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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
Ulugay. Ulugay’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 Agaci 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 “Istanbul Kirmuzist”, directed by Ferzan Ozpe-
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. Ozcan 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 Ozcan 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 Dogan
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THE CHANGING
ENTERTAINMENT CULTURE IN
MARDIN AFTER 1930: A STUDY ON
MARDIN HALKEVI -COMMUNITY
CENTERS- CINEMA / 1930
SONRASI MARDIN’'DE DEGISEN
EGLENCE KULTURU: MARDIN
HALKEVI SINEMASI UZERINE

BIR INCELEME

Yektanursin Duyan’

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 thythm” (Cige-
koglu, 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 eatly 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.

Giris

Ulus-devletin ortaya ¢ikisindan itibaren ulus insasinin yap: harcr olarak kiiltiiriin
kullanilmast olagan bir durum olarak kabul edilir. Ciinkii egitim aygitiyla birlikce
kiiltiirel aygitin kullanilmast ulus-kimliginin ingast kadar biitiin bunlarin ardinda
yatan ideolojinin kodlanmas: ve siirdiiriilmesi agisinda da hayati bir 6nem tagr
(Cam, 2011, s. 135). Egitim ve kiiltiir alaninda yeni bir aulim baglatarak siyasal
ve toplumsal destek saglanmast icin kurulan halkevleri, Tiirkiyede tek parti do-
neminin en dnemli simgelerinden biridir. Tiirk halk: arasinda kiiliir, tilkii, amag
ve diistince birligini saglamak, ulusu ayni ideale bagli tek viicut bir kiitle olarak
egitmek ve orgiitlemek {izere calisan halkevlerinde birgok film gésterimi yapilir
(Alpkaya ve Alpkaya, 2004, 5.144). Ozde Celiktemel-Thomen’e gére Cumhuri-
yet Halk Partisi (CHP), 1932 yilinda hem Halkevleri faaliyetleri hem de egitim
arayist icin baslattgt bir tetkik sonucunda sinemadan faydalanmaya karar verir.
CHP’ye bagl Sinema Tegkilati, 1933’ iilkedeki sinema girisimi icin bir dizi ka-
rarlar alir ve bunlart uygulayabilmek icin calismalara baglar. Celiktemel-Thomen
1923-1945 yillari arasinda CHP’nin, Kemalist ideolojiyi desteklemek icin halkev-
lerinde egitici sinema repertuarindan film gdsterimleri yapugini dne siirer. Yazar,
egitici sinema repertuari ile belgesel, haber filmleri, seyahat filmleri, egitici/6gre-
tici nitelikeeki yapimlar ve gésterimleri kastetmekeedir. Bu filmler, milli degerleri
vurgulayan, ulusal kimligi ve yurttaslik bilincini destekler nitelikee olup; filmle-
rin egitim ve propaganda misyonu vardir (Celiktemel-Thomen, 2015, s. 50-51).

Tek parti doneminde sinemadan halk egitimi amaciyla yararlanmak tiim iilke-
nin giindemindedir. Yoneticiler, sinemanin toplumlari etkileme giiciinden dolay:
egitim amaciyla kullanimini kolaylastirmaya yonelik bir¢ok calismada bulunur-
lar. Maddi ve teknik imkanlar kadar o iilkedeki sinema gelenegiyle dogrudan ba-
glanuli olarak bu amaca ulasma agisindan iilkeden tilkeye farklilik gosterse de si-

nemanin halk egitimi amaciyla kullanimi yoniindeki irade beyani nettir (Addag,

2 1932-1940 yillarinda halkevlerinde 8 bine yakin film gosterimi yapilmustir (Alpkaya ve
Alpkaya, 2004, 5.144).
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2012, 5.53). Tuirkiye Cumhuriyeti’nin ilk yillarinda egitici ve 6gretici sinemanin
yayginlasmast icin bazi kanunlar ¢ikarilir ve halkevlerindeki gosterimler basta ol-
mak {izere seyyar sinema gibi girisimlerle egitici filmler sehir ve kasabalardaki in-
sanlarla bulugturulmaya caligilir. Diger taraftan hem egitici sinemadan yararlanma
konusunda hem de sinemanin olast tehlikelerine karst devletin akdif bir rol oy-
namasi gerekeigi sik¢a dile getirilir. Ancak somut girisimler, sinemanin etkili bir
seklide kullanilmast hedefine ulasmada yetersiz kalir (Abisel 2005, s. 45, 65).

