak, erkek kardeşin (İdris Uluçay) saçlarından çeker. İrkilerek uykusundan 
uyanan erkek kardeş, ablasının cin ile daha öncesinden tanışık olduğunu söylemesi 
üzerine sakinler. İzleyici bu andan itibaren kendisini gerçek ve rüyanın iç içe geçtiği 
bir dünyanın içinde bulur. Ablası, kardeşinin acıktığını düşünerek atıştırması için 
leblebi getirir. Leblebinin sarılı olduğu kağıtta Dali’nin portresi ve “Belleğin Azmi” 
adlı saatlerin eridiği meşhur resmi vardır. Yine filmde eriyen mumun damlaları sa-
atin durmasına neden olmaktadır. Kardeşin tekrar uykuya dalması ile Dali’nin düş-
leri ve kardeşin düşleri artık iç içe geçmiştir. Yönetmen bu film ile bir kez daha ço-
cukluk düşlerinin, korkularının ve zamansızlığın peşindedir. 

Epileptic (1998) adlı yapım, adından da anlaşılabileceği gibi ve gerçekte de epi-
lepsi hastası olan Ahmet Uluçay’ın, beyninde geçici olarak meydana gelen anor-
mal elektriksel aktivite bozulmalarını sinematografik olarak aktardığı, deneysel bir 
film olarak karşımıza çıkar. Başak tarlası arasında kusursuz bir pan haraketi yapa-
rak ilerleyen kamera, bir elin üzerinde gezen karınca planı ile bölünür. Yönetmen, 
epileptic nöbetlerin nasıl bir hissiyatla başladığını tasvir ederken, peşinden gelen 
dikenli teller ile epileptic nöbetin yaratığı acıyı imgeler gibidir. Raylar üzerinde 
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giderken, sesi olmasına rağmen kaybolup geri gelen tren sahnesini, kameranın 
elektrik direği etrafında döndüğü; zaman atlamalı çekim tekniğiyle (time lapse) 
yapılarak elde edilen sahne takip eder. Son sahnede epilepsi nöbetinden kaçışın 
olmadığını tasvir edercesine trenin altında kalmaktan kaçamayan karakterimiz, ba-
şında toplanan çocukların tedirgin bakışları arasında öznel bakış açısına sahip bir 
plan ile yavaş yavaş gözünü açar. “Kurgusu itibariyle yönetmenin diğer kısa film-
lerinden ayrılan Epilectic Film’in arayışı yine aynıdır; bir diğer görme biçimi ile 
âlemi anlama çabası” (Bulut, 2011, s. 53). Yönetmen bu film ile epileptic nöbet 
hissiyatını, film dilini kurarak, seyirciye aktarmayı başarılı bir şekide gerçekleştirir.

Ahmet Uluçay, İntihar Ederdim adlı belgeselde ifade ettiği gibi; kısa filmlerini, 
hem estetiği hem tutku ile film yapmanın verdiği haz nedeni ile Karpuz Kabu-
ğundan Gemiler Yapmak adlı uzun metraj filmine oranla daha değerli bulmakta-
dır. Tabi ki bütün sinema yapma hayali kuran yönetmenler gibi o da her zaman 
uzun metraj film yapmanın hayalini kurmuştur. Uluçay’ın bu arzusunu filmog-
rafisinde en yalın hali ile anlatan filmi ise Uzun Metrajın Resmi (1999) adlı ya-
pımdır. Uluçay’ın yönetmen olarak kendisini oynadığı bu filmde; bir hıdırellez 
gecesi karısı bütün gün ibadetlerini yaparken, Uluçay daktilo başında senaryo ile 
uğraşır. Karısı, günün anlamı neticesinde Uluçay’ı dua etmeye çağırmasına rağ-
men yönetmen pek oralı değildir. Hızır Peygamber’in her türlü dileği yerine ge-
tirileceğine inanılan bir gecede karısı Ayşe, kocasının uzun metraj yapabilmesi 
niyeti ile 35 mm.’lik film parçalarını ağaca asar. Uluçay sabah olup uyandığında 
ağaca asılı bir sürü film parçası ile karşılaşır. 

Exorcise (2000) filmi Uluçay’ın uzun metraj öncesi yaptığı son deneysel projesidir. 
Film, üfürükçü bir adamın çarşaflı bir kadına musallat olmuş şeytanı kovması için et-
tiği duları ve ritüellerini anlatır. Edilen her dua neticesinde hızlı kesmeyle (quick cut’la) 
değişen; terk edilmiş mekânlara, büyülere ve Arapça yazıların kadının yüzünde beli-
rip yok olduğu tekinsiz atmosfere tanık oluruz. Film, kurgu ve ritim açısından A.U-
luçay’ın diğer filmlerinden ayrılır. Bu durumun nedeni olarak Türkiye’nin en başarılı 
kurgucularından biri olan Mustafa Preşeva’nın etkisinin büyük olduğu söylenebilir. 

Uluçay güncesinde ifade ettiği gibi “çiçeksiz ve çocuksuz bir Dünya düşünemiyo-
rum. Onlarsız bir film de…” (Uluçay, 2018, s. 34) diyerek filmlerinde hiç eksik 
olmayacak iki figürün öneminden bahseder. Uluçay bir anlamda bu cümlesi ile 
kendi sinemasının özetini yapar. Ayrıca yine güncesinde ifade etiği bir başka cüm-
lede “Bir gün türkü tadında, türkü içtenliğinde filmler yapacağım” (Uluçay, 2018, 
s. 169) diyerek yerli sinema dili anlamında ulaşmak istediği sadeliği ve naifliği 
ifade eder. Bu çalışma neticesinde Ahmet Uluçay’ın kısa filmlerinde dahi türkü 
tadında sinema yapma isteğinin izleri açıkça okunabilir.
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Karpuz Kabuğundan Gemiler Yapmak

1993-2000 yılları arasında kısa filmleriyle optik düşler görüp, koltuk değneklerin-
den kanatlar yapan Ahmet Uluçay; bir kişiye dahi olsa kendini kanıtlamak için yap-
maya değer bulduğu uzun metrajlı film hayalini Karpuz Kabuğundan Gemiler Yap-
mak (2004) adlı yapım ile gerçekleştirir. Uluçay, ilk film olarak “Bozkırda Deniz 
Kabuğu” adlı senaryosunu çekmeyi düşünse de yapım maliyeti nedeni ile bu planını 
bir süre ertelemek zorunda kalır. Karpuz Kabuğundan Gemiler Yapmak adlı film, yö-
netmenin hem çocukluğundaki sinema tutkusunu aktardığı, hem de biçim ve içe-
rik bakımından kısa metrajlı fimlerinin izlerinin görüldüğü bir bileşkeye sahiptir.

	Görsel 2. Karpuz Kabuğundan Gemiler Yapmak (2004) adlı filmin afişi (impawards.com)

Film, 1960’lı yıllarda Anadolu’nun bir köyünde yaşamalarına karşın, yaz dönem-
lerinde kasabada çıraklık yapan 13-14 yaşlarındaki Recep (İsmail Hakkı Taslak) 
ve Mehmet (Kadir Kaymaz) adlı iki yakın arakadaşın sinema tutkusunu ve taşra-
daki yaşam öykülerini anlatır. Recep karpuz sergisinde çıraklık yaparken, Mehmet 
ise; kazancının daha kârlı olduğunu düşünerek aksi bir berberin (Ahmet Uluçay) 
yanında çıraklık yapmayı tercih etmiştir. Kasabadaki günlük mesailerini bitiren 
iki yakın arkadaş, akşamları ise soluğu köylerinde atıl halde bulunan bir ahırda 
alırlar. Bu yer, Recep ve Mehmet için âdeta bir “Cinecitta”dır (İtalya’da bulunan 
ve kelime anlamı “sinema’nın ışığı” anlamına gelen film stüdyoları). Köy yerinde 
Recep ve Mehmet’in sinema tutkusuna inanan tek kişi ise köyün delisi Ömer’dir 
(Fizuli Caferof). Bu üç ortağın sahip olduğu tüm varlıkları; birkaç tahta parçası, 
mercek ve ampülden yaptıkları ve manuel olarak çalışan, film göstermeye yara-
yan bir projeksiyon cihazıdır. Film gösterimleri yapmayı arzuladıkları cihazdaki 
tek problem, 35 mm. film üzerindeki resimlerin perdede düzgün bir biçimde 
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hareket edemiyor olmasıdır. Filmin mercek önünde saniyede 24 kare hızla geçme-
sinin gerektiğini bilmelerine karşın, üç ortağın denemeleri sonuçsuz kalmaktadır. 

Recep, bir gün yine karpuz tezgâhında çalışırken yanına Nezihe (Gülayşe Erkoç) 
isminde kasabalı bir kadın gelir. Besi hayvanları bulunan Nezihe, Recep’ten kırı-
lan karpuzları tenekeye doldurarak kendisine getirmesini rica eder. Kocasının ve-
fat etmesi nedeni ile dul kalmış olan Nezihe; 20’li yaşlarında Nihal (Boncuk Yıl-
maz) ve 10 yaşlarında Gülay (Hasibe Güney) adında iki kız çocuğuna sahiptir. 
Recep, bir gün atılmak üzere biriken karpuz kabuklarını Nezihe’in evine götü-
rürdüğünde karşılaştığı ve kendinden yaşça büyük duru bir güzelliği olan Nihal’e 
gönlünü kaptırır. Bugüne kadar tek tukusu sinema olan Recep’in artık ikinci bir 
tukusu daha vardır. Recep’in bu kasabalı ve kimseye yüz vermeyen kıza kendisini 
kanıtlayabilmesi için mutlaka sinema yapması gerekmektedir. Recep’in annesi, evin 
bütün bereketini kaçırdığını düşündüğünden dolayı, oğlunun sinema yapma iste-
ğinin karşındadır. Bu sebeple bulduğu tüm 35 mm. film parçalarını yılana ben-
zeterek, onları bir kara büyüyü yok eder gibi köy fırınında yakar. Annesinin tüm 
karşı çıkışlarına rağmen Recep ve Mehmet hiç yılmadan projeksiyon üzerinde ça-
lışırlar ve yanan film parçalarının yerine yenilerini toplarlar. 

Recep, kelek çıkan ve kırılan karpuzları toplamaya gelen Nezihe ile gittikçe daha 
yakın olur ve kadının evine -ısrarlı davetlerini kırmayarak- arada bir yemek ye-
mek için gidip gelmeye başlar. Bu gidip gelmeler esnasında Nezihe, Recep’e çok 
iyi davransa da Nihal hiç yüz vermeyerek Recep’in varlığından rahatsız olduğunu 
her fırsatta belli eder. Bir gün arkadaşı Mehmet’in çırak olarak çalıştığı berber 
dükkânına arkadaşını ziyarete giden Recep, tüm karşı çıkışlarına rağmen dükkân 
sahibinin zoruyla Mehmet’in kendisini üç numaralı makine ile tıraş etmesini en-
gelleyemez. Zaten kasabalı bir kıza karşı köylü ve kapuzcu çırağı olarak sınıfsal 
bir dezavantaja sahipken bir de istemeden kel kalmak Recep’i daha da mahçup 
eder. Recep’in o halini gören Nihal’in küçümseyici tavrı onu daha da yıkar. Bu 
olayın üzerine çırak olarak çalıştığı karpuz tezgâhının satılması ile Recep’in Nihal 
ile olan bağı tümden kopmuş olur. Tüm bu olumsuzluklar yaşanırken Recep’in 
sığınabileceği tek yer ise evlerinde yatır olarak bulunan Kayı Dede’nin mezarıdır. 

Bir gün projeksiyonda film gösterme çalışmaları sırasında Recep, filmin mercek 
karşısında saniyede 24 karede bir duraklayarak hareket etmesi gerektiğini çözer. 
Recep ve Mehmet’in uzun süredir hayalini kurdukları projeksiyon cihazı artık be-
yazperdede tıpkı sinema salonunda olduğu gibi izlenir duruma gelir. Recep tutku-
larından birini gerçekleştirmiş, geriye artık yalnızca Nihal’in gönlünü kazanmak 
kalmıştır. Kasaba ile bağı kesilen ve Nihal’e açılmakta zorlanan Recep, mektup 
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yazmaya karar verir. Arkadaşı Mehmet tarafından Nihal’e ulaştırılan mektuba bir 
türlü karşılık gelmemesi üzerine Recep kasabaya gider ve Nezihe’nin kasaba dı-
şından biri ile evlendiği için kızları ile birlikte şehir dışına taşındığı bilgisini öğre-
nir. Aşık olduğu kızı kaybeden Recep’in artık elinde kalan tek tutkusu sinemadır. 
Fakat Mehmet ile birlikte film boyunca çalıştırmak için uğraştıkları “gımıldatma” 
cihazı da arkadaşları Deli Ömer’in gazabına uğrar.

Alfred Hitchcock, sessiz imajın sinemanın en saf hali olduğunu ileri sürmektedir 
(Hemmeter, 1996). Bir fimde söze başvurularak anlam yaratmak bir biçimde ko-
laya kaçmaktır. Sinema sanatının anlam yaratma gücü, ses birimlerine gerek duy-
madan, yalnızca üst üste binen imajlar vasıtasıyla ortaya çıktığında kendisini gös-
terir. Uluçay’ın filmlerindeki belirgin biçimsel özellikler de onun anlam yaratmak 
için sözden ziyade imajı tercih etmesindeki ısrarından kaynaklanmaktadır. Kar-
puzcu Kemal’in bir zamanlar kurduğu güreş hayali, yalnızca bir posterin iki farklı 
sahnede Kuleşofvari bir biçimde düşmesi ile ortaya çıkar. Nihal’in evinde oyun-
caklarıyla kurduğu çocuk dünyası ise kendisi için yazılmış aşk mektubunu oku-
duktan sonra adeta kendi kendisini imha eder. Film boyunca gördüğümüz gölge 
oyunları ve metafiziksel varlık imajlarının tümü, sözel olarak ifade etmeden at-
mosfer yaratmanın birer aracına dönüşür. 

Uluçay’ın filmlerindeki imaj dolayımı ile anlam yaratma ısrarı, onun filmlerinin 
içeriğine de yansıyan sinema tutkusundan ileri gelmektedir. Bizim Köyün Orta 
Yeri Sinema adlı belgeseli de ilk kısa filmi Optik Düşler de ilk uzun metraj filmi 
Karpuz Kabuğundan Gemiler Yapmak da doğrudan sinema yapmak ve film sey-
retmek üzerinedir. İmzasını attığı tüm filmlerindeki görmek, bakış, tezahür ve 
imaj motifleri; aslında onun sinemaya duyduğu tutkusunun birer dışavurumudur.

Ahmet Uluçay, kısa filmlerinde çokça yer verdiği gibi Karpuz Kabuğundan Gemi-
ler Yapmak adlı uzun metraj filminde de Recep ve Mehmet’in çocuksu dünyala-
rını, tutkularını en naif ve yalın bir biçimde onların gözünden aktarmayı başarır. 
Bu bağlamda yönetmenin temasının süreklilik arz ettiğini söyleyebiliriz. Filmde, 
Türk Sineması içerisinde çokça karşılaşmadığımız düş ve gerçeğin, tinselliğin ve 
mistik alamenin varlığının etkisi de yadsınamaz. Özellikle filmin başındaki ce-
naze sahnesinde; ölünün nefes alarak üzerindeki örtüyü hareket ettirmesi sah-
nesi ve Recep’in sürekli abdest alması için suyunu tazelediği Kayı Dede’nin me-
zarını ziyaret ettikleri sahnelerde Uluçay’ın metafiziksel eğilimlerine tanık oluruz.

Ahmet Uluçay, tüm kısa filmlerini elektrik olmadan çalışmayan ve teknolojik ola-
rak çok eski olan Betamax bir kamera ile çekmesine rağmen, filmde asıl değerli 
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olanın fikir olduğunun bilincindedir. Tabi ki uzun metrajını 35 mm.’lik bir ka-
mera ile çekmeyi arzu ettiği halde, ne yazık ki maliyetin yükselmesi endişesinden 
dolayı bu isteğini gerçekleştiremez. Bu nedenle tek uzun metraj filmini de, kısa 
filmlerinden alışık olduğu dijital bir kamera (Canon XL2) ile DV formatında çe-
ker. Dinamik aralığı (HDR) endüstriyel sinema standartlarının çok altında bir 
çekim formatı olmasına rağmen, sözünü ettiğimiz bu film son derece derinlikli 
bir sinematografiye sahiptir. Özellikle filmin başındaki tekinsiz gece sahnelerinde 
kontrast ışık başarılı bir şekilde uygulanmıştır. Bunun yanı sıra yönetmenin mi-
zantaj tercihlerine bakıldığında da, “Steady Cam”den şaryoya kadar bir çok ka-
mera hareketi film içerisinde,gerekli noktalarda stilize bir şekilde kullanılmıştır. 
Film kurugu açısından değerlendirildiğinde devamlık kurgusunun tercih edildiği, 
yer yerde zincilerme geçişlerin yapıldığı gözlemlenmiştir. 

Sonuç

Ahmet Uluçay, tüm yaşamını Küyahya’nın bir köyünde geçirmesine karşın, ka-
palı devre bir sistem içinde işleyen yerli sinema sektöründe; sanatı gerçek anlamda 
özümsüyerek, kendi sinema dilini yaratabilmiş bir auteur yönetmendir. Dünya 
Sinema Tarihinde örneği olmayan bir yönetmenden çok daha fazlasıdır. Uluçay, 
90’lar Türkiyesinde yer alan pek çok senaristin, yönetmenin ve yapımcının ak-
sine; yabancı sinema prodüksiyonları karşısında çokça dillendirilen ulusal sine-
manın negatif retoriklerini ters-yüz edebilen kendine has filmler üretebilmiştir. 
Ayrıca, Türk Sinema Tarihinde pek çok kötü örneğine rastladığımız taşraya ba-
kıştaki sorunlu yaklaşımı, Uluçay, bizahiti taşranın içinden gelen biri olarak pe-
riferiyi en yalın hali ile aktarmayı başarmıştır. 

Bu çalışmada, auteur sinema ya da yaratıcı yönetmen sineması olarak adlandırılan 
film eleştirisi çerçevesince, Ahmet Uluçay’ın kısa filmleriyle birlikte Karpuz Ka-
buğundan Gemiler Yapmak adlı tek uzun metrajlı yapımı incelenmiştir. Uluçay’ın 
bir yönetmen olarak filmlerinde -her auteur yönetmenin yaptığı üzere- bazı tema-
ları ve motifleri tekrar ettiği gözlemlenmiştir. Ayrıca filmlerinde kendine has es-
tetik bir bakış açısına sahip olduğu tespit edilmiştir. Bu bağlamda çalışmanın da 
çıkış noktasını oluşturan Ahmet Uluçay’ın tek bir uzun metraj film üretebilme-
sine karşın, auteur bir yönetmen olarak değerlendirilmesi gerektiği sonucuna va-
rılmıştır. Ayrıca bu çalışma, Ahmet Uluçay’ın yaşamının ve filmlerinin yeni yeti-
şecek olan sinemacılar için, yerel/yerli bir dil yaratma denemeleri anlamında bir 
umut ışığı olduğu tespitini yapmaktadır. 
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IN THE CONTEXT OF POPULAR 
TURKISH CINEMA FIRST PERIOD 
NURİ BİLGE CEYLAN FILMS / 
POPÜLER TÜRK SİNEMASI 
BAĞLAMINDA İLK DÖNEM NURİ 
BİLGE CEYLAN FİLMLERİ 
Özge Gürsoy Atar1

Abstract

In this study, cinema as an artwork is examined by putting popular cinema in 
the face of commercial approach. From Nuri Bilge Ceylan’s first short film Koza 
to his latest film Ahlat Ağacı, each of his films will be analyzed in-house. It is ac-
cepted as a criterion for evaluating points that are similar or differentiated from 
popular cinema. First of all, under the title of Cinema Art, the evaluation of ci-
nema as an art, the comparison of art cinema and commercial cinema will be 
discussed and the literature will be evaluated from the opinions, books and ar-
ticles of the important filmmakers, academicians, critics, researchers who have 
done research on cinema. However, since there are a lot of resources / researches 
on this subject, Nuri Bilge Ceylan cinema will be examined after a general eva-
luation in order to keep my review within a limited framework. In this context, 
the differences and the peculiar points of Nuri Bilge Ceylan cinema from tradi-
tional / commercial / classical / popular cinema will be revealed.

Keywords: Popular Culture, Nuri Bilge Ceylan, Popular Cinema. Turkish Cinema. 

1 Beykent University, Faculty of Fine Arts
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Giriş 

“Dikilmiş direkler, çakılmış tahtalar 
Bir eğlencedir beklediği her bireyin. 
Kaldırmış kaşlarını bekliyorlar oturdukları yerde, eğlenmek,  
sevinmektir dilekleri hepsinin.”
GOETHE /FAUST (2001, s.15)

Sinema sizce nedir? Arka arkaya görüntülerin sıralanarak kitleleri eğlendirip “hoşça” 
zaman geçirtmesi midir? Hayatımızda sadece eğlenmek, sevinmek mi var? Hayat-
larımızda bu kadar sıkıntı varken sinemaya gittiğimizde mutluluk, huzur, sevgi ve 
aşk dolu, mutlu sonla biten, hayatın sözde, yansımalarını mı izlemeyi bekliyoruz 
sinema salonlarında heyecanla? 