Cumbhuriyetin ilanindan 1930’lara kadar Tiirkiye'de yaklasik 100/130 sinema sa-
lonu oldugu séylenebilir.> Bu salon sayist Halkevleri sinemalarinin eklenmesiyle
artar. Ciinkii Halkevlerindeki gosterimler, sinema icin yeni bir kamusal mekan
saglamaya baglar. Gsterim mekani olarak éncelikle, Halkevleri veya Halkodalar:
secilitken, sinema ve okul salonlari, polis (zabitan) yurtlart da devlet giidiimlii
film gosterimlerine hizmet eder. CHP raporlarina gdre Halkevlerindeki film gés-
terimlerinin temel amaci, hitkimetin prensiplerini anlatarak vatandaslara benim-
setmeye calismak ve yeni ulus-devletin degerlerini 6gretmedir (Celiktemel-Tho-
men 2015, s. 558-559). Ulus devletler icin kiiltiirel iiriinler tizerinde sz sahibi
olmak, toplumsal iktidarin korunmast icin énemlidir (Aydos, 2010, s. 11). Bu
kiiltiirel tiriinler arasinda devlet destegiyle hazirlanmus egitici-6gretici filmler gds-
terilebilir. Calismanin temel amact Mardin Halkevi Sinemasr’'nda gosterilen dev-
let giidiimlii egitici-ogretici filmlerin yerel basindaki yansimalarini inceleyerek,
Mardin Halkevi Sinemas’'nin Mardindeki kiiltiirel ve eglence hayatini ne dog-
rultuda degistirdigini ortaya koymakur. Bu ama¢ dogrultusunda calismanin so-
rusu, cumhuriyet ideolojisinin kiiltiir politikasinin temel dinamigi olan toplumu
egitme amactyla kullanilan Halkevi Sinemast'nin, Mardin’in giindelik hayatina
ozelde eglence kiiltiiriinii ne yonde degistirmistir? Bu soruya cevap bulabilmek
icin ncelikle aragtirmaya 151k tutacak resmi belgelere bagvurulmugtur. Bagbakan-
lik Cumhuriyet Arsivi'ndeki Mardin Halkevi Sinemasr’nin faaliyetlerine yonelik
belgelere ulagilmus, daha sonra da Ulus Sesi, Demokrat Mardin, Mardin Sesi ve
Yeni Mardin'in 1936-1975 yillart arasinda yayinlanan sayilari taranmus; gazeteler-
deki Mardin Halkevi Sinemast ile ilgili haberler incelenmistir. Yerel basin ve arsiv-
lerden elde edilen veriler icerik analiz yontemiyle degerlendirilmistir. Elde edilen
veriler dogrultusunda 1936ten baglayip 1975 yilina kadar Mardin Halkevi Sine-
mast'nin isleyis motivasyonu -toplumu egitmek- ile Mardin Halkevi Sinemast’'nin

3 Tirkiyede 1924 yilinda 32, 1931'de 129, 1932de 130, 1933’te 104 sinema salonu bulunmaktadir
(Celiktemel-Thomen, 2016, s. 256-258). 1936 yilinda Tiirkiyede 685 sinema salonu, seyyar
dahil ii¢ bini sesli 5300 adet gostericiler vardir (Abisel, 2005, s. 12).
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sehrin giindelik hayatina 6zelde eglence kiiltiiriine etkileri ortaya konularak, sehrin
eglence hayatinda ne tiir degisikliklere neden oldugu anlagir kilinmustr.

Mardin Halkevi Sinemas:

Mardin halkevi, sehirdeki “kiiltiir agiklarini doldurmak” amactyla 23 Subat 1934
yilinda agilir (Mardin Halkevi Brosiirii, 1935, s. 10) ve Halkevi biinyesinde si-
nema gosterimleri 1938 yilinda yapilir (Mardin Halkevi Brosiirii, 1938, s. 90).
Fakat Mardin, sinema ile Halkevi'nden &nce tanisir. Yapmis oldugumuz goriis-
melerde Mehmet Hadi Baran, Mardin'deki ilk film gdsteriminin 1920’li yillarda
Mr. Frenk tarafindan Amerikan Koleji'nde! yapildigini iddia eder. Baran'a gére
Mr. Frenk bir misyonerdir ve bircok sessiz sinema gdsterimi yapmistir. (Mehmet
Hadi Baran ile yapilan kisisel goriisme, 27 Aralik 2018). CHF Mardin Halkevi
Brosiirirnde de “Mardin halki heniiz daha tiyatro ve sinema gibi bedii ve kiy-
metli terbiye vasttalarini yagatmuyorlards... Biitiin bu sdylediklerimizin en agik
misali, birkag sene evvel Mardin'de agilmis olan sinemanin yasayamamasidir” ifa-
deleriyle 1935 yilindan birkag yil énce -1932/33- kentte bir sinemanin oldugu,
ilgisizlikten dolay1 kapandigt agiklanir. Brosiirde bu sonucun iki nedeni oldugu
iddia edilir: Tlki, «...biitiin zevkleri kahvelere gitmek, sufli ve adi calgicilars din-
lemek, miinasebetsiz oyunculari seyretmekten ibaretti’; ve halki bu sanatlara yon-
lendirecek herhangi bir kurumun olmamasindir (Ozkan, 1935, s. 43). Bu ifade-
lerden iki cikarim yapilabilir: Ilki cumhuriyet ideolojisinin kiiltiir politikasina
paralel olarak yerel sanatlar ve zevkler asag1 goriiliirken tiyatro ve sinema top-
lumu egitme araglart olarak gériilmiistiir. Ikincisi de 1932/33 yilinda Mardin'de
bir sinemanin oldugudur. Gériisme yaptigimiz Meliha Hanim da anne ve baba-
sinin sapka inkilabindan ok kisa bir siire sonra (1925) sinemaya gittigini ifade
eder (Meliha Mataract ile yapilan Kkisisel goriisme, 23 Eyliil 2017). Bagka ifadeyle
Halkevi sinemasindan énce Mardinde bir sinema oldugu ve talep olmadigindan
dolayr bu sinemanin kapandigi ve 1930'da Mardinde film gosterimleri yapildi-
gint sdylemek miimkiindiir.

1938 yilinda yayinlanan Halkevi brosiiriinde halkevi sayesinde sehrin sinema ih-
tiyacinin giderildigi aciklanir. Acilan yeni Halkevi binasinda “halkin sinema ihti-
yact da diisiiniilmiis ve portatif bir sesli sinema makinesi celbolunarak salon ve te-
rasda 15 kadar faydali film gésterilmistir” (Mardin Halkevi Brosiirii, 1938, s. 90,
94). Ayni yil, Mardin Halkevi disinda Kéyciiler Subesi'nde de film gésterimleri

4 Suanda Mor Efran Manastrrnin kars: tarafi, Merkez Komutanhgr'nin oldugu yer.
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yapilir. Gésterim sonunda film ve sube ile ilgili bilgiler verilir (Dilek, 2013, s.
85). Mehmet Hadi Baran'a gére Halkevlerinde CHP nin uhdesinde olan filmle-
rin yant sira 1-2 tane Arapea film de gosterilir (Mehmet Hadi Baran ile yapilan
kisisel goriisme, 27 Aralik 2018). Baran'in Arapea film olarak tanimladig: filmler,
Misir filmleridir. Mardinde gosterilen Misir filmlerinden biri de Yagasin Agk'tir
(Yahya el Hubb, 1937, Muhammed Abdiilvahap). 20 Temmuz 1939 tarihinde
Ulus Sesi Gazetesi' nde yayinlanan “Yasasin Ask Filmi Miinasebetiyle Vicdanimla
Milli Duygumun Zaferi” baslikli haberde 18 Temmuzda gosterilen “dil kiiltiirle-
rine kuvvetle sahip olmakta bulunan bir kisim halk arasinda Arap dil kiiltiiriiniin
yeniden canlanmasina yardim eden miizikli sahnelerle dolu” olan Yagasin Ask fil-
minin Arapea sarkilara yazilan Tiitkce sozlerle Tiirkgelestirilmesinden dolay1 be-
genilmedigi aciklanir. Ciinkii Mardin merkezde agirlikta Arapca konusuldugun-
dan filmin Tiirkgelestirilmesi tepki almugtir.

Mardin Yerel Basininda Sinema

Mardin'in en eski yerel gazetelerinde biri olan Ulus Sesi Gazetesi'nin 1936-1975
yillari arasindaki sayilarini incelenmis, inceleme sonucunda 366 tane sinema ha-
beri yayinlandig; tespit edilmistir. Bu haberlerde 284’ii 1960-1975 yillart arasinda
yayinlanmustir. Haberlerden seksen ikisi Mardin sinema salonlar ile ilgilidir. Kalan
haberlerden 131’i ulusal, 153’ de uluslararast sinema haberlerinden olusmakta-
dir. 1954 yilinda yayin hayatina baslayan Demokrat Mardin Gazetesi'nin 1955-
1961 yillart arasindaki sayilarini inceledigimizde diger gazetelere oranla daha az
sayida sinema haberinin yayinlandigs goriiliir. Gazetede yirmi altt tane sinema ha-
beri yaymnlanmustir. Bu haberlerden on biri Mardin sinema salonlari, onu ulusal
sinema haberi, besi de uluslararas: sinema haberleridir. 12 Mayis 1958 tarihinde
yayin hayatina baglayan Yeni Mardin Gazetesi'nin 1958-1975 yillar1 arasindaki
sayilarini inceledigimizde 174 tane sinema haberi yayinlanmustir. Bu haberlerden
otuz besi Mardin sinema salonlar, elli iicii ulusal sinema haberi, seksen alt1 ulus-
lararasi sinema haberlerinden olugmaktadir. 1955 yilinda yayin hayatina bagla-
yan Mardin Sesi Gazetesi'nin 1956-1977 yillart arasindaki sayilarin inceledigi-
miz 132 tane sinema haberi yayinlanmistir. Bu haberlerden 46’st Mardin sinema
salonlari, 38’1 ulusal sinema, 48’i de uluslararasi sinema habetleridir. Mardin ye-
rel basininda yer alan sinema salonlar ile ilgili haberlerin icerikleri, Mardin Hal-
kevi Sinemast ve bu sinemada gésterilen filmlerin konusu, sinemanin faydalari,
derneklerin toplantlarinin ve partilerin kongrelerinin sinema salonlarinda yapi-