Günümüzde gerçekten de sinema konusunda bir yanlış algılamanın olduğunu 
söyleyebiliriz. Sinema salt kitleleri eğlendirip, hoşça vakit geçir(t)meye yarayan 
bir araç değildir. Benjamin’in de belirttiği gibi belki de sinema ile sistem eleşti-
risi yapabilmek mümkündür. Benjamin’e (1993, s. 60) göre günümüzde sinema 
endüstrisi, yanılsamacı gösteriler ve anlamı bulanık kurgular aracılığıyla kitlelerin 
katılımını sağlama konusunda her türlü yarara sahiptir. 

Tüm bu günümüzde ortaya çıkan sorunların ve eleştirilerin yanı sıra sinemanın bir 
sanat olduğunu ve dönüştürücü olduğunu unutmamak gerekiyor. Önemli olan içi-
mizdeki umudu kaybetmememizdir. Sanat, Stendhal’in deyişiyle “une promesse de 
bonheur, bir mutluluk vaadini sinesinde barındırdığı için sanattır” (Dellaloğlu, 2003).

Değerlendirme de buradan yola çıkarak bir sanat yapıtı olarak sinema, popüler 
sinemanın, tecimsel anlayışının karşısına konarak incelenmiştir. Nuri Bilge Cey-
lan’ın ilk kısa filmi olan Koza’dan İklimler’e kadar her bir filmi kendi içerisinde 
incelenmiştir. Popüler sinemayla benzeyen ya da farklılaşan noktaları değerlendir-
mede ölçüt olarak kabul edilmiştir. Bunlar literatür ve yöntem bölümlerinde de-
taylı olarak açıklanmıştır. İlk olarak Sinema Sanatı başlığı altında sinemanın bir 
sanat olarak değerlendirilmesi, sanat sineması ile tecimsel sinemanın karşılaştır-
malarına değinilerek sinema konusunda araştırma yapmış önemli sinemacıların, 
akademisyenlerin, eleştirmenlerin, araştırmacıların görüşlerinden, kitaplarından, 
makalelerinden durum tespiti yapılmıştır. Ancak bu konuyla ilgili araştırma yapı-
lan süreç içerisinde oldukça fazla kaynak/yapılan araştırma olması nedeniyle, in-
celemeyi sınırlı bir çerçevede tutabilmek adına, bu bölümde genel hatlarıyla bir 
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değerlendirme yapıldıktan sonra incelemenin asıl noktası olan Nuri Bilge Ceylan 
sinemasına geçilmiştir. Yukarıda belirtilenlerin çerçevesinde Nuri Bilge Ceylan’ın 
sinemasının geleneksel/tecimsel/klasik/popüler sinemadan gösterdiği farklılıkları 
ve kendine özgü olan noktaları ortaya konulmuştur. 

Sinema Sanatı ve Popüler Kültür

“Sinemanın en önemli özelliği bir ‘sanat’ oluşudur. Yaşamın gerçeklerini, kendi 
gereçleriyle yeniden kurgulayarak, çarpıcı bir biçimde dile getiren; yaşamdaki an-
lamı, güzellikleri, duyumsatan: kötülük çirkinlik ve çarpıklıkları sezdiren bir sa-
nat oluşu.” (Esen, 2000, s. 6-7).

İnsanı iyiye, güzele yönlendiren sanattır ve böylece sanat ile bugün kavranıp, ge-
leceğe uzanılır. Sanatın tanımı veya formülünü vermek yeterli değildir. Sanatı 
çok boyutlu ele almak gereklidir. Tansuğ’a göre sanat yapıtı, kendine özgü man-
tığı olan ve çeşitli düzeylerde organize olmuş motiflerin yapısal özelliklerine sa-
hip bir ürünüdür.(…) sanatçı kitleyle sanat arasında bir bağ kurmak istiyorsa, 
yalnızca oyuncuların hareketlerindeki şıklığı beğenen kitle anlayışını aşmak zo-
rundadır. Yani sanat bir iletişimdir ve ilettiği mesajın sorumluluğunu da taşımak-
tadır (Esen, 2000, s. 7)

Goethe sanatı tüketmek isteyenlerin edilginlikleriyle, yaratıcı olmamalarıyla ve kon-
formist eğilimleriyle ayırt edildiğini söylemektedir. Geçmişe bakıldığında, her dö-
nem, kitle iletişim araçları ve dönemin teknolojik olanaklarının getirdiği sistem içe-
risinde bir özgün bir de kitlelerin beğendiği bir sanatın var olduğunu görmekteyiz. 

Lumiere Kardeşler ilk gösterimlerini yaptıklarında hem sinemanın gerçeği yan-
sıtma gücünü hem de yeni bir teknolojik yeniliği sunmuşlardı. George Melies’de 
“düşün sinemayla anlatılabileceğini” göstermişti. Esra Biryıldız’ın belirttiklerinden 
yola çıkarak şöyle ifade edersem, sanat insanların yaşamı anlamalarına nasıl yar-
dımcıysa 7. sanat olarak ifade edilen sinema da bir sanat olduğuna göre yaşamı 
algılamayı sağlamaktadır. Bunu “bazen bir karabasanı göstererek bazen gerçeği ol-
duğu gibi gözler önüne sererek yapıyor” (Biryıldız, 2002, s. 5). 

Sanatı tanımlamak ne kadar zorsa yüksek sanat / popüler sanat ayrımı yapmak 
da oldukça tartışmalıdır. Sanat sinemasını tanımlamak ve onu popüler sinemadan 
ayırmak da oldukça tartışmalı konulardır. Ruken Öztürk, Sinemada Kadın Olmak 
isimli çalışmasında tartışmalı bir tanım olduğu için tırnak içinde kullandığı ‘sanat’ 
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sineması terimini, aynı şekilde tartışmalı ‘karşı sinema’ (counter cinema), ‘modern 
sinema’, ‘çağdaş sinema’, ‘auteur sineması’, ‘yapıbozumcu–yıkıcı’ (deconstructive) 
sinema gibi terimleri kapsayacak şekilde kullandığını belirtir (Öztürk, 2000, s. 31). 

1908’de ortaya çıkan film d’art hareketi Fransızca sanat filmi anlamına gelmekte-
dir. Film d’art’ın öncülüğünü Sarah Bernhardt yaptı ve bunu İtalya’da film d’arte 
Italiana (İtalyan sanat filmi) izledi. I. Dünya Savaşı’nın ardından Fransa’da avant–
garde film denemeleri yapıldı ve sinema, kuramcılar tarafından edebiyat ve güzel 
sanatlarla eşit düzeyde, çok daha ciddi biçimde ele alındı. Ancak Amerika’da ‘si-
nema’ açık biçimde ‘movies’dir ve yapım şirketleri stüdyolarını bir sanatsal yara-
tım alanından çok mal üreten fabrikalar olarak görmektedirler. James Monaco Bir 
Film Nasıl Okunur adlı eserinde Sinema Tarihinin Biçimlenişi başlığı altında “Mo-
vies/Film/Cinema” kavramlarıyla kavramların ayrımı üstünde durmaktadır. Movies 
kavramı ekonomi ile ilişkilidir; Movie’ler tıpkı patlamış mısır gibi tüketilir. Ki-
tapta Cinema estetik ile film ise politika ile ilişkilendirilir (Monaco, 2002, s. 232). 

Bordwell’e (1979) göre, sanat sinemasında klasik anlatı biçimindeki özellikle de 
olayların neden–sonuç bağlantısı yoktur. Klasik anlatı da kahramanlarının belir-
gin ve açık amaçları vardır buna rağmen sanat sineması karakterlerinin belli amaç, 
arzu ve hedefleri yoktur. Hollywood kahramanı hızla hedefine ulaşmaya çalışırken, 
sanat filmi karakteri bir durumdan diğerine sessizce gider; ancak bunlar rastlantı-
sal değildir. Sanat sinemasında eylem ve reaksiyondan daha çok nedenlerin araş-
tırılması önemlidir. Bu nedenle psikolojik yönü önemlidir. Karakterlerin duygu-
larının nedenlerinin araştırılması nedeniyle duraklar (Bordwell, 1979). Popüler 
filmler de kurmaca kullanılarak izleyicinin özdeşleşmesi sağlanır ve böylece izleyici 
olaylar kendi başına geliyormuşçasına heyecanlanır, duygulanır filmin sonucuna 
göre de genellikle rahatlar. Sanat filmlerinde ise Wollen’ın belirttiği gibi yabancı-
laşma kullanılır. Popüler kültürde yakınlık duygusu bulunmaktadır (Sarı, 2016, 
s. 83) ve popüler sinemada da bu yakınlık duygusu özdeşleşmeyle kurulmaktadır. 

Popüler kültürün de izleyebileceği filmlerin bağımsız sinema örnekleri arasında 
yer aldığı göz önüne alınmalıdır diyen Özdemir’e (2019, s. 17-18) göre, film ku-
ramcılarından referansla özetlenen klasik anlatı sineması ve çağdaş anlatı sine-
ması özellikleri filmlerin biçimine ve içeriğine dair inşaların nasıl yapılandırıldı-
ğına dair fikirler vermektedir. 

Herbert j. Gans’a (2007, s. 52) göre, günümüzde bir yüksek kültür ürününe, bi-
çemine ya da yöntemine popüler kültür el koyduğunda onu değiştiriyor; aynı 
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şekilde popüler sanat, yüksek kültürce alındığında da popüler sanatı değiştiriyor. 
Fakat yüksek kültüre ait her hangi bir şey alındığında yüksek kültür onun artık 
kirlendiğini kabul ediyor, popüler kültürün kullanması onun prestijini düşürmüş 
olarak görülüyor. İnsanların beğenileri de sınıflara göre değişmektedir. Kültür sos-
yologlarının yaklaşma/ benzeşme, uzaklaşma/ farklılaşma gibi hepçilik başlıkları 
altında tartıştığını belirten Gans (2007, s. 26), farklı sınıflardan kimi kültürel se-
çimlerin günümüzde birbirine yaklaştığını gözlemlediğini ileri sürmektedir. Yak-
laşma/ benzeşme sayesinde beğeni kültürleri gittikçe benzeşiyor böylelikle özgül, 
küçük bütçeli bağımsız filmler ya da Seinfeld gibi pek tipik olmayan televizyon 
durum komedileri geniş izleyici kitlelerine ulaşıyor. Günümüzde Türkiye’de po-
püler sinema daha yaygın kesimlere ulaşırken küçük bütçeli, bağımsız filmler çok 
da fazla büyük kitleler tarafından izlenmemektedir. Medya tüketimleri de günü-
müzde popüler kültürü belirlemektedir (Bayar, 2019, s. 76).

Kitle iletişim araçlarında basmakalıp yaklaşımların yer alması, kişilerin dünya al-
gılarını da değiştirerek, kendi deneyimlerinin yerine geçmektedir. Bu streotipleş-
tirmeler, bireylerin ilgi ve beğenilerini de tek tipleştirmekte ve bireyleri kaygılar-
dan uzaklaştırmaktadır. Günümüzde popüler kültür de kitle kültürünün etkisi 
altındadır. Bu nedenle de popüler kültür de günümüzde kaçış yaratması nede-
niyle eleştirilmektedir. 

Oskay’a (2005, s. 115) göre, kitle iletişim araçlarının bu denli çoğaldığı hayatı-
mızın her alanını kapladığı günümüzde görebildiğimiz, izleyebildiğimiz, hayatı-
mızın gerçek yüzü değil de, onun sistem açısından yapılmış kurgusal bir replikası 
ise; bugünkü hayatımızı yeniden değerlendirmeliyiz. Popüler sinemayla ilgili en-
dişelerde aynı şekilde dile getirilmektedir. Oskay’ın belirttiği bu hayatımızın ger-
çek olmayan yüzlerine karşı sinema sanatı bizleri hayatın gerçek, çıplak yüzleriyle 
karşı karşıya bırakmaktadır. Bazen canımızı yakacak/acıtacak kadar gerçekçi bir 
anlatımla yaparken bazen de sinemasal anlatımın özelliklerinden faydalanarak gör-
sel bir şölen ile bunu gerçekleştirmektedir. 

Popüler filmlerle sinema seyircisi arasındaki ilişkinin temelinde Aristoteles’in “kat-
harsis” olarak adlandırdığı rahatlamanın yattığını ve bunun modern dünyanın en 
önemli hazlarından bir tanesi olduğu görülmektedir. 

Benjamin’e (1993, s. 67) göre, Duhamel’in sinemada olumsuz bulduğu yan, sine-
manın kitlelere aşıladığı katılma biçimidir. Duhamel filmin kölelere uygun bir va-
kit öldürme aracı olduğunu, sıkıntıların altında ezilen, bilgisiz, yoksul, çalışmaktan 
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posaları çıkmış yaratıklar için düşünülebilecek bir eğlence olduğunu ve hiçbir yo-
ğunlaşma istemeyen, hiçbir düşünme yetisini koşul kılmayan bir gösteri olduğunu 
ve hiçbir umut uyandırmadığını belirtmektedir. “Kitleler, kendilerini oyalayacak 
bir şeyler ararlar, oysa sanat, izleyicisinden kendini toplayıp yoğunlaşmasını ister.” 
Benjamin burada, sanat yapıtı ayrımına, dikkat çekmektedir. Kitle, sanat yapı-
tını içine indirirken; sanat yapıtının karşısında dikkatini toplayıp yoğunlaşan in-
san, bu eserin içine iner.

Günümüzde kültür, bilginin hızlı dolaşımı sayesinde daha hızlı değişiyor (Tombul, 
2019, s. 210). İnsanlar medya kullanımı nedeniyle daha fazla hıza ve hızlı tüke-
time alışıyorlar. Türkiye’de ve dünyada popüler filmler, kitleler tarafından tüketi-
lirken; izleyicisinden yoğunlaşma, düşünme, sabır bekleyen sanat yapıtları üreten 
yönetmenler olduğunu da biliyoruz. Bu konuda söyleyecek, yazacak daha birçok 
şey olmasına rağmen, incelemeyi sınırlı bir çerçevede tutabilmek adına, yukarıda 
belirtilenlerin çerçevesinde Nuri Bilge Ceylan sinemasının incelemesine geçilecektir. 

Nuri Bilge Ceylan ve Filmleri

1959 yılında İstanbul’da doğan Nuri Bilge Ceylan’ın, üniversite yıllarında Üstün 
Barışta’dan aldığı seçmeli sinema dersleri ve sinema kulübünün yaptığı özel gös-
terimler, daha önce Taksim’deki Sinematek gösterimlerinde başlamış olan sinema 
sevgisini artırmıştır. DVD ve videonun olmadığı, filmlerin sinemada seyredilmek 
zorunda olduğu yıllarda Ceylan, üniversiteyken okul harçlığını çıkarmak için ku-
lüpte vesikalık fotoğraf çekmiştir. 1993 yılı sonlarında, bir kısmını Rusya’dan kendi 
valizinde getirdiği, bir kısmını TRT’nin verdiği filmlerle, kısa filmi Koza’yı çek-
meye başladı, film 1995 Mayıs’ında Cannes’da gösterildi ve Cannes Film Festi-
valinde yarışmaya seçilen ilk Türk kısa filmi oldu. İlk kısa filmi Koza’dan sonra 
Ceylan kısa filminin devamı olarak nitelendirilebilecek ve “taşra üçlemesi” olarak 
bilinen üç uzun metrajlı filmini çekti: Kasaba (1997), Mayıs Sıkıntısı (1999) ve 
Uzak (2002). Bu üç filmde de Ceylan ailesini, arkadaşlarını oynatan Nuri Bilge 
Ceylan, filmlerinde görüntü yönetimi, ses dizaynı, yapımcılık, kurgu, senaryo ve 
yönetmenliği gibi pek çok işi, hatta her işi, kendisi üstlenir. Uzak 2003 yılında 
Cannes Film Festivali’nde Büyük Jüri Ödülü’nü aldı. Böylece Ceylan uluslara-
rası alanda tanınan bir isim haline geldi. Cannes’dan sonra Uzak, 23’ü uluslara-
rası olmak üzere toplam 47 ödül alarak Türk sinemasının en fazla ödül kazanan 
filmi oldu. Ardından İklimler filmini çeken yönetmen bu filmiyle 2006 Cannes 
Film Festivali’nde FIPRESCI ödülünü aldı. Bu filmde eşi Ebru Ceylan ile birlikte 
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başrolde oynadı. 2008 yılında Üç Maymun ile 61.Cannes Film Festival’inde yarı-
şan Ceylan burada da “En İyi Yönetmen Ödülünü” aldı. Üç Maymun Oscar’da ilk 
dokuza kalmayı başaran ilk Türk filmi olmuştur. Nuri Bilge Ceylan 2009 yılında 
Cannes Film Festivali’ne jüri üyesi olarak katıldı. 2011 yılında çektiği filmi Bir Za-
manlar Anadolu’da, Cannes Film Festivali’nde bir kez daha Büyük Jüri Ödülü’nü 
kazandı. 2014 yılında yine Cannes’da Kış Uykusu filmi festivalin büyük ödülü Al-
tın Palmiye ödülüne layık görüldü. 2018 yılında Ahlat Ağacı filmi vizyona girdi. 

Nuri Bilge Ceylan filmlerini tek başına değerlendiremeyiz. Her bir filmi, bağım-
sız filmler olarak nitelemeyiz. Üçleme olduğunda dair tartışmalar olsa da, Kasaba, 
Mayıs Sıkıntısı ve Uzak, Nuri Bilge Ceylan’ın “taşra üçlemesi” olarak bilinmek-
tedir. Bu filmlerini bütünün parçaları olarak değerlendirebiliriz. Nuri Bilge Cey-
lan’ın klasik anlatıdan uzak olduğunu tüm filmlerinde görmekteyiz. Klasik anlatı 
yapısında bulunan zamansal ve mekânsal süreklilik, Ceylan’ın filmlerinde görül-
memektedir. Üç Maymun ile minimal yaklaşımından az da olsa uzaklaşmış oldu-
ğunu söyleyebileceğimiz yönetmenin, bu filmine kadar minimalizmin görüldü-
ğünü söyleyebiliriz. Pelin Özdoğru’ya (2004, s. 68, 76-105) göre, minimalist bir 
film, amatör oyuncu kullanımını destekler, aşırı mimikli oyunculuktan kaçınır, 
oyunculukta sadelik ve doğaçlama tercih edilir; oyuncular ‘tip’i değil, ‘karakteri’ 
karşılar. Dekor ve nesneler işlevsel olduğu kadar sadedir. İmkan dahilinde doğal 
ışık kullanımı amaçlanır. Çekimler ve sahneler uzundur ama sabit kamera kulla-
nılır. Yapay efektler kullanılmaz, ‘dış müzik’ gibi öğelere sık rastlanmaz, sesli çe-
kim tercih edilir. Özdoğru, ‘minimalist yaklaşımla’ birden fazla eser vermiş belli 
başlı yönetmenler arasında Abbas Kiarostami, Mohsen Makhmalbaf gibi isimle-
rin yanında, amatör oyuncu kullanımı, doğal dekor anlayışı, küçük ekiplerle film-
lerini gerçekleştirmesi, durağan çekimleri tercih etmesi gibi yönleriyle Nuri Bilge 
Ceylan’ı da saymıştır. 

Yöntem

Nuri Bilge Ceylan’ın ilk kısa filmi olan Koza’dan İklimler filmine kadar olan film-
leri incelemeye dahil edilmiştir. Nuri Bilge Ceylan’ın sineması ikiye ayrılarak de-
ğerlendirilmektedir. Çünkü İklimler filmine kadar Ceylan, profesyonel oyuncular 
ile çalışmamış ve birçok teknik alanında da kendisi görev almıştır. Senaryosun-
dan kameramanlığına kadar her alanında kendi rol oynadığı filmleri İklimler’den 
sonra değişmeye başlamıştır. Daha fazla diyalogların olduğu ve profesyonel oyun-
cuların olduğu filmlerinin olduğu döneme geçilmiştir. 
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Nuri Bilge Ceylan’ın 2004 sonrası filmleri farklı bir boyut kazandığı için İklimler 
dahil edilerek çalışmaya Üç Maymun ve sonrası filmleri dahil edilmemiştir. Çünkü 
Özdemir’in (2019, s. 36) de belirttiği gibi 2004 sonrası filmlerinde Ceylan, pro-
fesyonel oyuncularla çalışmaya başlamış ve sinamatografik olarak üzerinde çalışıl-
mış ışık kullanımı, müzik öğesinin ve ses tasarımının özenli kullanımı gibi birçok 
anlatı stratejisi Ceylan’ı minimalist sinema yönetmeni nitelendirmesinden uzak-
laştırmıştır. Çalışmada bu nedenle, çalışmayı sınırlandırmak amacıyla, minimalist 
sinema dönemindeki filmleri değerlendirmeye alınmıştır. Daha sonra yapılacak 
çalışmalarda araştırmanın geliştirilerek auteur yönetmen nitelendirmesi üzerinden 
değerlendirilmesi çalışmanın ileriki aşamasını oluşturabilecektir. 