lacagini iceren duyurular, sinema biletlerine yapilacak/yapilan indirimler, Mardin
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sinema salonlarinda yasanan olumsuzluklar, agilan ve yenilenen sinema salon-
lari, 8gretici filmler; ulusal sinema haberlerinin icerikleri, ¢ekilecek filmler, yerli
oyuncu ve yildizlar ile ilgili magazin haberleri, Tiirkiyedeki sinema salonlarinda
yaganan olumsuzluklar, acilan ve yenilenen sinema salonlari ve film festivallerin-
den; uluslararasi sinema haberlerinin igerikleri sansiir, ekilecek filmler, film fes-
tivalleri, diger tilkelerdeki sinema salonlari, oyuncular ve yildizlarla ilgili magazin
haberlerinden olusmaktadir. 1950'den itibaren sinema mekant ile ilgili ¢ikan ha-
berlerde sinemalar, su¢ mahali, giivensiz ortamlar olarak gosterilmistir. Ayrica si-
nema delisi gelinler, sinema tutkunu kadinlar ile ilgili haberlere de rastlanilmustir.
Bu haberlerde kadinlar sinema gidebilmek icin aile bireyleri ile yasadiklart olum-
suzluklari nasil astiklari yazilir. Alemuglarin ikinei yarisindan itibaren yerli yildiz-
lar ile ilgili haber sayisinda ciddi artis griilmiistiir. 1970°de seks film ve dergile-
rinin kagak yollarla tilkeye sokulmaya calisildigs haberi yapilmus.

Mardin Yerel Basininda Mardin Halkevi Sinemas:

18 Subat 1938 tarihinde Ulus Sesi Gazetesi'nde yayinlanan “Halkevimizin Sesli
Sinemas1” baglikli haberde mart ayindan itibaren sesli sinemanin faaliyete gegecegi
duyurulur. Sinema makinesi, Mardin Halkevi'ne 1938 yilinda gelir, bu sinema
makinesinden giimriik ve muamele vergisi de alinmaz (B.C.A., 490.01.1219.49.1;
B.C.A., 490.01.1219.49.18). Bu haberden yola ¢ikarak Mardinde bir sessiz si-
nema oldugu sdylenebilir. Gazetenin 1 Haziran 1938 tarihinde yayinlanan “Hal-
kevi Sinemast” baslikli haberde sesli sinemanin 19 Mayis'tan itibaren yeni Hal-
kevi'nde gosterimler yapugt duyurulmustur. Haberde ozellikle Tiirkge filmlerin
yogun ilgiyle kargilandig1 aktarilmustir. 25 Haziran 1938 tarihinde Ulus Sesi Ga-
zetesi'nin Sehir ve Ilce Haberleri siitununda yayinlanan “Riizgar Sinema Perde-
sini Ucurdu” baglikli haberde 23 Haziran giinii siddetli riizgardan dolayr Halkevi
terasindaki perdenin ugtugu duyurulur. Bu haberden yola ¢ikarak Halkevi sine-
mastnin yaz aylarinda yazlik sinema olarak faaliyet gosterdigini séylemek miim-
kiindiir. 13 Temmuz 1938 tarihinde yayinlanan “Halkevi Sinemast” baslikli ha-
berinde de havalarin isitnmasindan dolayr Halkevi heyetinin karariyla sinemanin
yeni Halkevi binasinin terasina ¢ikarildigt haberi yapilir. 11 Agustos 1938 tari-
hinde Zeki Teoman -kendisi Mardinde 6gretmendir-, Ulus Sesi Gazetesi'nde “Pe-
dagojide Sinema” haber dizisine baglar. Dizinin ilk yazisinda yazar, ii¢ yildir sine-
may1 unuttugunu; Halkevi Sinemast’'nda izledigi Romeo Juliet filminden sonra
sinemanin tarih, egitim ve 6gretimdeki verimleri tizerine yazmaya karar verdigini
ifade eder. Yazinin devaminda sinemanin icadi anlatir. Sonraki giin yazi dizisinde,
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egitimde sinemanin 6nemi agiklanip, “sinema insanlarin bazi ihtiyaglarini gide-
ren medeni bir vasita olmustur. Sinema ruhu besler, insanin kuvvetlerini artirir”
ifadeleriyle sinemanin éneminin alu izilir. Yazida sinemanin duygulara hitap et-
tigi icin ¢ocuklart olumsuz etkileyebilecegi iddia edilir. 13 Agustos 1938 tarihinde
dizinin devaminda sinemanin egitim sinemada izleyecekleri filmlerden dolay: ¢o-
cuklarin ahlaklarinin bozulma ihtimaline karsin aileler uyarilir ve sinemanin 6g-

retime etkisi savunulur.

24 Temmuz 1939 tarihinde Ulus Sesi Gazetesinde yayinlanan “Bu Gece Hal-
kevinde Toren Var” baslikli haberde Lozan zaferinin yil déniimii miinasebetiyle
bir téren yapilacagi duyurulur. Yayinlanan téren programinda sinema gosterimi
de yer almaktadir. 29 Nisan 1940 tarihinde Ulus Sesi Gazetesi'nde yayinlanan
“Mardin Halkevi Baskanligindan” baglikli haberde 10 mayistan itibaren halke-
vinde “Tiirkge okuma yazma” kursu acilacagi duyurulur. Haberde kursa kati-
lanlara bir kimlik verilecegi ve o kimlik ile sinemaya ticretsiz girebilecekleri ifade
edilir. Mardinde ilk yillarinda sinema gésterimleri Halkevinde yapilan diger fa-
aliyetlere katilimint saglamak amaciyla bir tiir promosyon olarak da kullanildig
goriiliir. Hizir Dilek’e gore 1939 yilinda sinemaya iicretsiz gitme kosulu kaldi-
rildiginda kursa giden 483 kursiyerden 440’1 kursu birakir, bu durum karsisinda
Genel Sekreterlik ve Mardin Milletvekilleri durumla ilgilenip daha gok film gén-
derilmesini saglar (Dilek, 2013, s. 67).

5 Agustos 1939 tarihinde Ulus Sesi Gazetesi'nde yayinlanan “Filmlerin Kontroli
I¢in” baslikli haberde film ve senaryolarina yonelik kontroliine dair nizamname-
nin ¢tkugt duyurulur. Haberde a) herhangi bir devletin siyasi propagandasini ya-
pan, b) herhangi bir ik ve milliyeti tezyit eden, c) devlet ve milletlerin hislerini
rencide eden, d) din propagandas: yapan, e¢) umumi terbiye ve ahlaka ve milli
duygularimiza miigahir bulunan, f) askerlik seref ve haysiyetini kiran, askerlik
aleyhinde propaganda yapan, milli rejime aykiri olan siyasi, iktisadi ve ictimai
ideoloji propagandast yapan, g) memleketin inzibat ve emniyeti bakimindan za-
rarli olan, 1) ciiriim islemeye tahrik eden, i) iginde Tiirkiye aleyhinde propaganda
vasitast olarak sahneler bulunan filmlerin gdsterilmesinin yasaklanacag: duyuru-
lur. Ayrica Tiirkge sozlii olmayan filmlerde bihenal Tiirkee izahat bulunacak ve
bu izahat sade, diizgiin ve temiz bir yazi ile yazilmis olmast gerektigi belirtilmistir.
Baska ifadeyle devlet ideolojisine aykurt filmlerin gosterimi yasaklanir. 10 Agus-
tos 1939 tarihinde Ulus Sesi Gazetesi'nde yayinlanan “Halkevimizin Sinemast”

basliklt haberde “Ismet Inonirniin Misir Hariciye Nazir1 ile Romanya Hariciye
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Vekilini Kabul Merasimi” kabul torenin izletildigi duyurulur. Bu haberden yola
cikarak Halkevi sinemasinda ticari filmlerin yaninda CHP’nin siyasi faaliyetlerini
iceren filmlerin de gosterildigi soylenebilir. 14 Agustos 1939 tarihinde Ulus Sesi
Gazetesi'nde yayinlanan “Parasiz Sinema Gosterildi” baglikli haberde 12 agustosta
halkevinde ticretsiz film gosterimi yapildig1 ifade edilir. Gosterilen film, yine Is-
met Indnirniin Misir Hariciye Naziri ile Romanya Hariciye vekilinin kabul me-
rasimi” filmidir. CHP/hiikiimet propagandas: yapan filmler iicretsiz gosterildigini
soylemek miimkiindiir. 22 Agustos 1939 tarihinde Ulus Sesi Gazetesi'nde yayin-
lanan “Halkevi Sinemasinda” baslikli haberde Halkevinde iki film gosterildigi ve
bu tiir “milli filmlerin gosterildigi icin ilgilere tesekkiirler sunulmustur. Gosterilen
filmler, Istanbuldaki Genglik ve Spor Bayramina ait goriintiiler ile Aulay deni-
zalu ile ilgilidir. Baska ifadeyle Milli filmlerin halkevi sinemasinda gsterilmesiyle
CHPye ait ilkeler, sinema araciligiyla halka benimsetilmeye calisildigi sdylenebilir.