Üç Maymun’da tarz ve tavır değiştiren yönetmen, bu filminde ve bundan sonraki 
filmlerinde profesyonel oyuncularla çalıştı. Bütün bu filmler aynı zamanda hem 
çok kişisel hem de evrensel olan bir yapıtlar bütünü oluşturur (Taşçıyan, 2009). 
Koza, Kasaba, Mayıs Sıkıntısı ve Uzak’tan sonra Ceylan’ın artık Taşçıyan’ın da be-
lirttiği gibi ekonomik ve konu bakımından değişme sürecine girdiğini söyleye-
bilmek mümkün. Koza’yı tamamen kendi imkanlarıyla çeken yönetmen İklim-
ler’e kadar filmlerinin yapımcılığını kendi üstlenirken İklimler ve Üç Maymun’da 
farklı yapımcıyla çalışmaya başlamıştır. Görüntü yönetmeni olarak da İklimler 
ile Gökhan Tiryaki’yle çalışmaya başlayan yönetmen, Üç Maymun’da da Tiryaki 
ile çalışmıştır. Bu filminde Nuri Bilge Ceylan’ın sinemasının o genel anlatımı-
nın hissedildiği sahneler yer alırken oyuncu seçiminde büyük oranda bir değişik-
liğe gittiği de gözlemlenmektedir. Üç Maymun’un Ceylan’ın diğer filmlerinden 
en önemli farkı başrol oyuncusunun popüler bir isim olan Yavuz Bingöl olması-
dır. Ancak burada şunu belirtmekte fayda görüyorum ki, İklimler’de oyunculuk-
ların tutuk olduğu yönünde eleştiriler yapılmıştır. Bu konudan yönetmenin etki-
lenmiş olabileceğini söyleyebiliriz. 

Bu bağlamda popüler sinemadan Nuri Bilge Ceylan sinemasının farklılıkları yö-
netmenin ilk dönem filmleri üzerinden incelenmiştir. Nuri Bilge Ceylan’ın ilk dö-
nem filmleri (İklimler hariç) bağımsız sinema içerisinde değerlendirilebilir çünkü 
Ceylan filmlerinin aynı zamanda yapımcısıdır da. İlk dönem filmlerinin popü-
ler sinemadan ayıranların neler olduğu filmleri ayrı ayrı incelenerek aşağıda de-
ğerlendirilmiştir. 
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Koza’dan İklimler’e Nuri Bilge Ceylan Filmleri

Koza filminde aslen Çanakkale Yeniceli olan Ceylan, diğer filmlerinde de kulla-
nacağı mekanı, oyuncuları ve yaratacağı tarzı belirlemiştir. Çanakkale’nin Yenice 
kasabasında geçen filminde yönetmenin başrol oyuncuları, kendi anne (Fatma 
Ceylan) ve babasıdır (Mehmet Emin Ceylan). Yönetmenin ilk kısa filmi olan Ko-
za’da geçmişlerindeki acı tecrübeler sonrasında 70’li yaşlarında olan çiftin tekrar 
bir araya gelmeleri ve bunun sonunda beklediklerinin tersine daha fazla acıya se-
bep olmasını ve farklı sonuçlar doğurmasını konu alır. “Yeniden birlikte yaşamayı 
deneyen ama başaramayan yaşlı bir çiftin hikayesi.” olarak nitelendirilen filmde 
aynı çerçeve içerisinde çiften birinin sırtı hep diğerine dönüktür. Filmin açılış se-
kansında genç bir kadını tek başına gösteren siyah-beyaz, eski, solmuş fotoğraf-
lar; genç bir erkeği tek başına gösteren siyah-beyaz, eski fotoğraflar; ikisinin bir-
likte gençliklerindeki düğün fotoğrafı; kadın ve erkeği birlikte gösteren fotoğraflar 
ve kadının yüzü üzerine kapanan bir kapı ile başlar Koza. Kelimelere yer verme-
den görüntülerle konuşan bu 20 dakikalık siyah-beyaz filmde Nuri Bilge Ceylan 
gelecekteki sinemasının ilk sinyallerini vermeye başlamıştır. Uzun plan sekanslar, 
diyalogsuz sahneler, aileden ve yakınlardan oluşan oyuncu kadrosu, senaryonun 
yazımından yönetmenliğe kadar her türlü işi üstlenme… Filmde diyaloglar yok-
tur; ancak çevre sesleri yönetmen tarafından özellikle kullanılmıştır. Doğadaki kuş 
sesleri, rüzgarın sesi, rüzgardan sallanan ağaçların sesi, hayvanların sesleri gibi ses-
leri kullanan yönetmen çiftin birbiriyle iletişimsizliğini görüntüler ve diyalogsuz 
sahnelerle, insanlara düşünme payı bırakarak anlatmıştır. 

Kadın elinde bavulla yaşlı adamın yaşadığı eve gelir. Uyuyan yaşlı adamı izler. 
Uyanmasını bekler, adam uyandığında tek kelime bile konuşmazlar. Kadın ha-
makta uyurken adam bu sefer onu izler yine konuşmazlar. Odanın içinde adam 
dolaşırken kadın sessizce gözyaşları dökmektedir. Filmin başındaki gibi kadın gel-
diği vapurla geri döner, adamda yine filmin başındaki gibi uzanır. İletişimsizlik ve 
aralarındaki uzaklık o kadar fazladır ki aslında söyleyecek hiçbir şey kalmamıştır. 

Konuşmadan da filmde ne kadar çok şey anlatılabileceğini bu kısa filmiyle ortaya 
koyan Ceylan birbirinden ayrı yalnız iki insanın, sıradan sayılabilecek hayatlarını, 
yalnızlıklarını, aralarındaki uzaklığı olağan sıradanlığı içinde beyaz perdeye yansıt-
mıştır. Çok fazla söze, renge, ışığa, olaya, kurguya, oyunculuğa başvurmadan, ne-
redeyse gerçek zamana yaklaşarak adeta sıradan insanların, sıradan ama bir o ka-
dar da çok şey anlatan “belgesel film” gibi yansıtmıştır bizlere. “Film, gerçekliğin 
büyük bir bölümünü değiştirmeden kullanan yegane sanattır. Gerçekliği yorumlar 
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elbette, ama bu yorum her zaman için ‘fotografik’ bir yorumdur. “Ayrıca Kraca-
uer’e göre yalnızca insan değil onu çevreleyen dış evrenin de filmsel bir bütünlük 
içinde bir arada verilmesi, belgeselvari gerçeklik hissini pekiştirir, şiirsel bir ger-
çeklikle yeniden üretir.” (Eren, 2008, s. 13) Ceylan bu ilk kısa filminde belgesel-
vari bir yapı oluşturarak gerçeklik hissini pekiştirmiş ve şiirsel bir gerçeklikle ye-
niden gerçekliği üretmiştir.

Kasaba, filminin senaryosunu yazan, yapımcılığını üstlenen ve yöneten Nuri Bilge 
Ceylan, ilk uzun metrajlı filminde aynı zamanda kameramanlık görevini de üst-
lenmiştir. Nuri Bilge Ceylan ablası Emine Ceylan’ın bir hikayesinden yola çıka-
rak 1996 yılında çektiği Kasaba, çocukluk dönemi endişe ve korkularının anla-
tıldığı siyah - beyaz bir ilk filmdir. Oyuncular: Mehmet Emin Toprak (Saffet), 
Havva Sağlam (Hülya), Cihat Bütün (Ali), Fatma Ceylan (Büyükanne), Mehmet 
Emin Ceylan (Dede), Sercihan Alioğlu (Baba), Semra Yılmaz, (Anne), Latif Al-
tıntaş (Öğretmen), Muzaffer Özdemir (Ahmet). Bu filminde de Ceylan’ın popü-
ler sinemadaki yaklaşımdan farklı olarak popüler oyuncularla çalışmadığını gör-
mekteyiz. İlk kısa filminde anne ve babasını oynatan yönetmen bu filminde de 
anne, babasını ve yakın arkadaşlarını oynatmıştır. 

Tipik bir Anadolu kasabasında geçen filmde üç kuşağın olduğu bir aile çocukla-
rın gözünden anlatılmaktadır. Çocukların karda oynadıkları sahneyle açılan filmde 
ailenin 11 yaşındaki kızının okuduğu okuldaki toplumsallaşması anlatılır. Bu film 
birbirleriyle bağlantılı dört bölümden oluşmuştur ve parçalar bir araya gelerek bir 
bütünü oluşturmuştur. Filmin ilk bölümünü oluşturan okul sekansında, okula 
geç kalan, dışarıdaki kar yüzünden çorapları ıslanan bir öğrenci ile getirdiği bo-
zuk yemek yüzünden tüm sınıfa kötü bir koku yayılmasına neden olan bir başka 
öğrencinin yaşadıkları utanç ve sıkıntılı anlar anlatılır. 

Birinci bölümde mevsim kıştır. Filmin ikinci bölümünde, mevsim bahardır. Okul-
dan çıkan kızın kendisinden küçük erkek kardeşiyle doğada yaptıkları gezintide 
doğanın gizemleriyle karşılaşmaları ve mısır tarlasına varmaları anlatılır. Bahar 
mevsiminde doğanın güzellikleri içinde yürüyen çocuklar, bir kaplumbağaya za-
rar verirler. Daha sonra bu yaptıklarından pişmanlık ve vicdan azabı duyarlar. 

Filmin üçüncü bölümünde birlikte doğa içinde gezinen iki kardeş büyüklerin 
dünyasına dahil olurlar. Akşama doğru tarlaya varan iki kardeşin, doğada yak-
tıkları ateş başında oturup, sohbet eden aile bireylerine, yani büyüklerin dün-
yasına bakışlarını görürüz. Ateşin etrafında çocukların dedesi, büyükannesi, 
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annesi, babası ve kuzenleri Saffet vardır. Dede, Birinci Dünya Savaşı’nda yaşa-
dıklarını, İngilizlere nasıl tutsak düştüğünü, Hindistan’a kadar gittiğini anlatır. 
Açlık, sefalet ve savaş yıllarının zorluklarını anlatan dedenin konuşmasında te-
vekkül, inanç vardır. Baba, bilime, rasyonelliğe inanan ve bu nedenle dedeye 
oranla manevi dünyası çok gelişmemiş, o bölgenin okumuş olan tek kişisidir. 
Kuzen Saffet ise, askerliğini yapmış olmasına rağmen iş bulamamıştır bu nedenle 
hayatı boş ve anlamsız olarak algılamaktadır. Bu haliyle bir bakıma gerçekçiliği 
vardır ve günümüz insanının gerçekliğinin dışa vurumudur. Kasaba onun için 
tutsak olduğu adeta bir hapishanedir. Nihilizmi temsil ettiği söylenebilir. Anne 
ve nine ise tipik Anadolu Kadını olarak nitelendirilen çalışkan, sağduyulu, çok 
konuşmayan, karışmayan kadınlardır. Gece ilerledikçe çocukların uykuları ge-
lir uyuklamaya başlarlarken büyüklerin bazen çelişkili bazen şefkatli bazen ise 
sertleşen dünyalarını izlerler/gözlemlerler. Bu aile sohbetinde öncelikle konu-
şulanlar kasabadan ayrılmak, ayrılmamak, başka bir yerde yaşayıp yaşamamak 
gibi esasen kimlik ve aidiyet sorunları oluşturur.

Kasaba hayatında tutsak olduğunu, boğulduğunu, sıkıldığını ve buradan gitmek 
istediğini sürekli dillendiren Kuzen Saffet, üniversite eğitiminden sonra kasaba-
sına hizmet etmek amacıyla geri dönen idealist amcası Nuri ve herkesin doğduğu 
toprakların en önemli, değerli ve yaşanılacak yer olduğunu düşünen ve her fırsatta 
dillendiren dedesi Emin ile karşı karşıya gelmektedir. Dördüncü bölüm ise evde 
geçmektedir. Kültürün etkisiyle çocuklarda şefkat, merhamet, acıma, bağışlama 
gibi duyguların uyanmaya başlamasını anlatan, küçük kızın gördüğü rüyalarla iç 
içe geçmiş, yine doğa seslerinin (gök gürültüsü, su şırıltısı gibi) eşlik ettiği sakin 
bir sekanstan oluşuyor... Adeta yumuşacık bir etkiyle sona eriyor… Ama filmin 
bütünün yarattığı duygular ve düşündürdükleri pek de öyle olmuyor. Film, bit-
tikten sonra da devam etmektedir. Hayat gibi..

Kaplumbağa simgesini filmlerde kullanarak özel bir anlam oluşturmaya çalış-
madığını belirten Ceylan “Kaplumbağa bizim çocukluğumuzda en büyük oyun 
aracımızdı. Benim için önemlidir.” demektedir. Zamana dair, kabuğa çekilmeye 
dair sembolizmi kullanmadığını belirten Ceylan, “Kaplumbağaların o sembolik 
yönünü kullanmadım. Ama, kaplumbağanın kaçmaya çalışması sahnesiyle kap-
lumbağanın vicdanı oldum biraz. Yani, ona karşı vicdanımı biraz göstermek is-
tedim. Çok acı çektirmişimdir kaplumbağalara. Üzerine binerdik” diyerek kap-
lumbağaları filmlerinde kullanmasını açıklıyor. 
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Kasaba’da filmin başında olan okul sahnesinde uzun sıradan görüntüler ardı ar-
dına akar; ancak görüntü çokta fazla değişmemektedir. Ceylan’ın ilk filmi Ko-
za’daki gibi burada da her bir kare adeta bir fotoğraf karesi gibidir ve görüntüler 
hızla akıp giderek bizi düşünmekten alıkoymaz. Popüler filmlerin aksine izleye-
ninden sabır ve yoğunlaşma istediğini daha başında belirten sinemasının mesaj-
larını verir Ceylan. Daha sonrasında iki kardeşin doğada yaptıkları yolculuk da 
böyle devam eder. Sözsüz anlatıma önem veren Ceylan aile ile oldukça geniş bir 
bilgiyi ailenin ateş etrafında yaptıkları konuşmada bizlere verir. Bordwell’e göre 
sanat sinemasında eylem ve reaksiyondan daha çok nedenlerin araştırılması önem-
lidir. Bu nedenle psikolojik yönü önemlidir. Karakterlerin duygularının neden-
lerinin araştırılması nedeniyle duraklar. Bordwell’in bu tanımından yola çıkarak 
belirtirsem Kasaba’da da karakterlerin durumlarının araştırılması nedeniyle sıkça 
filmin durakladığını görmekteyiz. Eylem ve reaksiyondan daha çok karakterlerin 
duyguları önemli olduğu için psikolojik yönü önemlidir. Her bir karakterin iç he-
saplaşmaları, kimin ne düşündüğü, nasıl bir yaşamlarının olduğu hem uzun sü-
ren karelerle anlatılmaya çalışılmış hem de diyaloglar ile desteklenmiştir. Tecim-
sel sinemadaki hızlı kurgu yoktur.Her şey açık ve net diyaloglarla verilmemiştir. 

Nuri Bilge Ceylan’ın röportajlarında da belirttiği gibi kendi yaşamından izler ta-
şıyan Kasaba’da dünyayı çocukların gözünden görmemizi sağlayan yönetmen bü-
yüklerin dünyasındaki kimlik, aidiyet, şehre gitmek gibi sorunların çocuklar için 
bir sorun oluşturmadığını, evlerinde, kasabalarında mutlu olduklarını irdelemek-
tedir. Filmde daha ilkokul sahnesinden başlayan dingin bir hava vardır. Sakin ve 
huzurlu olan sınıfta her şey olağan, sıradan ve normaldir. Selahattin Yusuf ’un Şa-
faktan Çok Önce adlı kitabında belirttiği gibi aslında “bu kadar hızlı karar ver-
memizin altında yatan asıl güdü her şeyden önce belki de bu sıkılmışlıktır. Düz 
ve düz ve düz, düz. Anla babam anla. Tekrarla babam tekrarla. Nereye kadar. İn-
san bıkar, tüketir, döner, yemeye başlar (Yusuf, 2008, s. 135). Kasaba’da bu tek-
rarlardan daha bıkmamış, sorgulamaya başlamamış çocuklar, bu tek düzelikten 
bıkmış genç Saffet, vatanına, toprağına bağlılıkta karar kılmış dede ve baba üze-
rinden bu ikilem anlatılırken aslında bir yandan günümüzdeki kentlinin de ace-
lelerinin altında yatanlar da anlatılmaktadır. Bundan sonraki Mayıs Sıkıntısı fil-
minde de Muzaffer’in film çekme acelesinde göreceğimiz ve daha sonra Uzak’ta 
göreceğimiz kentte ve kent insanına ait yaklaşımların temelinin buradan başla-
makta olduğunu söyleyebiliriz. 
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Nuri Bilge Ceylan’ın ikinci uzun metrajlı filmi olan, 1999 yılında çekmiş olduğu 
Mayıs Sıkıntısı’nda yine yönetmenin anne, babası, akrabaları ve yakın arkadaşla-
rıyla çalıştığını görmekteyiz. Oyuncular: Mehmet Emin Ceylan (Emin), Muzaffer 
Özdemir (Muzaffer), Fatma Ceylan (Fatma), Mehmet Emin Toprak (Saffet), Mu-
hammed Zimbaoğlu (Ali), Sadık İncesu (Sadık). Ceylan bu filmini renkli çekmiştir. 

Mayıs Sıkıntısı’nda yönetmen, Muzaffer’in doğduğu kasabaya film çekmek üzere 
dönmesiyle Kasaba filmindeki Saffet’i bir araya getirir. Saffet ile Muzaffer akraba-
lardır. Saffet, Muzaffer, Muzaffer’in babası Emin ile Ali filmin ana karakterleridir. 
Muzaffer doğup büyüdüğü kasabaya film çekmek amacıyla gelip anne ve babası-
nın hayatını, beklide olumsuz yönde, değiştirir. Muzaffer’in babası Emin, tarlası-
nın yanındaki yıllardır baktığı büyüttüğü ağaçların kadastrocuların eline geçerek 
kesilmemesini istediği için engel olabilmek adına geldiklerinde orada bulunmak 
ister. Çünkü Orman Müdürlüğü el koymadığı takdirde, mülkiyeti kendisine ge-
çecek bu arazideki ağaçların kesilecek olması Emin’i üzmektedir. Dokuz yaşındaki 
yeğeni Ali’nin ise en büyük isteği babasına bir müzikli saat aldırabilmektir. Bu-
nun için halası tarafından bir sınava tabi tutulmayı kabul eder. Halası Ali’ye yu-
murtayı kırk gün kırmadan cebinde taşımayı başarırsa saat konusunda bir şansı 
olabileceği sözünü verir. Kuzeni Saffet üniversite sınav sonuçlarını bekler ve tek 
hayali bu sıkıntılı, boğucu bulduğu kasabadan uzaklaşmaktır. Muzaffer, film çe-
kimlerine yardım ederse Saffet’i kendisiyle beraber İstanbul’a götüreceğini söyler 
ve ona orada bir iş bulacağı vaadinde bulunur. 

Tek istediği filmini çekmek olan Muzaffer çevresindekilerin sıkıntılarını görmez-
den gelir. Babasını fazla idealist olmakla suçlayan Muzaffer fazla umursamaz bir 
kişiliğe sahip görünmektedir. 40 gün cebinde yumurta taşıyacak olan Ali’ye yu-
murtayı kaynatırsa kırılmayacağını ve halasının da bunu anlamayacağını söyler an-
cak Ali bunun doğru olmayacağını söylese de ileri sahnelerde domatesleri taşırken 
yumurtayı kırması üzerine bir hileye başvurmak zorunda kalan Ali kümesten yeni 
bir yumurta alır. Muzaffer anne, babasının ve Saffet’in sorunlarını anlamadığı gibi 
yakın bir zamanda eşini kaybeden Pire Dayı’nın da sorunlarını anlamaz. Sonunda 
filmde anne babasını oynatmaya karar verir. Saffet üniversite sınavını kazanama-
dığı için yakınlarının fabrikada zorlukla buldukları işi film çekimleri yüzünden 
bırakmak zorunda kalır, Muzaffer’e yardımcı olur, ancak Muzaffer’in söyledikle-
rinin sadece vaat olduğunu anlamıştır. Muzaffer’in babası da film çekimleri yü-
zünden ağaçlarını kaybeder ama Muzaffer filmi çekmiştir. 
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Kasaba’da var olan gitme arzusu Mayıs Sıkıntısı’nda film çekme amaçlı da olsa eve 
dönme üzerinden yeniden üretilmektedir. Kraucer’in “basit anlatı sanatı” Kasaba 
ve Mayıs Sıkıntısı içinde geçerli görülmektedir. Kraucer’in belirttiği gibi Ceylan 
filmlerinde gerçekliği büyük bir ölçüde değiştirilmeden kullanılmış, gerçekliğin 
yorumlanmasını ise fotografik bir yorum ile yapmıştır (Andrew, 2000, s. 123-
129. Mayıs Sıkıntısı’nda bir önemli özellik de konunun otobiyografik nitelikler 
taşımasıdır. Ceylan, filmdeki yönetmen Muzaffer ile örtüşmektedir. O da Cey-
lan gibi anne ve babasını filminde oynatmaktadır. Burada önemli olan bir diğer 
nokta ise film çekme sürecinin ve filmin adeta iç içe girmiş olmasıdır. Kasabada-
kilerden, anne ve babasından gizli onları çekmesi, çekimler yapması ise etik ola-
rak ne kadar doğru gibi soruların sorulmasına neden olurken haber vermeden ya-
pılan bu kayıtlar ile gerçekçi olma iddiasındaki sinemanın, kimi zaman kişilerin 
mahremiyet alanına nasıl girebildiğini göstermektedir. 

Muzaffer filmini tamamlarken babasının ağaçları kesilecek ve Saffet’te başarılı 
olamayacaktır. Ceylan filminde gerçekçi olarak Saffet’in durumuna olumlu ya da 
olumsuz bir çözüm üretmek yerine gerçekçi bir şekilde onu bu “hapisten” kurtar-
mayacaktır. Aristoteles’in katharsis dediği rahatlamanın sağlanması “modern dün-
yanın” ve popüler filmlerin vazgeçilmez bir unsuru olarak görülmesine rağmen 
filmin sonunda sadece Muzaffer’in başarıya ulaşması ama diğer karakterler için 
üzücü bir sonla bitmesiyle sağlanmaz. Filmin başından itibaren Muzaffer’in aile-
sine ve çevresine karşı olan kayıtsız tutumu izleyiciyi sorgulamaya iter ve bunun 
sonucunda da izleyici kendisini bu karakterle özdeşleştiremez ve bu da yabancı-
laşmaya neden olur. Saffet’in öyküsünü olay örgüsünün içine yaymış olana Cey-
lan “Sinema gerçek anlamının, gerçek olanaklarının bilincine henüz varabilmiş 
değil…Bütün bunlar, sinemanın masalsı ve olağanüstü olanı doğal araçlarla ve eş-
siz bir inandırıcılıkla dile getirebilme yeteneğinden kaynaklanmaktadır. “ (Benja-
min, 1993, s. 56) diyen Werfel’in tersine sıradan olanı doğal araçlarla ve eşsiz bir 
inandırıcılıkla dile getirmektedir. 

Ceylan Uzak filminde de daha önceki filmlerinde oynayan Muzaffer Özdemir, 
Mehmet Emin Toprak, Fatma Ceylan ile çalışmıştır. Nuri Bilge Ceylan’ın eşi Ebru 
Ceylan’ında rol aldığı 2002 tarihli Uzak’ın da senaryosu yönetmene aittir. Genel 
plan sekansla başlayan Uzak’ta gün ağarırken kasabayı görürüz. Bu planın içinde 
biri kameraya doğru yürümektedir ve kameranın yanına geldiğinde bu kişinin Yu-
suf olduğunu görürüz. Ceylan’ın iki filminde boğucu kasabadan kurtulmak isteyen 
Mahmut, (Saffet’i canlandıran Mehmet Emin Toprak’ı burada Mahmut rolüyle 
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görmekteyiz) artık gitmek için yola çıkmıştır. Kameranın önüne geldiğinde kasa-
basına dönüp bakar ve sonra yoluna devam eder. 

Benjamin’in (1993, s. 64) “sinema, dağarcığına yakın çekimler yaparak, tanış ol-
duğumuz nesnelerin gizli ayrıntılarına vurgu yaparak, kameranın dahice yöneti-
miyle sıradan ortamları irdeleyerek, yaşamımızı yöneten zorluklara ilişkin bilgileri 
arttırdığı gibi daha önce hiç düşünülmemiş dev bir devinim sağlar “düşüncesin-
den yola çıkarak Nuri Bilge Ceylan’ın diğer filmlerinde olduğu gibi bu filminde 
de aslında sıradan, her gün rastladığımız mekanları, insanları ve hayatları anlatma-
sına, göstermesine rağmen hiç düşünülmeyenleri, özellikle popüler filmler aracılı-
ğıyla unutturulmaya çalışanları, çok da devingen olmayan görüntüleri aracılığıyla 
düşündürerek dev bir devinim sağlamakta olduğu görülmektedir. 

Yusuf, ekonomik kriz olduğu gerekçesiyle çalıştığı fabrikada işten çıkarılmıştır. 
Kasaba ve Mayıs Sıkıntısı’nda hapis olduğu kasabadan kurtulmak isteyen karak-
ter Uzak’ta Yusuf olarak karşımıza çıkar ve uluslararası taşımacılık yapan bir ge-
mide iş bulmak için İstanbul’a gelir. İş bulana kadar, akrabası Mahmut’un evinde 
kalmak ister. Reklam fotoğrafları çeken Mahmut başta bu davetsiz misafire, kötü 
davranmaz soğuk davranır. Aralarına “uzak” bir mesafe koyar. İş bulmasının ne 
kadar süreceğini sorar, evin kurallarını sıralar, bu akrabanın gelmiş olmasından 
duyduğu rahatsızlığı belli eder. Mahmut bir zamanlar Tarkovski gibi filmler yap-
mayı düşlemiş, güzel bir fotoğraf karesi yakalayabilmek için türlü güçlükleri göze 
almış ancak şu an para kazanmak için reklam fotoğrafçılığı yapmakta olan kentli 
kimliğine bürünüp taşra geçmişinden “uzak”laşmaya çalışan bir karakterdir. Bir 
kadınla, yalnızca cinsel birliktelik üzerine kurulu bir ilişkisi vardır. Zamanının bü-
yük bir bölümünü evde geçiren Mahmut annesi ve ablasını telesekreterine mesaj 
bırakmalarına rağmen aramaz. İstanbul’un karlarla kaplı manzaraları eşliğinde, Yu-
suf ’da iş bulmak için dolaşmış ancak iş bulmanın düşündüğü kadar kolay olma-
dığını anlayıp Beyoğlu’nda gezerek kadınlara bakmaya başlamıştır. 

Mahmut eski eşinin yeni eşi Orhan’la birlikte Kanada’ya yerleşecektir, bir ev sa-
tışı için bir araya gelirler. Mahmut’un isteği üzerine kürtaj olan eşinin bu yüz-
den çocuk sahibi olamayacağını öğrenir. Çekim için şehir dışına giden Mahmut, 
döndüğünde annesinin ameliyat olduğunu öğrenince bir gece onun yanında ka-
lır, Yusuf ise onun evde olmaması nedeniyle kurallarının hepsini çiğner. Taşralı 
olarak gördüğü Yusuf ’tan sıkılan Mahmut yasaklarının çiğnenmesinden ve uza-
yan misafirlikten de sıkılmıştır. Mahmut çekimi için gerekli olan köstekli saati 
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bulamayınca Yusuf ’u suçlar. Yusuf ona aramasında yardım eder ama Mahmut Yu-
suf ’a inanmayıp çantasını arar. Mahmut saati bulmasına rağmen bunu Yusuf ’a 
söylemez. Hem gitmesini istediğinden hem de onu suçladığından ötürü söyle-
memiştir. İkisi içinde zor bir gecedir. Uzun süredir yakalanamayan fare yapıştı-
rıcıya yakalanınca fareyi bir poşete koyarak atma işi Yusuf ’a kalır. Farenin canlı 
olarak kedilere yem olmasını istemeyen Yusuf, hayvanı duvara çarparak öldürür. 
Mahmut’un çantasını aradığını gören Yusuf sabah anahtarları da bırakıp evden 
ayrılır. Sabah kalktığında Mahmut Yusuf ’un odasında unuttuğu Samsun sigara-
sını bulur. Deniz kenarında bu sigarayı paketten çıkartıp yakar. Arkada iki kişilik 
“Smart” marka arabasını görürüz. Yalnız hayatının simgesi, sözle anlatılmak ye-
rine sinema karesine yerleştirilmiştir. Deniz kenarında dalgalara ve İstanbul’a ba-
kan Mahmut’un yüzüne kamera yaklaşır ve Mahmut’un yakın çekim yüz görün-
tüsüyle film kararak biter. 

Filmin sonunda Yusuf, Mahmut’un evinden ayrılır. Ancak kasabaya dönüp dön-
mediği, İstanbul’da yeni bir iş peşine düşüp düşmediği bilinmez. Uzak’ın yayım-
lanmış senaryosunda filmden farklı olarak, evden ayrıldıktan sonra Yusuf ’un de-
nizciler kahvesinde tanıştığı birinin önerdiği işin peşine düştüğü görülür. Ancak 
Yusuf ’un akıbeti senaryoda da belli değildir. Filmin sinopsisi şu sözlerle biter:

Kasabadan ayrılırken hayallerinin içinde hiç yer almayan bir kadere doğru yola 
çıkar. Karmakarışık ve sisler içinde, sanki bir insanın bir böcek kadar bile değeri 
yok duygusunu veren garip bir yapılaşmanın içine doğru –uzak çekimde– yok 
olur gider…(Ceylan, 2004, s. 11).

Sinopsis’deki bu cümleden yola çıkarak Kafka’nın “Dönüşüm” romanında olduğu 
gibi doğduğu büyüdüğü kasabasına, çevresine, insanlara daha da ötesinde yaban-
cılaşan bu insanın da aynı böceğe dönüştüğünü görmekteyiz. Kapitalist ilişkiler 
içerisinde kendi emeğine yabancılaşan Mahmut filmde bunu yansıtan en önemli 
karakter olarak karşımıza çıkmaktadır. Ancak Mahmut filmin başından beri bu 
yabancılaşmanın içindeyken Yusuf kent yaşamına geçtiği süreç içerisinde daha yo-
ğun olarak bunu yaşamaktadır. 

Nuri Bilge Ceylan’ın 2006’da çekmiş olduğu İklimler, ilk defa eşiyle başrolü pay-
laştığı filmidir. Bu film ile Ceylan ilk defa başrolü üstlenmiştir. Senaryosu ve yö-
netmenliği Nuri Bilge Ceylan’a ait olan İklimler de bu sefer görüntü yönetmen-
liğini Ceylan, Gökhan Tiryaki’ye bırakmıştır. 
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Üniversitede Sanat Tarihi Bölümünde öğretim görevlisi olan İsa ve dizilerde sa-
nat yönetmenliği yapan Bahar’ın ilişkilerindeki sorunları, iletişimsizliklerini konu 
alan İklimler Bahar’ın üzüntülü yüz planını göstererek başlar. Bahar fotoğraf çe-
ken İsa’ya bakıyordur. Bu sırada var olduğunu sesinden anladığımız bir sinek do-
laşıyordur, kuş kanat çırpıp cıvıldıyor, koyunlar meliyordur. Doğa seslerine diğer 
filmlerindeki gibi bu filminde de yer vermiştir. Bahar’ın biten ilişkisine için için 
döktüğü göz yaşlarıyla İklimler yazısı çıkar…

Kaş’ta iki sevgili tatil yapmaktadırlar. Ancak ilişkileri bozulan Bahar ve İsa ayrı-
lırlar. Bahar İsa’nın kendisinden ayrılmak istediğini öğrenince, denizden döner-
ken, motosiklet kullanan İsa’nın gözlerini kapatır ve burada filmin başından beri 
sakin gördüğümüz Bahar adeta patlar ve bunun sonucunda İstanbul’a döner. İsa 
Kaş’ta kalır. İsa’nın İstanbul’daki yaşantısını son bahar mevsimi eşliğinde izleriz. 
İsa’nın Bahar’la birlikteyken de ilişkisinin olduğu Serap’la olan ilişkisini gördük-
ten sonra kış mevsimiyle birlikte İsa Bahar’ın çalıştığı Kars’a gider. Kar manza-
raları eşliğinde İsa’nın Kars’ta Bahar’ı bulmaya gidişini izleriz. Ancak “değiştiğini 
söyleyen” İsa Bahar’ı görmeye gittiğinde Bahar onu reddeder; ancak yine İsa’nın 
kaldığı otele giden Bahar aslında İsa’nın değişmediğini görüp hayal kırıklığına 
uğrar. Film boyunca kayıtsız bir tutum sergileyen İsa’nın yine aynı kayıtsızlıkla, 
belki de yabancılaşma olarak adlandırabileceğimiz bir tutumla, İstanbul’a geri dö-
ner. Bahar’ın Kaş’ta başlayan için için gözyaşı dökmesi bu karlı manzara da da de-
vam eder ve film kar yağan köy manzarası, köpek havlamaları sesiyle sona erer. 

Bahar ve İsa arasındaki uzaklığın ve mutsuzluğun izleri, İsa’nın derslerinde kul-
landığı fotoğrafları çektiği sahnede görülmektedir. İlk başta kadının sorunları ol-
duğunu görmemize rağmen daha sonra “Serap” adında bir kadından söz edil-
diğini ve aralarındaki iletişiminin nerdeyse bitmiş olduğunu görmekteyiz. Yine 
kumsalda Bahar’ın gördüğü rüyasında sevecen İsa’ya karşı uyandığındaki gerçek 
İsa oldukça soğuktur. “Ceylan, Bahar’ın kumsalda gördüğü rüya sekansında ya 
da İsa’nın kendi kendine itiraf provası yaparken kamera çevrildiğinde yanında Ba-
har’ı gördüğümüz sahnede olduğu gibi, anlatılması çok zor olan duyguları son 
derece küçük ifade ve imalarla seyirciye sezdiriyor; belki de anlatım açısından en 
ekonomik işine imza atıyor.” (Ayta. & Yücel, 2006) Antik harabelerdeki, kum-
saldaki ve filmin devamındaki İsa ile Bahar’ın birlikte oldukları ya da ayrı olduk-
ları sahnelerde sözsüz uzun sahneler ile izleyiciye düşünme süresi tanınmış böyle-
likle onların ilişkileri üzerine düşündüğü izlenimi uyandırılarak izleyicinin kendi 
içinde bunu düşünmesi sağlanmıştır. 



126

POPÜLER TÜRK SİNEMASI BAĞLAMINDA İLK DÖNEM NURİ BİLGE CEYLAN FİLMLERİ

Özge Gürsoy Atar

Uzak’taki kentli Mahmut karakterinde olduğu gibi İsa’nın da sadece cinselliği 
yaşadığı bir kadın vardır. İklimler ilişkisinde sorunlar yaşayan iki sevgiliden çok, 
taşra ile kent arasında, erkek karakterin, önceki Ceylan filmlerindeki karakterle-
rin bir sonraki evredir. Filmin ilk başlarında yer alan Bahar ile İsa’nın ayrılık ko-
nuşmalarında tutarsız bir tavır sergilemesi tüm filmde yayılmış ve devam eden 
bir olgudur. Filmin sonunda da aynı durum söz konusudur. Bahar’a giden İsa 
yine onu bırakıp geri dönecektir. Kentli insanın yaşadığı sorunlar, tutarsızlıklar 
İsa’da ruh bulmaktadır. 

Ceylan’ın filmlerinde bir bağlantı olduğunu varsayarsak eğer, Uzak’taki Mah-
mut’un burada İsa’ya dönüştüğünü düşünebiliriz; ancak yaşadığı yabancılaşmayı, 
kentin getirdiği sorunları unutmuş ve bu yabancılaşmasına alışıp kayıtsızlaşmıştır.

Filmin ilk açılışındaki kumsal sahnesi filmin oldukça uzun ve bir o kadar da izle-
yeninden sabır bekleyen bir sahnesi. Ancak bu sahne filmin başında daha bizlere 
çiftin bu sıcak ve güzel hava da dahi ne derece birbirlerinden “uzak” olduklarını 
çok basit bir dille anlatmaktadır. Popüler filmlerde karşılaştığımız gibi bir kavga 
etme, sürtüşme, seni artık sevmiyorum gibi sahneler yoktur ama iki insanın yal-
nızlığını oldukça sade bir dille anlatmaktadır. Bu sahne de diğer bir önemli olan 
nokta ise İsa’nın kendi kendine Bahar’a ayrılmak istediğini söyleme provaları ya-
parken Bahar’ın yanında görüldüğü noktadır. Burada yönetmen aslında bir oyun, 
rol olduğunu hissettirerek, popüler sinemanın aksine, izleyicide yabancılaşma duy-
gusu yaratmaktadır. Popüler sinemanın unutturmaya çalıştığı “oyun” kavramını 
inadına ortaya çıkartmaktadır.

Bordwell’in (1979) sanat sinemasında klasik anlatı biçimindeki özellikle de olay-
ların neden–sonuç bağlantısı olmadığı düşüncesinden yola çıkarak, popüler sine-
mada kahramanların amaçları belliyken burada İsa’nın ve Bahar’ın kesin, açık bir 
amaçları yoktur. İsa’nın, ne istediğini tam olarak bilemeyen kitleyi temsil ettiğini 
söyleyebiliriz. İsa ve Bahar bir olaydan diğerine -aslında tam olarak bir olay da 
yoktur, hayat kendi akışı içerisinde ilerlemektedir- sessizce ilerlemektedirler; an-
cak bunlar rastlantısal değildir. Filmde kurmaca kullanılmamış, heyecan yaratıla-
rak izleyici özdeşleştirilmeye çalışılmamıştır, yabancılaşma kullanılmıştır. 

Nuri Bilge Ceylan’ın sinematografik özelliklerinin, yabancılaşmaya imkan tanı-
yan sinema dilinin ve en önemlisi de mutlu ya da mutsuz sondan da öte sonları 
olan filmlerinin popüler sinemadan ayrı değerlendirilmesi gerektiğini söyleyebiliriz.
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Hem mali anlamda hem de sanatsal, yaratıcı anlamında bağımsız olan sinemacı 
Nuri Bilge Ceylan’ın zihninde birçok varoluşsal soru olduğu yukarıdaki filmle-
rinden de anlaşılmaktadır. Ceylan tüm bunlara yanıtları sinemasıyla aramakta ve 
cevaplarını ortaya koymaktadır. 

Sonuç    

Popüler kültür endüstrisi ürünlerinin temelde uyumlaşmaya dayalı, yinelemeli do-
ğası kendini en iyi biçimde filmler aracılığıyla gösterir bu yineleme ve uyumlaşma 
farklılıkların bilinmezliğinin yarattığı heyecan arasındaki gerilim, popüler filmleri 
izlemenin verdiği hazzın en büyük nedenidir. “Duygusal katılım sonrasında ortaya 
çıkan –Aristoteles’in katharsis dediği– rahatlama, âdeta modern dünyanın ‘zevk 
iksiri’ olmuştur” (Abisel, 1999, s. 7-8). Ancak buna karşın Türkiye’de ve dünyada 
bunu değiştirmeye çalışan, farklı açılardan yaklaşan bir sinema anlayışı varlığını 
sürdürmektedir. Nuri Bilge Ceylan’da bunlardan bir tanesidir. 

Sinemanın en önemli özelliklerinden biri sinemanın var olanı kendi gerçekliği içe-
risinde yansıtıp bugünü ve geleceği dönüştürücü olmasıdır. Benjamin’inde belirt-
tiği gibi sinemanın belirleyici özelliği çevreyi betimleyiş biçiminden de kaynakla-
nır. Ceylan’ın filmlerinde sinemanın bu özelliğinden yararlandığını görmekteyiz. 
Çevreyi geniş-uzun planlar ile betimleyen yönetmen bunu bazen karakterlerinin 
yalnızlığını göstermek bazen de bulunulan, yaşanılan ortamı betimlemek ama-
cıyla kullanmaktadır. 

Popüler kültür endüstrisi ürünlerinin var olan toplumsal yapıyla uyumlaştırmayı 
sağlayan, belleksizleştiren yapısını kullanmaması yönetmenin filmlerinden “kitle”-
lerin daha az haz duymasına neden olduğunu söyleyebiliriz. Ceylan’ın filmlerinin 
izleyici bilgisinin alındığı www.sinematurk.com’da belirtildiği üzere Kasaba’nın iz-
leyici sayısı 6.000; Mayıs Sıkıntısı’nın izleyici sayısı 24.082; Uzak’ın izleyici sayısı 
62.494; İklimler’in izleyici sayısının ise 35.345’ dir. 

Ceylan’ın filmlerinde gördüğümüz genel yapıda, Wollen’ın (2008, s. 50-55) “si-
nemanın yedi büyük günahı” olarak belirttiği; geçişli anlatım (Narravite Transi-
vity), özdeşleşme, saydamlık, tekli anlatım, kapalılık, hoşlanma, kurmaca’nın ol-
madığını görmekteyiz. Bunun tersine Wollen’ın “sinemanın yedi büyük erdemi” 
olarak belirttiği geçişsiz anlatım, yabancılaşma, saydamlık, öne çıkarma, çoklu 
anlatım, açıklık, rahatsız olma ve gerçek’in var olduğunu görmekteyiz. Yönetme-
nin bilinçli bir tercihle geçişsiz anlatım, yabancılaşma gibi özellikleri kullandığını 
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ifade edebilmemiz mümkün. Popüler/ticari filmlerdeki yapının aksine Koza, Ka-
saba, Mayıs Sıkıntısı ve Uzak’ta, sanat filmlerinde olduğu gibi, olay örgüsünün 
neden-sonuç zinciri içerisinde ilerlemediğini; neden ve sonuçların dışarıda bıra-
kıldığını görmekteyiz. 