3 Subat 1940 tarihinde Ulus Sesi Gazetesinde yayinlanan “C. Halk Partisinin
mithim bir tahmini” baglikli haberde halkevi sinemalarinda sadece parti tarafin-
dan gonderilecek filmlerin ticretsiz gosterilecegi duyurulur. Gazete partinin aldigt
bu karar1 “yegine toplant yeri olan sinema salonlarini laalatayin kompanyalarin
gonderdikleri filmlere hasreden bazi halkevlerimizin diger ve asil mithim konfrans,
temsil, kurslar, sergi gibi vazifeleri bu yiizden ihmale ugramaktadir” gerekeesiyle
onaylamustir. Haberde halkevi masraflarinin Hususi Idare ve Belediye biitgelerin-
den ayrilan tahsisatla temin edildigi aktarilir. 26 Nisan 1940 tarihinde Ulus Sesi
Gazetesi'nde yayinlanan “Halkevimizde ¢ocuklarimiza, C. H. Partisi tarafindan
gonderilen terbiyevi filmler gosterildi” baglikli haberde ¢ocuk haftasi nedeniyle
parti genel sekreterligi tarafindan génderilen terbiye filmlerinin okul 6grencile-
rine gosterildigi duyurulur. Gazete, “partimizin yeni neslin fikir ve duygu inki-
safini ve o kérpe dimaglara milli ruhu yaymak esaslarini formiile ederek anlatan
boyle giizel filmleri géndermek ve istikbal ordularimiza gostermek hususundaki
bu isabetli hareketi takdir ederiz” ifadeleriyle etkinligi destekler. Gazete, CHP’nin
sozciisit olarak gorev alip, partinin yapug: her seyi onaylayip, takdir eder. 22 Ha-
ziran 1940 tarihinde Ulus Sesi Gazetesi'nde yayinlanan “parasiz sinema” bagliklt
haberde ise 21 haziranda halkevinin yazlik terasinda halka {icretsiz sinema goste-
rimi yapildigi duyurulur. Bu haberlerden yola ¢ikarak Mardin Halkevi Sinema-
st'nin belli ddnemlerde ticretli belli donemlerde de ticretsiz film gdsterimi yapu-

gin1 sdylemek miimkiindiir.
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1932-1941 tarihlerinde, CHP Genel Sekreterligi ve Halkevleri arasindaki yazig-
malardan derlenen érneklere gére bilumum Halkevlerinde gosterilmesi planla-
nan veya gosterilen filmleri konularina gdre egitim ve dgretim, siyasi, askeri, sag-
lik ve spor, sanayii ve tarim, milli bayram ve 6zel giinlerle ilgili filmler olarak bes
baglikta toplamak miimkiindiir. Ozgiir Adadag’a gore egitici sinema, yonlendi-
rici sinema, pedagojik filmler, dgretici filmler, derslik filmleri, terbiyevi filmler
vs. gibi farkli tabirler ile es anlamli kullanilmaktadir (Orgeron vd. 2012den ak-
taran Adadag, 2012, s. 31). Adadag, egitici amagli filmlerin siniflandirilmasinin
zor oldugunu ifade eder, ¢iinkii bu filmler kisa, orta veya uzun metrajli olabildigi
gibi, dram veya komedi tiiriinde kurmaca, belgesel ya da cizgi filmler gibi cok
farkli gekillerde beyaz perdeye yansir. Filmler, basta hiikiimet temsilcileri olmak
tizere farkls siyasal egilimde ve farkli diinya goriisiindeki kisilerin girisimleri son-
rast, devlet drgilitlenmesinin farkli organlari ya da 6zel girisimler ve sirketler tara-
findan cekilip, gosterilmektedir. Yazar, iki diinya savast arasinda egitici filmlerin
temel amacint insanlari filmlerde aktarilan fikirler dogrultusunda bilgilendirme,
bicimlendirme, yonlendirme, déniistiirme ve nihayet, siyasal iktidarlarin karar ve
eylemlerinde ihtiya¢ duydugu toplumsal destegin yaratilmasina katkida bulunma
olarak agiklamaktadir. Egitici filmleri bircok iilke bu amaglar dogrultusunda kullan-
mugtir. Bu iilkeler arasinda Ingiltere (Adadag, 2012, s. 31-32) ve Tiirkiyede vardir.

Ozde Celiktemel-Thomen’e gore egitici sinema repertuart, belgesel, haber filmleri,
seyahat filmleri, egitici/6gretici nitelikteki yapimlar ve gésterimleridir. Bu filmle-
rin milli degerleri vurgulayan, ulusal kimligi ve yurttaslik bilincini destekler nite-
likte olup; egitim ve propaganda misyonu vardir. CHP ve Halkevleri'nin onay:
ile secilen filmler, Diyarbakirdan Bandirma’ya Adanadan Zonguldak'a yerli/ya-
banci, egitici/dgretici filmler, seyahat ve haber filmleri ve CHP’nin &zel yapim-
lart merkezde Halkevleri'nde, kiiciik yerlesimlerinde Halkodalar’'nda gosterilir.
Bu gosterimlerde kurmaca digt filmler, baglaulan kiiltiirel tiretim tamamiyla Ke-
malist, Tiirk¢ii ve CHP’nin resmi ideolojisiyle uyumludur. Baska ifadeyle Halkev-
leri’nde gergeklesen bu girisim, aslinda yokluklar icinde, agir aksak isleyen, dev-
let giidiimlii bir sinema seriiveninin ilk adimuidir (Celiktemel-Thomen 2015, s.
50-52). Mardinde 1940 yilinda Mardin Halkevi Sinemasr'nda Trakya Manevra-
lart 1939 1, Trakya Manevralart 1939 II, Erzurum Hattinin Agilist, CHP Genel
Baskani Ismet Inoniv'niin Giineydogu Seyahati, [zmir Fuart 1940 I, Izmir Fu-
art 1940 11, Izmir Fuar1 1940 111, 19 Mayis 1939 I, 19 Mayis 1939 11, 19 Ma-
yis 1940, Ankara Kémiir Sergisi, Cubuk Barajinin Agilist, Adananin Kurtulus
Bayrami I, Adana'nin Kurtulus Bayram: II, Cumhuriyet Bayrami I, Cumhuriyet
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Bayramu I1, 19 Mayis Genglik Bayrami 1939 1, 19 Mayis Genglik Bayrami 1939
11, Acatiirk Theifali 1939, CHP 5. Biiyiik Kurultayi, Sivas Atelyesinin Aciligt,
Tiirk Kusunun Faaliyeti, Ankara Kémiir Sergisi ; 1941'de Mardin Halkevi Sine-
mast’'nda Trakya Manevralart 1939, Erzurum Hattinin Agilisi, CHP Genel Bag-
kan1 Ismer Inonirniin Giiney Dogu Seyahati, 19 Mayis 1938 I, 19 Mayis 1938
II, 19 Mayss 1938 11, Kahraman Askerlerimize Yardim, Cumhur Reis [smet In6-
nir'niin Manisa Gezisi, Sivas Atelyesinin Aciligt, isimli filmler gésterilmis (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 icin, si-
nemanin etkili olabilecegi inanci Halkevleri araciligiyla filmlerin egitim ve pro-
paganda alanlarinda kullanilmasina yol agar. Sinemanin devlet giidiimlii kullani-
minin nedenlerinden bazilari, etnik farkliliklara ragmen Tiirkgiiliigiin, ulus-devlet
ingasinin ve milli degerlerin halk tarafindan benimsenmesini saglamakur (Celikte-
mel-Thomen 2015, s. 70). Konu ve icerikleri goz niine alindiginda Mardin Hal-

kevi Sinemast’'nda gosterilen filmlerin bu amaca hizmet ettigi goriiliir.

1941 yilinda Mardin Halkevi Sinema salonunda belediye tekrar ticretli film gds-
terimleri yapmaya baglar. Mardin Halkevi'nin sinemay: parali yapmak istemesinin
nedeni, sinema makinesinin ve amplifikator tesisat bedeli olan 24.543.6 liray: Tiirk
Philips Limited Sirketine deyememesidir. (B.C.A., 490.01/1219.49.1.9; BCA
490.1.0.0. 1765. 1162. 2. 74). 1943 yilinda Mardin Halkevi Sinemas’nin agik
hava sinemas, belediye tarafindan igletilir. Sinemanin belediye tarafinda isletilme
gerekeesi “kiiltiir yayimi”dir. 1946 yilinda Mardin Halkevi Sinemast, filmleri Elektra
Filmden tedarik etmektedir (BCA 490.1.0.0.1018.923; BCA 490.1.0.0.1209.13.4).
Filmler, 1946 yilinda Dogu ve Giineydogu Anadolu Bolgesi’ndeki Halkevlerin-
deki seyri su sekildedir: Elazigdan Diyarbakur’a, Diyarbakirdan Muga, Mustan
Van'a, Vandan Siirtte, Siirtten de Mardin’e gelip, filmler, her sehirde bir hafta
kalmaktadir’ (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 yillari arasinda yerel gazetelerde Mardin sinema salonlaryla ilgili ha-
berlere rastlanilmaz. 7 Temmuz 1945 tarihinde Ulus Sesi Gazetesi'nde yayinla-

nan “Miijde” baglikli ilanla “artik sinemasizliktan sikdyet etmeyiz, Sehir sinemasi

5 Halkevlerinde gosterilen filmler, 1938 yilinda Antalyadan Diyarbakir’a giderken 1939dan
1940’lar1n ikinci yarisina kadar genel merkezden alip, gosterimden sonra tekrar merkeze iade
edilmektedir (BCA 490.1.0.0.1207.43).

18



TURKISH CINEMA RESEARCHES VOL. 1
Emrah Dogan

pek yakinda Halkevinde calismaya basliyor” ciimleleriyle duyurulur. Baska ifa-
deyle 1945 yilinda Mardin Halkevi Sinemast, Sehir sinemast olur. 18 Temmuz
1945 tarihinde Ulus Sesi Gazetesi'nde yayinlanan “Halkevi Sinemast ¢alismaya
baglads” baglikli haberde oldugu gibi haberlerde zaman zaman Halkevi Sinemasi
tabiri kullanilmaya devam eder. Haberde uzun siiredir bozuk olan projeksiyon
makinasinin tamir edilip, tekrar gosterimlere baslandig duyurulur. Projeksiyon

makinasinin bozulup, tamir olduguna dair haberler 1946 yilinda da devam eder.