Ceylan’ın incelemeye dahil edilen filmlerinde klasik anlatı da ki gibi kahramanla-
rının belirgin ve açık amaçları yoktur. Karakterlerin belli amaç, arzu ve hedefleri 
yoktur. Karakterler bir durumdan diğerine sessizce gider; ancak bunlar rastlantı-
sal değildir. Koza’da kadın evine bilinçli bir nedenle dönmüş; Mayıs Sıkıntı’sında 
Muzaffer film çekmek amacıyla kasabasına dönmüş; Uzak’ta Yusuf isteyerek İs-
tanbul’a gelmiş; İklimler’de İsa Bahar’dan nedenleri olduğu için ayrılmış ve yine 
aynı şekilde kendisi isteyerek Kars’a Bahar’ın yanına gitmiştir (klasik, popüler aşk 
filmlerindeki gibi bir rastlantı söz konusu değildir.) Sanat sinemasında eylem ve 
reaksiyondan daha çok nedenlerin araştırılması önemlidir. Bu nedenle psikolojik 
yönü önemlidir. Karakterlerin duygularının nedenlerinin araştırılması nedeniyle 
duraklar (Bordwell, 1979, s.55-60). Ceylan’ın filmlerinde olaydan çok karakter-
lerin psikolojik yönleri ağırlıklı olarak anlatılmaya çalışılır. Yine yukarıda da be-
lirtildiği gibi de karakterlerin ruh hallerinin yansıtılması, anlaşılması ve düşündü-
rülmesi için filmde duraksamalar olur. 

Popüler filmler de izleyicinin özdeşleşmesi sağlamak amacıyla kullanılan kurmaca 
Koza, Kasaba, Mayıs Sıkıntısı ve İklimler’de daha az kullanılmıştır. İzleyici olay-
lar kendi başına geliyormuşçasına heyecanlandırılmaya, duygulandırılmaya çalı-
şılmamıştır. 

Popüler kültür’ün duygusal olarak yıkıcı olduğunu belirten Gans (2007, s.54), 
popüler kültür ürünlerinin sahte hazlar sağladığını, şiddete, sekse verdiği ağırlığın 
ise insanları kalabalığa, yabancılığa ittiğini ifade etmektedir. Nuri Bilge Ceylan 
ise filmlerinde bu popüler kültürün yarattığı yabancılık duygusunu işlemektedir. 
Bunu yaparken de popülerliğe kaçmaz. Cinsel içerikli sahnelere Koza, Kasaba ve 
Mayıs Sıkıntısı’nda yer verilmediğini görmekteyiz. Uzak’ın ilk sahnesinde, Mah-
mut’un birlikte olduğu kadının giyinip gittiğini ve Mahmut’unda kadın yatak-
tan kalktıktan sonra yataktan havlu benzeri bir örtüyü kaldırdığını; İklimler de 
ise İsa’nın Bahar’dan daha kadınsı görünen Nazan ile var olan sevişme sahnesi ile 
cinsellik görülmektedir. Bu anlatımı yönetmenin yabancılaşmayı vurgulamak için 
kullandığını söyleyebiliriz. 
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Eisenstein’ın (2014, s. 17, 62-67) diyalektik yaklaşımında da olduğu gibi bir sa-
nat yapıtında olması gerekli en önemli temel ilkelerden biri çatışmayı, Ceylan; 
Uzak’ta kır ve kent çatışmasını Yusuf ve Mahmut üzerinden kurmuştur. İklim-
ler de ise kadın- erkek çatışmasını kullanmıştır. Ceylan, filmlerinde Kracauer’in 
(2008, s. 13) belirttiği, belgeselvari gerçeklik hissini pekiştirip, şiirsel bir gerçek-
likle yeniden üretmiştir. 

Benjamin’in belirttiği gibi sanat yapıtı içine inemeye olanak tanımalı izleyici de 
sanat yapıtının içine inecek yetkinlikte ve sabırda olmalıdır. İşte popüler-tecimsel 
sinemadan farklı olarak bu yapıyı Ceylan’ın sinemasında oluşturduğunu görmek 
mümkün gibi gözükmektedir. Ceylan bu sanat yapıtını tüketen, izleyemeyen ve 
hatta oluşturamayan kesimleri filmlerinde konu edinmektedir zaten. 

Nuri Bilge Ceylan’ın filmlerinde abartılı, şiirsel diyalogların genellikle kullanıl-
madığını görüyoruz. Diyalogların daha günlük konuşma diline yakın, hatta ba-
zen tutuk, ancak gerçekçi olduğunu söylemek mümkün. Örneğin; Muzaffer ya-
tağında yatarken annesi, babasının odasına girer, ters dönen yorgandan şikayet 
eder, “ben boyuna örtüyom o enine dönüyo” diyerek yorganı düzeltmeye çalışır. 
Ayaklarının kaşıntısından yakınır vb. gibi sıradan ve “popüler filmlerde” görmeye 
alışık olmadığınız türden gündelik konuşmalar Mayıs Sıkıntısı’nda yer almakta-
dır. İklimler’de pantolonun paçasının çamurda yerlere değip kirlendiğinden şika-
yet eden İsa, paçalarını kısalttırmak için terzi yerine annesine gider. Anne ve ba-
basını fazla ziyaret etmediğini, yalnızca söküklerini diktirmek için onların evine 
geldiğini anladığımız İsa’nın bencil olduğu ne annesi ne sevgilileri ne de arkadaş-
ları tarafından dile getirilmez. Bu sahne bunu en iyi anlatan, özetleyen sahnedir. 
İsa’nın hareketlerinden, tavır, davranış, tutumlarından çok rahat bir şekilde ka-
rakterini anlamaktayız. Her şeyin sözle anlatılmaya çalışıldığı “popüler sinema”-
dan Nuri Bilge Ceylan sinemasını ayıran en önemli özelliklerden biri olduğunu 
söyleyebiliriz. Ancak İklimler’de konuşmaların daha tutuk olması filmi olumsuz 
yönde etkileyerek izlemeyi zorlaştırmaktadır. 

Nuri Bilge Ceylan, filmlerinde sıradan, her gün rastladığımız mekanları, insan-
ları ve hayatları perdeye taşımasına rağmen günlük yaşantımızda düşünmediğimiz, 
özellikle popüler filmler aracılığıyla unutturulmaya çalışılan olguları çok da devin-
gen olmayan görüntüleri aracılığıyla düşündürerek dev bir devinim sağlamaktadır. 

Mayıs Sıkıntısı, Uzak ve İklimler’in bir önemli özelliği de otobiyografik özel-
likler taşımasıdır. Mayıs Sıkıntısı’nda Ceylan, filmdeki yönetmen Muzaffer ile 
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örtüşmektedir. Muzaffer’de köyüne dönerek Ceylan gibi anne ve babasını filminde 
oynatmıştır. Ceylan’ın filmlerinde bir bağ olduğunu düşünürsek eğer Muzaffer’in 
Uzak ile birlikte Mahmut’a dönüştüğünü ve “yabancılaştığının” farkında olarak 
bunun iç çelişkilerini yaşayan yönetmenin çektiği sorunlarla da örtüştüğünü gör-
mekteyiz. Tabi Uzak’tan sonra İklimler’de de İsa karakterine büründüğünde de 
artık yabancılaşma hissinden uzaklaşmış bir karakter ile karşı kaşıya kalmışızdır. 
Bu konuda kesin otobiyografik bir özellik taşıdığını söyleyemesek bile eşiyle bir-
likte oynayan yönetmenin yukarıda da belirttiğim gibi yaptığı röportajlarda film-
lerinin otobiyografik öğeler taşıdığını ifade etmiştir. 

Ceylan’ın filmleri kesin bir sonunun olmaması genel özelliğidir. Popüler filmlerin 
kesin –genellikle de mutlu- sonla biten yapısına karşın Ceylan’ın filmlerinde kesin, 
genel geçer sonlar yoktur. İzleyiciyi mutlu eden bir son yoktur. Kasaba’da çocuk-
ların rüyalarıyla iç içe geçmiş masalsı bir son varken; Mayıs Sıkıntı’sında sadece 
yönetmen Muzaffer için, göreceli, mutlu son vardır. Muzaffer filmini çekip bitirir 
ama babası ağaçlarını kaybeder, Saffet ise işini kaybetmiş ve İstanbul’a gitme fır-
satını da kaçırmış bir halde, kasabada kalır. Ancak burada yönetmen Saffet’i özel-
likle bu boğucu durumdan kurtarmamıştır. Filmi izlediğimiz zaman onun orada 
olduğunu düşünüp belki de bir rahatsızlık hissetmemizi amaçlamıştır. İklimler’de 
de değiştim diyen İsa aslında hiç değişmemiş arkasına bakmadan Bahar’ı orada 
bırakıp geri dönmüştür, kendisine dahi yabancılaşmış insan sevdiğine de yaban-
cılaşmış ve bunu kabul etmek istememektedir. Popüler filmin sonucuna göre iz-
leyici genellikle rahatlarken Ceylan bu rahatlamaya izin vermez. 

Bazen canımızı yakacak/acıtacak kadar gerçekçi bir dil kullanan Ceylan bazen de 
sinemasal anlatımın özelliklerinden faydalanarak görsel bir şölen ile izleyenlerine 
anlatmak istediklerini, derdini aktarır. Aristoteles’in “insan politik bir hayvandır” 
deyişi, insanın, hayatın nesnesi değil öznesi olduğunun belirtilmesinin başlangıcı 
sayılmaktaysa (Oskay, 2008 s. 224) artık bizlerinde kitle kültürünün dayattıkla-
rından vazgeçerek kendi hayatımızın öznesi olmamızın bilincine varmamız ge-
reklidir. Nuri Bilge Ceylan, filmlerindeki karakterler ile bizlere hayatının öznesi 
olamamış insanları göstererek, hayatlarımızın öznesi olmamızı bilinçli bir edimle 
değiştirmemizi vaat etmektedir. 

Ceylan’ın ilk dönem filmlerinin popüler sinemadan en önemli farkının düşün-
dür(t)mesi olduğunu söyleyebiliriz. Popüler filmlerin tersine Ceylan’ın filmleri iki 
saatin içerisine sığmazlar. Oradan taşıp hayatınızın içerisine sızarlar. 
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EKLER

EK 1.

İKLİM’LERİN GÖSTERİME GİRDİĞİ 2006 YILINDA GÖSTERİME 
GİREN FİLMLERİN SEYİRCİ, HASILAT, ORTALAMA BİLET 

TABLOSU

Sıra Film İlk Gösterim Dağıtım Hafta Seyirci Hasılat(TL)
Ortalama 
Bilet

1 Hokkabaz 20.10.2006 Kenda 22 1.710.212 12.985.183 7.59

2
Maskeli Beşler: 
Irak

12.01.2007 Özen Film 36 1.239.902 8.601.108 6.94

3 Sınav 20.10.2006 Özen Film 31 1.161.226 7.925.790 6.83

4
Son Osmanlı 
Yandım Ali

19.01.2007 Özen Film 36 1.087.209 7.603.038 6.99

5
Dünyayı 
Kurtaran 
Adamın Oğlu

15.12.2006 WB 24 451.284 3.102.917 6.88

6 Beynelmilel 29.12.2006 Kenda 33 431.696 3.141.775 7.28

7 Küçük Kıyamet 22.12.2006 Medyavizyon 26 383.155 2.775.675 7.24

8
Pars: Kiraz 
Operasyonu

20.04.2007 UIP 8 379.818 2.721.328 7.16

9
Amerikalılar 
Karadeniz’de 2

26.01.2007 Kenda 23 379.744 2.824.915 7.44

11 İlk Aşk 17.11.2006 Medyavizyon 16 267.905 2.003.085 7.48

12 Barda 02.02.2007 Kenda 18 236.648 1.681.728 7.11

13 Eve Dönüş 03.11.2006 Özen Film 25 231.784 1.552.438 6.70

14 Polis 16.02.2007 Medyavizyon 13 207.608 1.552.522 7.48

15
Kısık Ateşte 15 
Dakika

19.05.2006 UIP 17 180.320 1.154.498 6.40

16
Hayatımın 
Kadınısın

24.11.2006 Özen Film 19 151.561 1.108.883 7.32
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Sıra Film İlk Gösterim Dağıtım Hafta Seyirci Hasılat(TL)
Ortalama 
Bilet

17
Emret 
Komutanım: 
Şah Mat

19.01.2007 UIP 28 149.748 1.037.963 6.93

18 Araf 06.10.2006 Bir Film 2 126.676 820.947 6.48

19 Sis ve Gece 23.02.2007 Özen Film 8 59.302 412.636 6.96

20 Gomeda 23.02.2007 Kenda 8 46.768 326.788 6.99

21
Bir İhtimal 
Daha Var

09.03.2007 Bir Film 8 43.081 307.167 7.13

22 İklimler 20.10.2006 Özen Film 21 35.345 257.556 7.29

23 Kader 17.11.2006 Özen Film 29 26.464 184.861 6.99

24 Anka Kuşu 09.11.2007
35 Milim 
Filmcilik

20 25.632 154.548 6.03

25 Beş Vakit 29.09.2006 Özen Film 10 24.340 178.866 7.35

26 Çinliler Geliyor 08.12.2006 Özen Film 12 23.890 152.367 6.38

27 Janjan 12.10.2007 Kenda 9 21.595 157.095 7.27

28
Dün Gece Bir 
Rüya Gördüm

17.02.2006 Özen Film 12 19.448 128.271 6.60

29 Aura 06.04.2007 Özen Film 7 9.987 58.790 5.89

30 Saklı Yüzler 23.11.2007 Bir Film 5 9.032 50.201 5.56

31 Unutulmayanlar 17.11.2006 Kenda 9 8.110 44.982 5.55

32 Kardan Adamlar 22.09.2006 Bir Film 9 4.485 20.192 4.50

33 Havar 20.02.2009 Tiglon 13 3.083 19.017 6.17

34 Tramvay 28.07.2006 Bir Film 8 2.581 14.990 5.81

35 Fikret Bey 09.11.2007 Bir Film 8 2.364 10.482 4.43

36 Rıza 04.01.2008
35 Milim 
Filmcilik

6 1.597 11.161 6.99
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EK 2.  
UZAK FİMİNİN GÖSTERİME GİRDİĞİ 2002 YILINDA  
GÖSTERİME GİREN FİLMLERİN SEYİRCİ, HASILAT,  

ORTALAMA BİLET TABLOSU

Sıra Film İlk Gösterim Dağıtım Hafta Seyirci Hasılat(TL)
Ortalama 
Bilet

1 O Şimdi Asker 21.03.2003 WB 16 1.657.051

2 Rus Gelin 07.02.2003 WB 30 657.546

3
Gönderilmemiş 
Mektuplar

28.03.2003
Özen 
Film

23 371.641 1.581.963 4.26

4 Mumya Firarda 27.09.2002 WB 14 318.655

5
Abdülhamit 
Düşerken

18.04.2003 UIP 16 204.018

7
Şeytan Bunun 
Neresinde

03.01.2003 WB 14 124.959

8 Gülüm 07.02.2003 UIP 15 98.816

9 Hititler 09.05.2003
Özen 
Film

24 73.645

10 Kolay Para 06.12.2002
A&P 
Filmcilik

4 71.190

11 Uzak 20.12.2002
Özen 
Film

62.494

12 Sır Çocukları 20.12.2002 30.038

13 Çamur 03.10.2003
Özen 
Film

10 17.101 79.509 4.65

14 Karşılaşma 26.12.2003 6.875

15
Papatya ile 
Karabiber

03.09.2004 WB 10 6.208

16 9 (Dokuz) 15.11.2002 PTT 4 2.801

17 Martılar Açken 03.01.2003 Galata 3 349

18
Gönlümdeki Köşk 
Olmasa

10.01.2003 Alfa 3 258
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EK 3.  
MAYIS SIKINTISI FİMİNİN GÖSTERİME GİRDİĞİ 1999 YILINDA 

GÖSTERİME GİREN FİLMLERİN SEYİRCİ, HASILAT,  
ORTALAMA BİLET TABLOSU

Sıra Film İlk Gösterim Dağıtım Hafta Seyirci Hasılat(TL)
Ortalama 
Bilet

1 Kahpe Bizans 21.01.2000 Özen Film 38 2.472.162

2 Güle Güle 04.02.2000 WB 39 1.275.967

3 Propaganda 05.03.1999 WB 44 1.238.128

4
Salkım 
Hanımın 
Taneleri

19.11.1999 WB 17 357.467

5 Duruşma 31.12.1999 WB 34 295.732 533.197 1.80

6 Sınır 07.01.2000 Ey Prod. 24 242.826

7 Harem Suare 24.09.1999 WB 20 223.429

8 Eylül Fırtınası 11.02.2000 UIP 26 125.039

9 Dava 14.12.2001 95.056

10 Asansör 26.11.1999 Özen Film 13 81.281

11 Fasulye 05.05.2000 Özen Film 18 60.267

12 Mayıs Sıkıntısı 10.12.1999 Özen Film 22 24.082

14
Renkli - 
Türkçe

26.01.2001 Galata Film 2 1.040

15
Kara Kentin 
Çocukları

17.11.2000 O. Oğuz Film 2 256
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EK 4.  
KASABA FİMİNİN GÖSTERİME GİRDİĞİ 1997 YILINDA 

GÖSTERİME GİREN FİLMLERİN SEYİRCİ, HASILAT, ORTALAMA 
BİLET TABLOSU

Sıra Film İlk Gösterim Dağıtım Hafta Seyirci Hasılat(TL) Ortalama Bilet

1 Ağır Roman 28.11.1997 Özen Film 873.833

2 Hamam 24.10.1997 WB 10 200.440

3
Nihavend 
Mucize

27.10.1997 FilmArt 9 79.883

4 Mektup 26.09.1997 UIP 6 73.385

5 Masumiyet 24.10.1997 Özen Film 5 49.410

6 Avcı 06.03.1998 FilmArt 13 34.921

7
Kuşatma 
Altında Aşk

14.11.1997 FilmArt 2 16.604

8
Akrebin 
Yolculuğu

02.05.1997 WB 3 11.307

9 Kasaba 28.11.1997 NBC 4 6.000

Kaynak: http://www.sinematurk.com/ (12.04.2019)





139

8
POSTMODERN CITIES IN 
TURKISH CINEMA: A STUDY 
OF ISTANBUL KIRMIZISI / TÜRK 
SİNEMASINDA POSTMODERN 
KENTLER: İSTANBUL KIRMIZISI 
ÖRNEĞİ
F. Senem Güngör1

Abstract

Postmodern cinema has emerged in the 1980s and 1990s as a powerfully crea-
tive force in Turkish film-making. Departing from the modernism, postmodern 
cinema is characterized by disjointed narratives, a dark view of the human con-
dition, images of chaos and segmented emphasis on technique over content. 
The aim of this study is to reach a postmodernist observation and analysis of the 
changing integrity of “Istanbul” together with the phenomenon of postmodern 
city on the axis of contradiction of individual and social identifications of the 
Ozpetek’s Istanbul Kırmızı (2017) film. Elements of postmodernism in cinema 
are described in terms of its colourful surfaces, intertextuality, unknowingness, 
preferentiality, and nostalgia for past forms. From the cinematographic point of 
view; the director, who re-aesthetized Istanbul is the aim of this study to read 
and discuss Istanbul as a whole with its historical and contemporary identities 
at the white screen. Özpetek displays İstanbul as a model which consists of seve-
ral fundamental characteristics of postmodern urbanism, including a global-local 
connection, a ubiquitous social polarization, and a reterritorialization of the ur-
ban process of the decenterism of the city. The general tenor of postmodern dis-
course on Istanbul encourages the director to portray it as postmodern urban. 
This study will focus on three important debates. Firstly, the rise of postmoder-
nism will be described. Then the role of postmodernism in urban design will be 
discussed. Secondly, scope of the urban design in the context of Istanbul” city 

1 Başkent University, Faculty of Communication
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will be discussed correspondence with postmodernism. Finally, the recent post-
modern of urban design of Istanbul will be considered in the guidance of film 
analysis of Istanbul Kırmızısı. 

Keywords: Postmodernism, Postmodern Urban Studies, Cinema, Istanbul.

Giriş 

1980’li yıllarla birlikte modernizmden postmodernizme geçiş toplumdan etkile-
nen sinemayı da etkisi altına almış, beyaz perde de postmodern temsillere, imaj-
lara, kimliklere ve mekânlara daha fazla yer vermeye başlamıştır. Kentte yaban-
cılaşan taşralı insan profilini, dönemin siyasi, ekonomik ve kültürel koşullarını 
merkeze alan filmler yapılmıştır. Orta (2007, s. 133), sinemanın 1980’lerde yaşa-
nan depolitizasyon sürecinin yansıması olarak, Türk filmlerinin konuları, işleyiş-
leri ve toplumsal olaylara yaklaşımlarının da değişim geçirdiğini belirtmiştir. Ay-
rıca bu dönem içinde Türkiye’de köyden kente göç, yoksulluk, gecekondulaşma, 
kentleşme gibi çeşitli olguların gündemde olması arabesk filmlerin de popüler hale 
gelmesini sağlamış (Zengin, 2017, s. 80), İstanbul bu filmlerin en ünlü mekânı 
olmuştur. 1980’li yıllar Türk sineması için yeni bir dönemin başlaması olup, be-
yaz perdede birey ve bireyciliği merkez alan filmlerin çekildiği, psikolojik incele-
melerin yapıldığı ve sinemada kentsoylu, sıra dışı ve bunalımlı karakterlerin yer 
aldığı görülmektedir (Şimşek, 2013, s. 47). 

2000’li yıllarla birlikte konu çeşitliliği artmış, film dili ve anlatımı bakımından 
yeni bir sinema anlayışının var olduğu bir Türk sineması görülmektedir. Bu yıl-
larda iktisadi ve siyasi problemlerin bir çıktısı olarak birçok film yapılmış, Derviş 
Zaim, Zeki Demirkubuz, Reha Erdem, Yeşim Ustaoğlu, Semih Kaptanoğlu gibi 
bazı yönetmenler ön plana çıkmış, Nuri Bilge Ceylan, Ferzan Özpetek gibi yö-
netmenler yeni sinema akımını takip ederek renkli Türkiye profili çizmeye başla-
mışlardır (Scognamillo, 2010, s. 453). 2000’li yıllarda yaşanan teknolojik gelişim 
popüler kültür söylemlerini arttırmış, postmodern dünyanın bireysel insanını, ya-
bancılaşma, tüketim ve metalar ile çevrelenmiş bir şekilde sunarken, karakterle-
rin mutsuzluk, yalnızlık, arayış, kayboluş ve pişmanlık öyküleri (Velioğlu, 2016, 
s. 199) sıklıkla İstanbul kenti içinde anlatılmıştır. Bugün dünyanın en büyük 
kentlerinden Paris, Londra, New York, Bombay, Roma gibi şehirler günümüze 
dek filmler tarafından mekân olarak kullanılmış ve mitleştirilmiş metropollerdir. 
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İstanbul da bu şehirlerden bir tanesi olmuş (Güngör, 2015, s. 488), değişen za-
man içinde mekânsal anlamları çeşitlenmiştir.

Kentler, tarih boyunca değişim ve gelişim geçirerek toplumun en önemli mekân-
larından biri olmuştur. Kent simgeleri de sinemanın anlatısında kendine yer bu-
larak öykünün merkezine yerleşmiş, bireye ve topluma yansımaları kimi zaman 
pasif kimi zamanda aktif konumda olmuştur. Çalışmanın başlangıcında; postmo-
dernizm ve kentin tanımı, gelişimi ve değişimi incelenecektir. Bu değişim ve gelişi-
min postmodern dönemde geçirdiği değişim belirlenerek, bu kavramların çalışma 
ekseninde belirlenen İstanbul üzerindeki yansımaları gözlemlenecektir. İkinci bö-
lümde; postmodern dönem Türk sinemasında kullanılan İstanbul kent simgeleri 
İstanbul Kırmızısı (2017) film örneği ile açıklanacaktır. Sonuç bölümünde ise; ça-
lışmada aktarılan veriler ve bilgiler ışığında değerlendirme yapılacaktır. 

Yöntem

Çalışma için seçilen İstanbul Kırmızısı film analizinde kent-mekân kavramı merkez 
konumdadır. Film 2000’lerin İstanbul’unu başrole koyarken mekân olmaktan çı-
karır ve filmsel bir bakış ile gerçek mekân arasında oluşan bağı gösterir. Mekânın 
bir çok boyut üzerinden inşa edilmesi ve anlama direkt olarak müdahale etmesi 
bu filmin seçilmesinde öncelikli unsur olmuştur. Ayrıca yönetmen mekân kulla-
nımında bir gökdelende düzenlenen partiden dışarı doğru açılan kamera ile mü-
zik seslerinin ezan seslerine karıştığı sahneden Galata Kulesine geçişi gibi anlatı-
ları kullanması postmodern kent anlayışı üzerine kurulmuştur. Tüm bu etkenler 
İstanbul Kırmızısı filmini örnekleme dâhil edilmesine neden olmuştur.

Bu çalışmada uygulanan film analizi postmodernist bir yaklaşıma sahip olup, 
farklı gerçekliklerin nasıl bir arada var olabileceğine, birbirine değişebileceğine 
ve iç içe geçebileceğine ilişkin bulguları kent kavramı üzerinden ön plana çıkar-
maktadır. Postmodern kent kavramının merkezine İstanbul’u alan bu çalışma 
Özpetek’in filmde kullandığı postmodernist tekniği İstanbul kenti üzerinden in-
dirgemeci sosyal olgu ve açıklamalardan nasıl uzak durduğu incelenmiştir. Post-
modernist, bağlamak yerine bağlantıyı çözmekte, bütünün yerine parçalara yö-
nelmektedir (Özcan, 2012, s. 32). Bunun nedeni temel olarak postmodernizmin 
“büyük anlatılar”a karşı olmasıdır. Hiç bir büyük anlatının, var olan düzeni açık-
layamayacağı savunulmaktadır.
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Postmodern dönemde parçalanma günlük hayatın her noktasına yayılmaktadır. 
Bunun en çarpıcı örneklerinden biri medyadır. “Parçalanma” yeniden üretilmek-
tedir. Bu programlar kısa ve birbiriyle bağlantısız parçalara bölünmüştür ve bir 
gösteri olarak işlemektedirler (Fırat, 1991). Tıpkı Özpetek’in İstanbul kentinden 
gösterdiği sayısız imge ve sembollerle kenti parçalara bölmüş ve filmi bir gösteri 
olarak işlemiştir.

Bu noktada film içerik ve biçimsel analiz kullanılarak kentsel imgelerin postmo-
dern yansımaları incelenmiştir. Filmin analizinde sinemasal mekânı oluşturan un-
surlar detaylı bir okuma sonucu postmodern kent kavramına bakılmıştır. Bu bağ-
lamda filmde karakterlerin yaşamış oldukları iç çatışmalar ve değişen kent yaşamı 
vb. bütün etkenler mekân üzerinden ilerlemiş ama analize dahil edilmemiştir.

Postmodernizm

Postmodernizm, çoğunlukla “modernizmin sonrası ve ötesi” olarak açıklanan bir 
sanat akımıdır. İlk olarak Amerika’da ortaya çıkan Postmodernizm, daha sonra 
Avrupa’ya yayılmıştır. Postmodernist düşünürlerin herhangi bir kavramı ya da bir 
teoriyi farklı açılardan açıklamaları postmodernizmin net bir tanımının yapılama-
masını sağlamaktadır (Best ve Kellner, 1998, s. 268; Çubukçu, 2001). Jameson’a 
(1990) göre postmodernizmin yayılması modernizmin bitişi olarak görülmekte 
olup, Koçak’a (2012) göre de postmodernizm en basit tanımıyla, modernizmin 
abartılı anlatımına tepki olarak ortaya çıkarak modernizmin sonunu getirmiştir.

Heller ve Feher (1993) postmodernizmi, modernizmin yetersiz kaldığı alanlara 
daha ayrıntılı ve baskı kurabileceği bir akım olarak tanımlamışlardır. Şaylan (2002) 
ise farklı sınıfların etkileşimli iletişim kurduğu, herkesin eşit olduğu akım olarak 
ifade ederken ayrıca bu heterojen yapının kişiler arasında problem doğurabilece-
ğinin de altını çizer. Baudrillard (1998) ve Kellner (1994), gelişen teknoloji, deği-
şen sosyo-kültürel ve ekonomik durumun toplumsal yapıda modernizmin devamı 
olarak gösterilen postmodernizmin ortaya çıktığını ifade etmişlerdir. Bu tanım-
lar ışığında, postmodernizm, modernizmin gölgesinde şekillenirken, kendine ait 
tanımları, biçimleri ve özellikleri bulunmaktadır. Postmodernist düşürler, mo-
dernizmcileri “geleneksel yöntemler kullananlar” olarak belirtirken, (demir-çelik, 
mermer gibi), yeni akımı “teknolojik modern yöntemler (elektronik)” kullanan 
olarak ifade ederler (Toffler, 2008, Karakurt 2006). Lyotard’a göre postmoder-
nizm, Aydınlanma Dönemi ile birlikte bireylerin bilgi, teknoloji ve sosyo-kültürel 
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bağlamlarda ilerleyen, sorgulayan bir yapıya sahip olduğunu ve modernizmin de 
bir parçası olduğunu belirterek aralarında farklılıktan çok süreklilik olduğunu be-
lirtmiştir (Akt. Kotan, 2008). Kısaca, postmodernizm, modernizm akımının de-
vamı olarak gelişmiş ve modernizmin eksik kalan yönlerini tamamlama ve gele-
nekselliğine karşı çıkan bir akım olmuştur.

Postmodern Düşüncede Kent Kavramı 

Harvey (1997, s. 85), postmodernizmi, mimarlık ve kent çerçevesinden şöyle açık-
lamaktadır: Modernistler, mekânı, toplumsal amaçlar uğruna biçimlendirecek bir şey 
olarak görürken, postmodernistler için mekân, belki zaman dışı ve hiçbir çıkar gö-
zetmeyen bir güzelliğin kendi içinde bir amaç olarak elde edilmesi hedefi hariç, her 
şeyin üzerinde yükselen bir toplumsal amaçla zorunlu hiçbir bağı olmayan hedef ve 
ilkelere göre biçimlendirilecek bağımsız ve özerk bir şeydir.” İşte postmodernistlerin 
bu mekân anlayışının, “yeni bir yaşam için, yeni bir kent yaratmak” sloganından 
tam anlamıyla bir sapma olduğu söylenebilir. Postmodernizme göre, büyük an-
latıların sona ermesi modernistlerin hedefledikleri toplumsal değişimi de sonlan-
dırmış, artık bütüncül bir plan anlayışına gerek kalmamıştır. 

Kızılçelik ve Erjem’e (1992, s. 248) göre, kent kavramı; tarımsal olmayan üre-
timin yapıldığı, dağıtım ve denetim fonksiyonlarının toplandığı, teknolojik ge-
lişme düzeylerine göre belirli bir büyüklük, heterojenlik ve bütünleşme boyutuna 
varmış yerleşim mekânlarıdır. Marshall (1998, s. 400) ise, kentli yaşam biçimini 
“akrabalık ilişkilerinin zayıf olduğu, gönüllü birliklerin çoğaldığı, normatif çoğulcu-
luğun arttığı, toplumsal çatışmanın var olduğu ve kitle iletişim araçlarının önemli 
bir rol oynadığı yerleşim mekânları” olarak belirtmiştir.

Kentlerin yapısı, işleyişi ve ortamı postmodernizmin etkisi ile görselliğin çe-
şitli teknolojiler aracılığıyla verildiği sadece işlevsel değil aynı zamanda da yapı-
sal mekânlara dönüşmüştür. Postmodernizmle başlayan değişim süreci kendisini 
kentleşmede ve kültürde hissettirmiş, insanlar üzerinde sosyal yaşam ve yaşama 
biçimine ait farklılıkları doğurmuştur. Johnson (Akt. Yılmaz ve Çetin, 2006, s. 
71) kentleri biçimlendiren, farklılaşma, seçicilik ve bağımlılık kavramlarını belir-
terek fiziksel ve mekânsal farklılığın ardından toplumsal bir farklılaşmanın baş-
ladığını ifade eder. Toplumsal farklılaşma sonucu oluşan değişim kent insanının 
ihtiyaçlarını çeşitlendirerek bir girift hale sokmuştur. 
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Postmodernizm dönemi ile başlayan değişim süreci, yeni bir araştırma biçimine 
yönelmeyi ve yeni bir kimlik oluşumunu başlatmıştır. Yaşamın her alanında etkin 
olan bu değişim kentselleşme sürecinde sosyo-kültürel olarak birçok olgusal deği-
şimi de içinde barındırmıştır (Soyer, 1996, s. 113). Postmodern dönemde kent-
ler farklı toplumsal grupların bir araya geldiği kentsel bütünleşmenin oluştuğu 
yer iken aynı zamanda da kaynaşma sorunlarınında mekânlara dönüşmüşlerdir. 
Kısaca, kentler, ülkelerin en problemli yerleri iken, yaşam standardı açısından da 
en yüksek olan yerleri olmuştur.

Kentlerin varlığı hem davranış biçimlerini değiştirmiş hem de düşünce kalıpları 
üzerinde de izler yaratmıştır. “Kentler bu süreçte, saldırgan ve karşılıklı olarak güven 
vermeyen kalabalıklar, suç, şiddet ve ahlak bozukluğu ile dolu dumanlı bir cehennem 
olarak algılanmıştır” (Giddens, 2000, s. 503). Tıpkı Giddens’ın da belirttiği gibi 
modernizmle başlayan sosyal ilişkilerdeki değişim, postmodernizmle, tutum ve be-
raberliğin yerini geçici tecrübelerin ve yüzeysel estetik etkilerin temel oluşturduğu 
kentsel yaşama geçilmiştir. Postmodern dönemde kentlerde içeri ile dışarı kavram-
ları birbirine girmiş, sınırlar bulanıklaşmıştır. Teknolojinin hızlı ilerleyişi konuşma 
ortamlarını sanal mekânlara yönlendirirken, kentlerde yaşayan insanların diyalog-
larının azalması bu sınırların yok oluşuna birer örnektir (Tok, 1998, s. 50-54).

Zaman içinde kentsel mekânlar toplumsal yapıyla eşgüdümlü olarak değişmiş, 
kentsel yapı toplumun dış dünya ile bağı konumuna gelmiştir (Çotok, 2000, s. 
228). Kentsel yaşam postmodern dönemde ekonomik, yapısal ya da görsel alan-
larda yaşanan değişim ile yeni anlamlar bulmuştur. Kültürel üretim merkezleri 
olan kentler de (Featherstone, 1996, s. 161), daha fazla imge daha fazla kültürel 
çeşitlilik mevcuttur. Bu bağlamda, postmodern kentlerde yaşam daha renkli ve 
kimlikler daha da farklı ve çeşitlidir. 

Postmodern Kent ve Sinema

İlk önce 1960’larda mimaride kendini gösteren postmodernizm, ilerleyen yıllarda, 
sanatın pek çok dalında yer almıştır. Bunlardan bir tanesi de sinema olup, eskinin 
geleneksel anlatısı ile şimdinin gerçekliği postmodernizm ile beyaz perdede kendine 
yer bulmuştur (Büyükdüvenci ve Öztürk, 1997). Türk Sinemasında, 1980’lerde 
“orta sınıf” olarak ifade edilmeye başlanan “işçi sınıfı” postmodern yansımanın 
ilk örneklerinden biridir (Birkök, 1998). 
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Postmodern dönemde sinema, sanayileşmenin baş aktörü kente sadece fiziksel bir 
gözle bakmamış, kentleri oluşturan, kentleri yaşatan ve kentlerde yaşayan insan-
ları da sinemanın anlatısı içine sokmuştur. Sinemasal anlatının önemli bir dekoru 
olan kent hem mekânsal dokuyu hem de arkasında yer alan ekonomik sosyal, si-
yasal ve kültürel yapıları ve bunlarla bütünleşmiş karmaşık ilişkileri ve etkileşim-
leri de vermiştir. Bu bağlamda beyaz perdede kent yalnızca mekânsal bir doku 
değil, aynı zamanda farklılaşma ve ayrımlaşmayı da içinde barındıran bir deği-
şim sürecinin çıktısı olmuştur.

Postmodern döneme kadar sadece mekân olarak kullanılan İstanbul, 1980’lerle 
filmlerde aktif olarak yer almaya başlamıştır. İstanbul’un çok kültürlü ve hetero-
jen yapısı filmlerde sosyo-kültürel, ekonomik ve sınıf farklılıkları anlatıları için 
ideal mekân olmuştur. 1980-2000 yılları içinde Türk sineması, İstanbul imgelerini 
kullanırken dönemin sınıf farklılıklarını ve kentleşme sürecini yansıtmak amaçlı 
kullanmıştır. Kentsel dokunun mozaikleşmesi ve tarihi yapılar ile modern yapıla-
rın birlikte yer almaya başladığı Türk sinemasında yer alan İstanbul, kent silueti-
nin yeniden oluşmasına neden olmuştur.

Sinemasal mekânın oluşumunda kamera kullanımı çok boyutlu işlevlere sahiptir. 
Sinemada mekânın göz sınırını belirleyen kamera, seyircinin filmde yaşanan olay-
ları ve var olan nesneleri görmesini sağlar. Yönetmen kamera ve mekân arasında 
filmin anlatısına göre bir ilişki kurarak, hem anlamı hem de duyguyu güçlendir-
miş olur. Kamera ve mekânın bir diğer ilişkisi ise karakterdir. Karakteri mekânın 
içinde görürüz ve onunla mekânı tanırız. “İstanbul Kırmızı” filminde dış mekânı 
sıklıkla görür izleyici. İstanbul, filme sadece adını vermekle kalmamış aynı za-
manda da başrolünde olmuştur. Peş peşe verilen kentsel imgeler İstanbul’la se-
yirci arasında anlamsal bir bütünlük ve etkileşim yaratmıştır.

Mekâna yüklenen yeni anlamlar ve mekân ile karakter arasında kurulan derin bağ, 
postmodern dönem Türk sinemasında oldukça fazla yer almıştır. Kentin toplumda 
yarattığı bireysellik, tüketim ve yeni yaşam formları sinemada çeşitli, yeni ve öz-
gün anlamlar üzerinden yeniden inşa edilmiştir. Bu çalışmada, söz konusu filmin 
anlatısının İstanbul üzerine kurulması ile orantılı içerik analizi tekniği ile bir de-
ğerlendirme yapılmaya çalışılmıştır.
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İstanbul Kırmızısı ve Sinemada Postmodern Kent 

Filmin Künyesi

Yönetmen Ferzan Özpetek’in yazdığı “İstanbul Kırmızısı” isimli romanından si-
nemaya uyarlanan İstanbul Kırmızısı (2017) filmi yönetmenin doğup büyüdüğü 
ve annesinden dinlediği İstanbul’daki yaşantısının izlerini taşımakta olup 3 Mart 
2017’de Türkiye’de vizyona girmiştir. 1 saat 54 dakika uzunluğundaki filmin oyun-
cuları; Halit Ergenç, Tuba Büyüküstün, Mehmet Günsür gibi ünlü isimlerden oluş-
maktadır. İstanbul’un 30 farklı mekânının yer aldığı film için yönetmen “insanla-
rın duygu durumunu; karakterlerin huzursuzluğunu, şehirdeki belirsiz duygusunu” 
anlattığını belirterek İstanbul’un hem gökdelenlerini hem de tarihi mekânlarını 
kullandığını ifade etmiştir. 18 gün boyunca kaydettikleri İstanbul’daki iş maki-
nelerinin, ezanın, martıların, boğazın sularının sesini filminde kullanan Özpetek, 
müziğe az yer vererek mekânı mümkün olduğunda gerçekçi yansıtmaya çalıştığını 
belirtiyor (https://www.sozcu.com.tr/hayatim/kultur-sanat-haberleri/istanbul-kir-
mizisinin-italya-tanitimi-yapildi/, Son Erişim Tarihi 22.10.2019). 

Fimin Özeti 

Orhan travmatik bir kayıptan sonra her şeyini kaybetmiş eski bir yazardır. Her 
şeyi geride bırakarak Londra’ya yerleşir ve editör olarak çalışmaya başlar. Yıllar 
sonra İstanbul’a geri döner. Bu geri dönüşün nedeni zamanını Paris, Londra ve 
Berlin’de geçirmiş ünlü yönetmen Deniz Soysal ile tanışmaktır. Deniz hem ta-
rihi aile köşkünden annesini taşımak hem de yeni filmi için hazırlık yapmak için 
İstanbul’dadır. Deniz doğup büyüdüğü şehirdeki çocukluk anılarını anlattığı bir 
kitap yazmıştır. Orhan’ın İstanbul’daki bulunma sebebi, yayınlanmadan önce ki-
tabın son şekilellendrimelerini yapmaktır. Ancak bir sabah Deniz ortadan kaybo-
lur. Gizli bir soruşturma başlatılır.. Bu sırada, Orhan, Deniz’in kitabında anlatı-
lanların gerçeğin sadece bir kopyası olduğunu fark eder (http://beyazperde.com, 
Son Erişim Tarihi: 23.11.2017).

Postmodern Mekân İstanbul: İstanbul Kırmızısı

İstanbul Kırmızısı, mekâna dair çoklu okumalar sağlayan ve soyut anlamlandır-
malara olanak tanıması nedeniyle incelemede yer almıştır. Film anlatısındaki ka-
rakterlerin gündelik yaşantıları “İstanbul” şehrinde geçmektedir. Yönetmenin olay 
örgüsünün merkezinde sunduğu İstanbul aynı zamanda öyküde yer alan olayların 
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da geçtiği bir mekândır. Bu bağlamda hem olay örgüsü mekânı olarak hem de 
öykü mekânı olarak İstanbul, izleyicinin mekânla ilgili bilişsel algılamalarını hare-
kete geçirici bir işlevsellik göstermektedir. Özpetek, bu bağlamda anlatının mekânı 
olan İstanbul’u izleyiciyle buluştururken seçtiği dekupajlarla2 filmin anlamlandı-
rılmasında önemli rol oynamaktadır. Filmin açılışında yer alan ilk sahne ile izle-
yici İstanbul Boğazı’nı görür. Uzun yıllar İngiltere’de yaşayan Orhan’ın boğazın 
sularında bir tekneyle gelmesi, film boyunca sıklıkla göreceğimiz İstanbul imge-
lerinden ilkidir. Köprü, İstanbul’un en ünlü imgelerinden biri olarak geçmiş-ge-
lecek, Asya-Avrupa, gerçek-masal gibi ikilemleri kuran bir gösterge olarak kentin 
“post” durumunu da yansıtmaktadır. 

Lefebvre’nin yaşanan mekân kavramı çoklu okumalara olanak verirken, insanla-
rın yaşadıkları mekânları kendi öznellikleri içinde değerlendirmeye açık mekân-
lar olarak da sunar. Lefebvre’ye göre, temsil mekânları yani yaşanan mekânlar; 
mekâna ait imgeler ve sembollerle sadece o mekânda yaşayanların değil aynı za-
manda o mekânı tasvir edenlerinde mekânı olmaktadır. Filmde yer alan imge-
ler Özpetek’in temsil mekânı İstanbul’un yaşanmışlığını içermektedir ve kökeni 
tarihtir. Konut, ev, kilise, cami, mezarlık, yaşanan mekânların örnekleridir (Le-
febvre, 2014, s. 68-71).

Yaşanan mekâna ilk örnek filmde Kırmızı Yalı olarak da bilinen köprünün hemen 
ayakları altında yer alan Hekimbaşı Yalısı’dır. 1800’lü yılların hemen başında döne-
min padişahı Abdülmecit’in hekimbaşısı tarafından inşa ettirilmiştir. Gümümüzde, 
konserlerin, düğün organizasyonlarının düzenlendiği bir mekân olarak kullanılma-
tadır (http://wwwhekimbasiyalisi.com.tr, Son Erişim Tarihi: 02.11.2019). İstan-
bul imgelerinin en önemlilerinden biri olan boğaz yalılarına bir gönderme olarak 
seçilen Kırmızı Yalı, İstanbul’un tarihsel geçmişine de bir göndermedir. Aynı za-
manda bir ev olarak yansıtılan yalı, içinde yaşayan karakterlerle de anlam kazan-
maktadır (Kaba, 2009, s. 5). 

Postmodern mimarlık geçmişin stillerine göndermeler yaparak, bugünün geçmişle 
kurulacak bağının önemine dikkat çeker. Geçmiş, bireysel ve toplu kimliğin te-
melidir. Bu nedenle, geçmişin nesneleri günümüz insanı için bir anlam bulma 
kaynağıdır. Filmde İstanbul’un tarihsel geçmişini yansıtan imgeler sıklıkla yer alır. 

2 Dekupaj tekniğinde, zaman ve mekân, tek anlatımlı biçimsel bir yapı ortaya koymak için 
birleşirler (Burch 1994:118). Seçilerek oluşturulan mekân parçalarının sıralanması dekupaj 
kavramı sayesinde anlatıdaki mekânın özünün anlaşılması da sağlamaktadır.
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İstanbul’un Galata semtinde bulunan, 528 yılında inşa edilmiş ve şehrin en önemli 
sembollerinden biri olan Galata Kulesi’ni (http://www.galatakulesi.org, Son Eri-
şim Tarihi: 03.01.2017) izleyici kırmızı ışıkları yanarken görür. Filmin anlatısı 
içinde bir fon olarak kullanılan Galata Kulesi, karakterlerin yemek yediği “Hel-
vetia” lokantasının arkasında yer alırken, geçmiş ve bugün aynı sahnede verilir. 

Kentler her ne kadar benzeşmeye doğru gitse de kültürel kimlikleri belli bir oranda 
yansıtmaktadır. Bir kentin dinî yönleri ve ibadet mekânları açısından farklılık gös-
termesi, kentsel yaşam formlarının yeniden tasarlanmasına olanak vermez, ama 
onun yaşamsal ilişkilerini temeline alır (Shera, 1997, s. 57-164). Yaşanmış mekân-
ların başında gelen ibadethaneler filmde hem kilise hem de cami olarak yer alır. 
Kariye Kilisesini günümüzde kullanılan adıyla Kariye Müzesi’ni İsa figürüyle bir-
likte ana karakterlerden biri olan Neval’le birlikte görür izleyici. İstanbul’un önemli 
tarihi eserlerinden Doğu Roma sanatında mozaik ve freskleriyle ilgi çeken bir yapı 
olan Kariye Kilisesi (http://kariye.muze.gov.tr, Son Erişim Tarihi: 09.11.2019) İs-
tanbul’un mozaik yapısına göndermede bulunmaktadır. 

Filmde yer alan tarihi bir İstanbul mezarlığı, yas tutan ve ağlayan insanların mekânı 
olarak yer alırken yaşam-ölüm anlamı mekâna yüklenerek yaşanmış mekânı yönet-
men İstanbul dokusunun içine işlemiştir. Mezarlar, Foucault’nun da belirttiği üzere, 
toplumun ya da kentin gerçekdışı mekânlardır (Foucault, 2017, s. 10). Ölümü zi-
hinde somutlaştırmak için tasarlanan mezarlıklar yaşamın devam ettiği kentlerde 
üçüncü bir mekânın varlığını hatırlatmaktadır. Soja’nın nitelendirdiği üçüncü 
mekânlar, ötekileştirilmişlerin mekânıdır. Soja, üçüncü mekânın, mekân olarak 
içerdiği anlamlarında ve gösterdiklerinde, değişik düşüncelere yol açtığını iddia 
eder, insan hayatında mekânsal olarak yer kapladığını ifade eder (Soja, 2016, s. 1).

İstanbul; köprüler, yalılar, kiliseler, camiler, otogar, Beyoğlu’nda restorantlar ve 
gökdelenler mekânların çeşitliliğine işaret ederken, aynı zamanda karakterlerinde 
hayatlarını deneyimledikleri mekânları olur. Yaşanılan mekânların hayata nasıl 
biçimlendirdiğine dair yapılabilecek çıkarımlar anlatının sunduklarındandır. Or-
han ve Deniz’i Neval’i beklerken arkalarında kırmızı ışıklarıyla İstanbul’un gece 
hayatını temsil eden mekânlar gözükmektedir. Yoldan neşe içinde eğlenen çeşitli 
insanlar geçmektedir. İstanbul, sadece gündüz deneyimleri değil aynı zamanda 
gece yaşamını da sunmaktadır. Yönetmen, kentin farklı yaşam deneyimlerini de 
bu sahne ile seyirciye aktarır.
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İstanbul’da bir gökdelende gerçekleşen partiye katılan Neval’i gören izleyici ardın-
dan giderek açılan görüntüyle birlikte diğer gökdelenleri de görür. Metropol şe-
hirlerin bir göstergesi haline gelen gökdelenler, İstanbul’un da yaşamsal mekân-
ları olmuştur. Filmin ana mekânlarından biri olan Hekimbaşı Yalısıyla İstanbul’un 
geçmiş yüzünü gösteren yönetmen, gökdelenlerin yükseldiği İstanbul görselleriyle 
de İstanbul’un değişen yüzünü göstermektedir. 

Geçmiş günleri yaşamak, toplum için devamlılık duygusunu yaratmakta ve hızlı 
teknolojik gelişmelerin yarattığı şüphelerle insanın başa çıkmasına yol göstermek-
tedir. Bu eskiye dönüş özlemini Robins (1996, s. 79) şu şekilde açıklar: “Bu post-
modern tasarım, özünde romantizmin yeni bir biçimidir. Ondokuzuncu yüzyıl ro-
mantizmi, büyük kentin zeminsiz ve yabancılaşmış yaşamına, toplum ve özgünlükle 
tanımlanan idealleştirilmiş bir kırsal yaşam imgesi yarattı. Yeni kentsel romantizm de, 
kent yaşamının gerçek çelişkilerini ve gerilimini reddeden, onun rahat, hoş ve arındırıl-
mış bir uyarlamasını istiyor görünmektedir.” Neval ve Orhan, vapurla Büyükada’ya 
giderler. Adanın tarihi köşklerle dolu sokaklarında yürürler ve dönüşte vapurda 
karakterleri açık alanda oturmuş bir şekilde görür izleyici. Günbatımı ve martıla-
rın eşlik ettiği sahne, izleyiciye aynı zamanda 165 yıldır boğazın iki yanını birbi-
rine bağlayan ve İstanbul’un en ünlü imgelerinden biri olan şehir hatları vapurla-
rını gösterir (http://www.sehirahtlari.istanbul.tr, Son Erişim Tarihi: 09.12.2017). 
Yönetmen, İstanbul’un geçmişine gönderme yaparak, kentin kendine özgü varlı-
ğını da simgeleyen vapurları araçsal mekân olarak kullanmıştır.

Şehir plancısı Özbek’e göre, kent ve kentsel mekânlar, postmodernizmde ideolo-
jik çerçevede tanımlamalarla gösterilirken, farklı bakış açılarının da kentlerin ve 
kentsel mekânlara farklı yansımaları vardır (Özbek, 2011). Filmde gösterilen Ha-
rem Otogarı, tıpkı Özbek’in belirttiği gibi farklı bakış açılarıyla anlam kazanmış-
tır. Deniz’in evinde çalışan yardımcının doğuda yaşayan abisi ve ailesi Türkiye’nin 
doğusunda yaşanan terör nedeniyle evleri yıkılmış ve bu sebeple bir kamyonla İs-
tanbul’a gelmişlerdir. Fakat, İstanbul’da kalacak yer bulamayınca başka bir akraba-
larının yanına gönderilmek üzere Neval ve Orhan tarafından Harem Otogarı’na 
getirilir. Otogar, hüznü barındırırken aynı zamanda sahnede davullu zurnalı asker 
uğurlama töreni yapılmaktadır. Yönetmen Özpetek’te tek mekân üzerinden İstan-
bul’un hem göç sorununu gösterirken hem de asker uğurlama törenini göstererek 
farklı bakış açılarının mekânlara farklı yansımalarını göstermiştir. 
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Bridge (2005), kenti söylemsel ve söylemsel olmayan iletişim mekânlarının iç içe 
geçtiği yer olarak tanımlamış, postmodern kentin, farklılıkların karşılıklı ifadesine 
yer verebileceği savunmuştur. Yusuf ’un kanadından tuttuğu güvercin (“Hafiflik” 
isimli Şahin Domin eseri) sahnesi İstanbul Maslak’ta yer alan ‘Elgiz Museum’da 
çekilmiştir. Elgiz Müzesi, çağdaş sanata ve genç sanatçılara yer veren bir yer olarak 
İstanbul’un çağdaş yüzünü göstermektedir. Müze, tek bir döneme, tek bir temaya 
bağlı olmayıp, çeşitliliği bünyesinde bulundurarak postmodern kentin plazaları 
içinde yükselen önemli simgelerinden biri olmuştur (https://www.sozcu.com.tr/ha-
yatim/kultur-sanat-haberleri/iste-istanbul-kirmizisi-filmindeki-o-muze/, Son Erişim 
Tarihi: 22.10.2019). Bu sahne ile yönetmen İstanbul’un hem meta kimliğini hem 
de özne kimliğini göstererek faklılıkları parçalanmış halde vermektedir izleyiciye. 

Sonuç

Sinema ve postmodern kent arasındaki ilişkinin çok boyutlu yansımasını irdele-
meyi hedefleyen bu çalışmanın merkez kavramı postmodern kenttir. Değişen ve 
dönüşen kentin etkileri, filmsel anlatılar üzerinden incelenmiştir. Metropol şehir-
ler geleneksel formdan kopmuş, insanın bu üretim ve tüketim merkezi ile olan 
yaşamsal ilişkisi değişmiştir. Mekânsız bir film yapımı çok zordur. Bu yüzden si-
nema yapımlarında çok boyutlu şekillerde kullanılan mekânlar yönetmenin an-
latı diline, vb. birçok etkene bağlı olarak filmlerde yeniden tasarlanır ve biçimlen-
dirilir. Postmodern anlatılarda ise mekân kavramı, fiziksel gerçekliğinden kopmaz 
ve parçalar halinde verilir izleyciye. Mekânın bu yeni formu bu çalışmada post-
modern kent kavramı açısından incelenmiştir. Özpetek’in İstanbul Kırmızısı, fil-
minde yer alan İstanbul, kaynağını gerçek hayattaki mekânlardan almış, kentin 
zengin bakış açılarını anlatısının içine işlemiştir. Postmodernist yaklaşımda önemli 
olan, kentlerde bu farklılıkların ifade edilebilmesidir. 

Dünyada Londra, New York, Paris gibi kentlerde fazla nüfus ve farklı sosyal sı-
nıflardan dolayı farklı konut tiplerinin yer alması, postmodern kentlerin oluşma-
sını sağlamıştır (Çubukçu, 2007). Işık (1993) ise postmodern kentin heterojen 
yapıda olduğunu, doğal özelliklerini kaybeden yerleşim yerleri olarak açıklamak-
tadır. İstanbul, Asya ve Avrupa kıtalarını birleştiren coğrafi konumu ve toprakları 
üzerinde tarih boyunca bir çok medeniyet ve kültüre ev sahipliği yapması nede-
niyle hem geçmişi hem de günü birleştiren heterojen bir kenttir. İstanbul Kırmı-
zısı, sokak lezzetlerinden, vapurlarına, sanatsal dokusundan tarihi unsurlarına, 
camisinden mezarlığına, otogarından köprüsüne, yalılardan gökdelenlerine, elit 
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kesim insanlarından kâğıt toplayıcılarına kadar pek çok gösterge, Özpetek’in İs-
tanbul’unu izleyiciye aktarmaktadır. Robins’in de ifade ettiği gibi, modern ken-
tin, hayat deneyimi yaşamsal mekânlar üzerinden film izleyicisine kentin görsel 
deneyimleri biçiminden aktarılır (Akt. Öztürk, 2005, s. 18). 

Karakterlerle ilişkili sunulan öykü mekânları, sadece yaşanmış mekânları değil 
aynı zamanda da üçüncü mekânlar gibi alternatif mekânlar da izleyiciye göste-
rilmiştir. Özpetek, İstanbul Kırmızısı filmi ile Türk Sineması’nda mekânın film 
anlatısında sunumu açısından katkı sağlamış ve yeni anlatı stratejilerinin gelişti-
rilmesinde de farklı bir bakış açısı sergileyerek, anlatıyı mekânın merceğinden gös-
termiştir parçalar halinde.
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Funda Masdar Kara1

Abstract

The space is determined in the light of economic, cultural, ideological and so-
ciological data as one of the basic elements of cinema. Spaces, which are one of 
the determining elements of cinema, initially acted just as a décor, but gradu-
ally became one of the main elements that strengthened the narrative. The dire-
ctors, who are the main creators of cinema movies, prefer the spaces appropri-
ate to the narrative (story) of the movie in a way that creates an atmosphere in 
harmony with the story, dialogue and character. One of the most important di-
rectors of recent Turkish Cinema, Özcan Alper has used the space in his movies 

1 Bitlis Eren University, Faculty of Fine Arts
* Bu çalışma yazarın 4-6 Nisan 2019 tarihinde Gaziantep’te gerçekleştirilen 3. Uluslararası 

Sanat ve Estetik Sempozyumunda sunulan “Mekanın Anlatıya Katkısı Bağlamında Özcan 
Alper Sineması: Sonbahar ve Rüzgarın Hatıraları Filmlerinde Mekan Tercihleri” başlıklı sözlü 
bildiriden üretilmiştir.
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Sonbahar and Rüzgârın Hatıraları both cinematographically and as a dominant 
element of the narrative. In both movies, the director has transformed the Black 
Sea region into a unique cinematic space, and has once again proved his compe-
tence with the awards he has received. The study, which will deal with the inte-
raction between space and characters with discourse analysis and semiotics, will 
also question the links between cinema and space. In the context of the relati-
onship between cinema and space, it can be said that space preferences signifi-
cantly strengthen the narrative of the movie, and that even space is the main ele-
ment of the movie narrative.

Keywords: Sonbahar, Rüzgârın Hatıraları, Özcan Alper, Space in Cinema.

Giriş 

Mekân sinemanın en temel unsurlarından biri olarak; ekonomik, kültürel, ideo-
lojik ve sosyolojik veriler ışığında belirlenir. Sinemanın belirleyici unsurlarından 
birisi olan mekânlar, başlangıçta dekordan ibaret olsa da zamanla anlatıyı güçlen-
diren başlıca ögelerden birisi haline gelmiştir. Sinema filmlerinin asıl yaratıcıları 
olan yönetmenler, filmin anlatısına (öyküsüne) uygun mekânları; hikâyeyle, di-
yaloglarla ve karakterle uyumlu bir bütünlükte atmosfer oluşturacak şekilde ter-
cih ederler. Son dönem Türk Sinemasının önemli yönetmenlerinden olan Öz-
can Alper Sonbahar ve Rüzgârın Hatıraları filmlerinde tercih ettiği mekânlar ile 
hem sinematografik olarak hem de anlatının başat unsuru olarak mekânı yetkin 
bir biçimde kullanmıştır. Her iki filmde de Karadeniz bölgesini kendine has bir 
sinemasal mekâna dönüştüren yönetmen aldığı ödüllerle de bu yetkinliğini bir 
kez daha kanıtlamıştır. Mekân ve karakterler arasındaki etkileşimi söylem analizi 
ve göstergebilim yöntemiyle ele alacak olan çalışma, sinema ve mekân arasındaki 
bağları da sorgulayacaktır. Sinema-mekân ilişkisi bağlamında mekân tercihlerinin 
film anlatısını ciddi anlamda güçlendirdiği hatta mekânın filmsel anlatı için ana 
unsur olduğu bulgular arasında söylenebilir.

Sinemanın ilk yıllarda temel amacı eğlendirmek olsa da zamanla bu amacını aş-
mış kendinden önceki sanatların adeta bir bileşkesi olarak yoluna devam etmiş ve 
yedinci sanat adını almıştır. Birçok sanat dalı ve disiplini bünyesinde barındıran 
bu sanat dalının en önemli gücü ise etkisinden kaynaklanmaktadır. Görüntü ve 
ses merkezli sinemanın etki alanı diğer sanat dallarına oranla çok daha geniştir. 
Özellikle teknolojinin gücü ile görüntünün gücünü birleştiren sinema aynı anda 
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dünyanın birçok yerine ulaşan ve ortak bir etki yaratan tek sanattır diyebiliriz. 
Farklı coğrafyalara, kitlelere, kültürlere ulaşma arzusu ve yetkinliği; öykü, ses, ka-
rakterler, zaman, mekân gibi birçok unsurdan oluşan sinemada görüntüyü, buna 
bağlı olarak da mekânı, ortak dil oluşturmak amacıyla daha önemli kılmıştır. Baş-
langıçta dekor amaçlı kullanılan mekânlar zamanla anlatının en güçlü unsurla-
rından birine dönüşmüştür. Filmlerin asıl yaratıcıları olan yönetmenlerin birçoğu 
için de anlatılarını güçlü kılmak adına son derece önem arz etmiştir. Filmlerde her 
zaman anlatılmak istenen bir şeyler vardır ve bunlar genelde yönetmenin söyle-
mek istediklerinden oluşur. Görsel ve işitsel bir sanat olan sinemada işitsel boyut 
diyaloglar ve müzik gibi unsurlarla tamamlanırken, görsel boyutta genelde sesle-
rin fonunu oluşturan mekânlar önem kazanır. Bu anlamda filmlerin yaratıcıları 
olan yönetmenler söylemek istediklerini nerede söyleyeceklerini en iyi şekilde ta-
sarlamak zorunda kalırlar.

Son dönem Türk sinemasının önemli yönetmenlerinden olan Özcan Alper; kısa 
zamanda ortaya koyduğu başarılı filmleriyle adından sıkça söz ettirmiş, birçok 
çalışmaya da konu olmuştur. Yönetmen Sonbahar (2008) ve Rüzgârın Hatıraları 
(2015) filmlerinde çok da yabancı olmadığı, aslında aşina olduğu hayatlardan esin-
lenerek öykülerini oluşturduğunu ifade eder. Aşina olduğu hayatları öyküleştiren 
Alper, yine aşina olduğu mekânlarda bu öyküleri anlatarak ciddi anlamda başarı 
sağlamıştır diyebiliriz. Her iki filminde de çocukluğunun geçtiği mekânları ter-
cih eden yönetmenin başarısının kaynağında mekân tercihlerinin önemli etkisi-
nin olduğu düşünülerek ve son dönem Türk sinemasının önemli yönetmeninin ve 
önemli iki filminin özellikle mekânsal anlamda çalışılmadığı da dikkate alınınca bu 
çalışmanın alana önemli katkı yapacağı çalışmanın temel amacını oluşturmaktadır. 

Yöntem-Literatür

İşitsel ve görsel olan sinemanın ana görsel malzemesini oluşturan mekânın anla-
tıya etkisi öykü ve karakterlerin mekân ile ilişkisinin uyumu ile mümkündür. Ça-
lışma yöntem olarak niteliksel içerik analizi çerçevesinde göstergebilim ve filmsel 
dil çözümlemesi kullanılarak karakterlerin ve öykünün mekân ile ilişkisini ortaya 
koymuştur. Üç uzun metrajlı filmi bulunan yönetmenin iki filmi aynı mekân-
larda geçtiği için bu çalışma bu iki filmle sınırlandırılmıştır. Çalışmanın konusu 
olan Sonbahar ve Rüzgârın Hatıraları filmlerinde kullanılan ortak mekânlar, öy-
külerinin ortak unsurları çerçevesinde değerlendirilmiştir.
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Son dönem Türk sinemasının önemli yönetmenlerinden olan Özcan Alper ve si-
neması üzerine tek yüksek lisans tezi yapılmış bu tez de film müziklerini konu 
almıştır. Bunun dışında sineması üzerine herhangi bir tez çalışmasına rastlanma-
mıştır. Yapılan makalelerde ise sinemasında mekân özelinde bir çalışmaya rast-
lanmamıştır. Filmlerinde genellikle kullandığı mekânlarla öyküyü bütünleştiren 
yönetmenin iki filminde ortak olan memleketini mekân tercih etmesi ve her iki 
filminin öyküsü ile mekânı başarılı bir şekilde örtüştürmesi bu çalışmayı yapmayı 
kaçınılmaz kılmıştır. Çalışmanın son dönem Türk sineması, Özcan Alper sine-
ması ve sinema-mekân ilişkisi kapsamında yapılacak çalışmalara kaynak oluştur-
ması umulmaktadır.

Sinema-Mekân İlişkisi

Sinema sanatı görsel ve işitsel bir sanat olarak genel anlamda diyaloglar ve görün-
tülerden oluşur. Önemli olan bu ögelerin anlamlı şekilde bir arada kullanılması ve 
bir bütünlük yaratmasıdır. Sinematografik bir söylev olan filmde ritim, diyalog, 
görüntülerin iç düzenlemesi, renkler, oyunculuk, mekân ve zamanın kullanımı ara-
sındaki ilişkileri doğru kurmak ve filmde boşlukların ve anlamsız birimlerin oluş-
masını engelleyebilmek çok güç ve büyük deneyim isteyen bir iştir (Adanır, 2003, 
s. 155). Adanır’ın bu söyleminden yola çıkarak başarılı bir filmi tüm unsurların 
uyumlu bir şekilde kurgulanması olarak yorumlayabiliriz. Bu unsurlardan birinin 
bir diğeriyle tutarsız olması durumunda anlatı zayıflayacak ve filmin anlaşılma ola-
sılığı ya da yönetmenin kendini doğru ifade etme olasılığı sekteye uğrayacaktır.

Filmsel bir öykünün seyirciye aktarılması sırasında yönetmen açısından en önemli 
şey hissettiklerini, duygularını ve düşüncelerini kuracağı işit-görsel kombinasyon-
lar aracılığıyla seyirciye hissettirmektir (Adanır, 2003, s. 67). Bu nedenle özellikle 
yaratıcı yönetmenler, bir derdi olan ya da bir şeyler anlatmak isteyen yönetmen-
ler sadece öykü temelinde değil öykünün anlatılacağı yerin seçimi konusunda da 
son derece titiz davranırlar. Seyirciye aktarmak istedikleri duygu ve düşünceyi en 
iyi ifade edecek mekânları seçerler. Çünkü seyirci izlediği filmle gerçeklik ara-
sındaki bağı kuramazsa inandırıcılık kaybolacak ve film ya da yönetmen bu an-
lamda seyirciye ulaşamayacak ve başarısız olacaktır. Adanır; bu durumu sinema-
nın unsurları ile gerçek dünyada bunların karşılığı ile ifade eder. Görüldüğü gibi 
işitsel görsel bir anlatım biçimi olan sinemada zaman, mekân ve kişilik kavram-
ları içinde yaşanılan gerçek dünyayla uzaktan ya da yakından ilişkili olmak zo-
rundadırlar. Aksi halde anlaşılamama tehlikesiyle karşı karşıya kalacaklardır. Bir 
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toplumda zaman nasıl algılanıyorsa filmde de az çok o şekilde yansıyacaktır. Aynı 
toplumda mekân kavramı nasıl bir yere sahipse, filmde de aşağı yukarı öyle ola-
caktır. Toplumsal yapıda kişiliklerin yeri ve önemi neyse, sinemada da benzer bir 
görünüme sahip olacaklardır (Adanır, 2003, s. 161).

Sinemanın en temel unsurlarından biri olan mekân; toplumdan bağımsız değil-
dir. Hatta mekânlar toplumlar tarafından birçok etkenin de katkısıyla yeniden 
üretilir ve anlamlara bürünürler. Sinemanın en temel bileşenlerinden biri olan 
mekân; ekonomi, politika, kültür ve ideoloji ile birlikte belirlenir ve biçimlenir. 
Bu nedenle mekânsız bir sinema filmi düşünmek imkânsızdır; filmler mutlaka 
bir “yer”de geçmek durumundadır ve bu “yer” ile kurulan ilişki, bu “yer”e atfe-
dilen anlam ile bütün filmler belirli bir mekân kurar (Uzunali, 2015, s. 1). Aşk 
filmlerinde genellikle güneşli, aydınlık, renkli, coşkulu mekânların tercih edilme-
sine karşılık, korku filmlerinde; karanlık, ürkütücü, sessiz, tekinsiz mekânların 
tercih edilmesi. Aşk filmlerinde mutluluk ifade edilmek ve izleyicide bu his ya-
ratılmak istenir, bunun için genelde insanın kendini mutlu hissedeceği mekânlar 
tercih edilir. Güneşin parıltılarının yansıdığı sahiller, yemyeşil kırlar gibi. Söz ko-
nusu korku filmleriyse ifade edilmek ve yaratılmak istenen his korku ve gerilim 
olur. Bunun için genelde karanlık mekânlar, metruk evler, çıkmaz sokaklar, uç-
suz bucaksız karanlık ormanlar tercih edilir. Sinemada mekân adeta bir oyuncu 
gibidir; duyguları şekillendirir, güçlüye güçlü, suçluya suçlu hissi verir. Bunun en 
büyük nedeni şudur: insan kendisini bilmeye başladığı andan itibaren, hatta ve 
hatta daha kendini bilmezken bile; kendisini sürekli bir mekân içinde “var etmiş-
tir”. Zihinsel olarak mekân insanın her şeyidir. İnsan mekânla var olur ve kendini 
mekânsız düşleyemez (Uzunali, 2015, s. 22). İnsanın kendisini sürekli bir mekân 
içinde var etmesi, onun mekâna yüklediği anlamların ve kendisini mekânsız var 
edememesinin birincil nedenidir. Mekânlarla arasında bir duygu bütünlüğü var-
dır. Yaşadığı mekânlara göre duyguları biçimlenir. Filmlerde gördüğü mekânlar 
gerçekliğinde yer alan mekânlarla ifade bakımından örtüşürse izledikleri kendi-
sinde anlam bulacaktır.

Özcan Alper ve Sineması

Özcan Alper 1 Ocak 1975, Hopa- Artvin doğumludur. Trabzon Lisesi’nden me-
zun olan Alper, İstanbul Üniversitesi Fizik Bölümü’nde başladığı üniversite eği-
timini yarım bırakarak aynı üniversitenin Bilim Tarihi Bölümü’nden mezun ol-
muştur. 1996 yılından itibaren Mezopotamya Kültür Merkezi ve Nazım Hikmet 
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Kültür Merkezi’nde sinema atölyelerine katılmıştır. 2000 yılından itibaren yönet-
men Yeşim Ustaoğlu’nun filmlerinde asistanlık yapan Özcan Alper, Yeşim Ustaoğ-
lu’nun yönettiği Güneşe Yolculuk (1998) filminde oyuncu olarak yer aldı. Ardın-
dan görüntü yönetmeni ve yönetmen yardımcısı olarak kariyerini devam ettirdi. 
2001 yılında Momi adlı ilk kısa filmini çeken yönetmenin; Sonbahar (2008), Ge-
lecek Uzun Sürer (2011), Rüzgârın Hatıraları (2015) ise uzun metrajlı filmleri-
dir (https://www.tsa.org.tr/tr/kisi/kisibio/16248/ozcan-alper, En Son Erişim Ta-
rihi:15.12.2019).

Sonbahar (2007) filmi ile ulusal ve uluslararası birçok festivalde en iyi film, en iyi 
yönetmen, en iyi senaryo dâhil birçok ödül alan yönetmen, Gelecek Uzun Sürer 
(2011) ve Rüzgârın Hatıraları (2014) filmlerini de birçok ödülle taçlandırmayı 
başarmıştır. Özcan Alper, sinemayı bir şeyleri değiştirmek için kullanmakta ve im-
kânsızlıklar ülkesi olarak değerlendirdiği Türkiye’de yeni bir pencere açmayı amaç-
lamaktadır (Fener, 2018, s. 492). 2000 sonrası Türk Sinemasının bağımsız yönet-
menlerinden olan Özcan Alper’in sinemasında genelde politik sinemanın izleri 
yer almaktadır. Özellikle çalışmaya konu olan Sonbahar filmi hayata dönüş ope-
rasyonlarını konu edinirken, Gelecek Uzun Sürer faili meçhulleri, Rüzgârın Ha-
tıraları filmi ise 1943 Türkiye’si ve Varlık Vergisi’ni, genel anlamda her üç uzun 
metrajlı filmi de bu olaylara bağlı mağduriyetleri ele alır. Bu konulara bağlı ola-
rak çalışmaya konu olan her iki filmde de kaçış, yersizlik-yurtsuzluk, aidiyet so-
runları öne çıkan temalar olur.

2008 yapımı Sonbahar filminin senaryosu ve yönetimi de Özcan Alper’e aittir. 
Film Yusuf karakterini merkeze alır. Hayata Dönüş Operasyonlarını konu edi-
nen film 12 yıl hapis yatmış Yusuf ’un operasyonlar sonrası bozulan sağlık du-
rumu nedeniyle tahliye olup Karadeniz’de yer alan köyüne dönmesini ve birkaç 
ay sonra burada ölümüne kadar geçen süreci anlatır. Yusuf ’un görüştüğü tek kişi 
çocukluk arkadaşı Mikail ve meyhanede tanıştığı Eka’dır. Ve tamir etmek için uğ-
raştığı sonunda da tamir ettiği tulum filmde göze çarpar. Umutsuz ve yeni orta-
mına adapte olamayan Yusuf’un Eka ile umudu yeşerse de, Eka ile Batum’a gitmek 
için hazırlık yapsa da ne yazık ki bu gerçekleşmez ve Yusuf ’un hayatı son bulur. 

Çalışmaya konu olan ikinci film Özcan Alper’in son uzun metrajlı filmi olan Rüz-
gârın Hatıraları filmidir. 2015 yapımı filmin senaryosunu Ahmet Büke ile kaleme 
alan Özcan Alper İkinci Dünya Savaşı döneminde Varlık Vergisi’nin yarattığı mağ-
duriyet ve muhalif yazılarıyla hayatı tehlikede olan Aram’ın İstanbul’dan kaçışını 
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konu edinir. Film, 1943 Türkiye’sinden izler taşırken zaman zaman Aram’ın ço-
cukluğuna yaptığı geri dönüşlerle 1915 olaylarına da yakınlaşır. İstanbul’dan kaçan 
Aram; Sovyet sınırına yakın bir Karadeniz köyüne kaçmayı başarsa da ne yazık ki 
sınırın ötesine geçmeyi başaramaz. Evlerine sığındığı Mikhail ve Meryem’in evin-
den bir süre sonra ayrılmak zorunda kalıp ormanda bir kulübede yaşamaya baş-
layan Aram asıl adı Sofya olan, sınırın diğer tarafına ait olan Meryem’le bir ilişki 
yaşar. Sofya ile sınırı geçme hayalleri kayığın üstünde son bulur.

Sonbahar ve Rüzgârın Hatıraları Filmlerinde Mekân Kullanımı ve 
Anlatıya Katkısı

Özcan Alper’in yazıp yönettiği 2008 yapımı Sonbahar filmi, Artvin’in Hopa il-
çesinin bir köyünde, 2015 yapımı Rüzgârın Hatıraları ise yine Artvin, Hopa, 
Borkça, Ardanuç ve Şavşat’ta çekilmiştir. Her iki filmin ortak mekânı olan Doğu 
Karadeniz özellikle Artvin-Hopa yönetmenin memleketi aynı zamanda çocuklu-
ğunun geçtiği yerdir. Yönetmenin bu tercihi şüphesiz ki başarısının göstergesidir. 
Yönetmen filmleriyle izleyiciye bir öykü anlatmak isterken bu anlatının başarısı-
nın en önemli ayaklarının birinin görsel tercihler olduğunun farkındadır. Doğru 
mekân tercihleri için bildiği, emin olduğu, hatta hâkim olduğu mekânları seçerek 
bir anlamda hikâye-mekân ilişkisiyle anlatısını güçlendirmiş ve başarılı filmler or-
taya koymuştur. Her iki filmde de karşımıza çıkan benzerliklere bakacak olursak;

Yönetmenin her iki filminde de ülke gerçekliklerinden yola çıkılarak oluşturulan 
anlatılar söz konusudur. Ve yönetmen bu gerçekliklere uzak ve yabancı değildir. 
Her iki film de ülkenin geçmişte yaşadığı fakat günümüze kadar izlerini getirdiği 
temel iki sorun anlatıyı oluşturmuştur.

- Sonbahar filminin karakteri Yusuf, 1990’lı yıllarda cezaevinde yatmış, 2000’li 
yıllarda hayata dönüş operasyonlarında mağdur olmuş insanlardan yola çıkı-
larak yaratılmış bir karakterdir. 

- Rüzgârın Hatıraları filminin Ermeni asıllı karakteri Aram ise 1915’te ailesini 
kaybetmiş, 1942 yılında çıkarılan Varlık Vergisi ile daha mağdur hale gelmiş 
ülkeyi terk etmek zorunda kalan azınlıklardan yola çıkılarak yaratılmış bir ka-
rakterdir. 

- Her iki filmde de ana karakterler erkek olsa da mağduriyet iki kadın karakterde 
de söz konusudur. Sonbahar’da Yusuf her ne kadar hapisten çıksa da adeta kö-
yünde de hapistedir. Âşık olduğu Eka ise mecbur olduğu için Türkiye’dedir. 
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Tek amacı para kazanıp evine-yurduna dönmektir. Bu mecburiyet Eka’yı da 
adeta hapsolmuş kılar. Hapsolmuşluk söz konusudur. Benzer şekilde Rüzgâ-
rın Hatıraları filminin erkek karakteri Aram aslında İstanbul’da yaşamakta-
dır. Ama koşullar onu sınıra yakın bir köye, oradan da bir kulübeye hapseder. 
Köyde kaldığı evde tanıdığı Meryem (Sofya) da sınırın diğer tarafındandır ve 
anayurt özlemi çekerken sınırın bu tarafında hapsolmuş görüntüsü çizer. 

- Sonbahar’daki Yusuf karakteri hapisten çıkmış memleketine köyüne gelmiştir 
ama sürekli hapisteki anıların yarattığı kâbusları yaşar, Aram ise sürekli 1915’li 
yıllara döner elindeki çizimlerle. Bu geri dönüşler özellikle Rüzgârın Hatıraları 
filminin başlangıç sözünü doğrular. William Faulkner’in “Geçmiş asla ölü de-
ğildir. Geçmiş bile değildir.” sözü ile başlayan Rüzgârın Hatıraları filmi, her 
iki filmin ana karakterlerinin yaşadıklarını doğrular niteliktedir. 

- Sonbahar filminde Yusuf ’un tamir etmeye çalıştığı tulum, Rüzgârın Hatıraları 
filminde Aram’ın sürekli çizdiği resimler aslında çocukluklarıyla, geçmişleriyle 
bağlarının cisimleştiği iki ayrıntıdır. 

- Yusuf ’un Eka, Aram’ın Meryem (Sofya) ile sınırın diğer tarafına geçme arzu-
ları ne yazık ki gerçekleşmez. Her iki erkek karakter için de son umut edildiği 
gibi olmamıştır. 

Çatı katları, kulübeler, pencere ardındaki görüntüler, uçsuz bucaksız dağlar, or-
manlar, denizler, nehirler, sisli puslu doğa, her iki filminde ana mekânları oluş-
turur. Bu mekânlar filmlerin temel hikâyesindeki yalnızlık, hapsolmuşluk, kaçış, 
çaresizlik, umutsuzluk, arayış, yersizlik-yurtsuzluk, ait olamama ve ölüm tema-
larını yansıtabilecek, bu temaların yer aldığı anlatıyı güçlendirecek en doğru ter-
cihler olarak karşımıza çıkar. Özellikle iç mekânlardaki çatı katları, parmaklıklı 
pencereler, dar ve karanlık ortamlar, dış mekânlardaki korkutucu, genellikle ka-
ranlık, puslu sisli doğa manzaraları hapsolmuşluğun ve karamsarlığın en iyi an-
latım biçimini ifade eder. Özellikle ürkütücü doğa görüntüleri ile ise doğanın da 
artık saf olmadığının göstergesidir. Bu mekânlarla her iki karakterin doğa dâhil 
her alanda hapsolmuş olduğu ortaya konur. Her ikisi için de kaçış ve çıkış yolu 
yoktur. Karamsarlık filmlerin her karesine hâkimdir adeta. 
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Görsel 1-Rüzgârın Hatıraları- Pencereler

Görsel 2-Sonbahar- Pencereler

Her iki filmde de kullanılan küçük pencerelerin iç tarafı karanlık ya da loş, dış ta-
rafı tekinsiz, puslu ya da sislidir. Her ikisi de hapsolmuşluğu ortaya koyar. 
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Görsel 3-Rüzgârın Hatıraları-Uçsuz Bucaksız Deniz

Görsel 4-Sonbahar-Uçsuz Bucaksız Deniz

Her iki filmin görselinde yer alan uçsuz bucaksız deniz görüntüleri, çaresizliğin, 
bilinmezliğin görüntüsü olarak karşımıza çıkar. Her iki filmdeki bilinmezlikler 
adeta sonu görünmeyen denizler gibidir. 
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Görsel 5-Rüzgârın Hatıraları-Meryem (Sofya)

Görsel 6-Sonbahar-Eka

Rüzgârın Hatıraları ve Sonbahar filmlerinin kadın karakterlerinin ortak yönü olan 
mecburiyetten yer aldıkları topraklar aslında anayurtları değildir. Her iki kadın da 
sınırın ötesindendirler. Her ikisi de anayurtlarına dönme arzusu taşırlar. Ama bir 
o kadar da çaresizce mecburiyetlerini yaşarlar. Her iki filmde neredeyse aynı se-
çilmiş bu karelerde iki kadının da çaresizliği durdukları ve baktıkları yerlerle yan-
sıtılmıştır. Rüzgârın Hatıraları’nda Meryem veranda da kolları bağlı bir şekilde 
sisli, puslu, ürkütücü doğaya bakar. Adeta hayatı da geleceği de bir o kadar sisli, 
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puslu ve ürkütücüdür. Sonbahar’da Eka’nın elinde sigarasıyla dalgın dalgın bak-
tığı sonu olmayan sular da Eka için belirsizliğin ve çaresizliğin temsil biçimidir. 
Eka’yı tek başına gördüğümüz sahnelerdeki dalgınlıklarıyla, uzaklara dalışıyla düş-
lediği hayaller yansıtılmak istemektedir, ancak pencereler onu engelleyen, önüne 
set çeken bir dekor olarak verilmiştir (Cengiz, 2018, s. 120). Benzer durum Mer-
yem için de geçerlidir. 

Görsel 7-Rüzgârın Hatıraları-Doğa

Görsel 8-Sonbahar-Doğa
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İki filmde de doğa tüm tekinsizliği ve korkutuculuğuyla sunulmuştur. Görüntü-
ler; adeta karakterlerin sığınabileceği hiçbir yer olmadığının, doğanın bile güven-
siz olduğunun yansımasını çizer. 

Sonuç

Görsel ve işitsel bir sanat olan sinema birçok unsurdan oluşan bir sanattır. Mekân 
bu unsurların en önemlilerinden biridir. Anlatıyı güçlü kılan mekânlar aynı za-
manda, yönetmenin temel anlatısını da destekler. İnsanlar yaşadıkları mekânlara 
anlamlar atfederler, duygu ve düşüncelerini bu mekânlar ile anlamlandırırlar. Ya da 
duygu ve düşünceleri ile mekânlar yaratırlar, yeniden üretirler. Toplumsal olarak 
yeniden üretilen mekânlar, ortak anlamlar yaratmaya başlarlar. Bir ideolojiyi, fikri 
filmiyle ifade etmeye çalışan yönetmenler de bu ortak mekânlar üzerinden diledik-
leri duygu ve düşünceyi seyirciye aktarırlar. İzleyici filmde gördüğü mekânlar saye-
sinde, yalnızlık, korku, sevgi, tekinsizlik, karamsarlık gibi birçok duyguyu hisseder. 

Son dönem Türk sinemasının önemli yönetmenlerinden olan Özcan Alper; film-
lerinde tercih ettiği mekânlarla, bu ilişkiyi kurabilmeyi başarmıştır. Sonbahar ve 
Rüzgârın Hatıraları filmlerinde ele aldığı konuları, seyirciye bu konular bağla-
mında yansıtmaya çalıştığı duygu ve düşünceleri, güçlü öykülere dönüştürmüş bir 
yönetmendir. Bu öyküleri anlatmak için tercih ettiği mekânlarla anlatısını güçlen-
dirmiş ve başarılı yapımlara imza atmıştır. 
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Turkish Cinema Researches

Turkish cinema is a bigger cinema than we have been nar-
rated. This first series of Turkish Cinema Researches rep-
resents an important step to illuminate both the past and 
the present aspects that remained in the dark. There are 
many points that need to be discussed in the Turkish ci-
nema. In this vein, the first series of this book makes a 
significant contribution to illuminate the dark sides. In 
this study, the social equivalent of cinema, social prob-
lems, political events, directors’ views on cinema and 
the contribution of Turkish cinema to the use of space or 
representation of the issues are discussed.
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