13 Mart 1947 tarihinde Ulus Sesi Gazetesi'nde yayinlanan “Bu Aksam Sinema
Bagliyor” baglikli haberde Halkevi salonunda Emirin Gézdesi isimli filmin gos-
terilecegi duyuruluyor. Haberde bu gdsterimle “halkimizin uzun zamandan beri
ozledigi sinemaya kavusmus oluyor” ifadesi kullanilir, bundan yola ¢ikarak son
iki yilda film gosterimlerinin yapilmadigini anlayabiliriz. Iki giin sonra yayinla-
nan “Sinemaya Ragbet” baglikli haberde film gésterimlerinin baglamasina halkin
yogun ilgisi oldugu ifade edilir. 3 Temmuz 1947 tarihinde Ulus Sesi Gazetesi'nde
yayinlanan “Kiralik Sinema” baslikli duyuruda halkevi sinemasinin kiraya verile-
cegi ilan edilir. Ilan ertesi giin tekrar yaymlanir. Sait Cetinoglu'na gore ilanda yer
alan kiralik sinema, Emval-i metrukeden Halkevi'ne gecip Halkevi Sinemast ola-
rak tanimlanan bu yap1, 1925’te Sark Istiklal Mahkemesi’nin kuruldugu binadir
(Cetinoglu, 2013). Fakat yapilan arastirmalar sonucunda Cetinoglu'nun ifade et-
tigi yapinin Halkevi Sinemast degil, Istiklal Sinemast® oldugu anlagilmistir. Clinkii
Halkevi Sinemast’nin yeri bugiinkii [zala Oteli’nin arkasinda, Istiklal Sinemast ise
Inekler Cargis'ndadir. Ayrica yerel gazetelerde yapmus oldugumuz inceleme sonu-
cunda da Istiklal Sinemast'nin 1953’te faaliyete gectigi goriilmiigtiir. Yapilan aras-
trmada Halkevi Sinemasy, isim degistirip, Sehir Sinemasi oldugu ifade edilse de

gazete haberlerinde iki ayr1 sinema oldugu goriiliir.

1949 yilinda Ingiliz Kiltiir Heyeti bagta Giineydogu Anadolu Bolgesi olmak iizere
Tiirkiye'de birgok bolgede Halkevlerinde film gosterimleri yapar. Ingiliz Kiiltiir
Heyeti'nin gosterilmesi icin halkevlerine génderdigi filmler, Londra Terminiisi,
iskorpit Baliklari, Oriimcek, Londrada Loyd Sigortast, Pamuk Sultan, Deniz Hay-
vanciliklari, Tirtl Bécegi, Karincalar, Bahriye Mektebi, Yesil Kugak, Bir Lokomoti-
fin Onarimi, Bursa Dag Sporu, Anayurt, Kurban, Giivenin Hikayesi, Kéy Okulu,
18 Kiz Jimnastik Yapiyor, Bahge Ortimcegi, Bal Arilari, Iyi Kiymet, Karanliktan
Kurtulus, Giindogarken, Bit, Coban Képegi, Cocuklarin Yaz Oyunlari, [stikbal

6 Istiklal Sinemasr'nin binasi 1915 éncesi rahibe manastir1 daha sonra da sabun atélyesi olarak
islev gérmiistiir. Su anda kahvehane olarak hizmet vermektedir.
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Onlarindir, Bugiinden Yarina , iyi Spor, Devam Edin Cocuklar, Hayvanat Bahge-
sinde Yemek Zamani, Radse ile Dere, Londra Nehri, Londrada Picadilly Mahal-
lesi. Heyet Mardinde gosterilmesi {izerine Londrada Loyd Sigortasi, Pamuk Sultan,
Deniz Hayvanciliklari, Tirul Bocegi, secer fakat filmler Siirt halkevinden Mar-
din’e ulasmaz (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 yillar1 arasinda gazetelerde hem Mardin Halkevi Sinemast hem de Se-
hir Sinemast ile ilgili haberler yapilmustir. 1948 yilinda yaz aylarinda Mardin Hal-
kevi'nin terasinda film gosterimleri yapilmaya devam eder (BCA 490.1.0.0.1765.
1162. 2. 35). 10 Aralik 1948 tarihinde Ulus Sesi Gazetesi'nde yayinlanan Isildak
siitununda “Sinema” baglikli haberde Mardin’e sinemanin 1928'de geldigi fakat
“eski, bozuk ve mevzusuz filmler” yiiziinden ragbet gormedigi bu nedenle “sine-
manin” -projeksiyon makinasinin- Diyarbakir'a nakil edildigi yazilir. Haberde on
yil sonra tekrar sinemaya kavugsan Mardinde yine “ucuz, mevzusuz ve halkin ru-
hunu oksamayan filmler gosterildigi iddia edilip, bu nedenle habere gore “hakls
olarak” sinemanin gdzden diistiigii ve gecede on seyircinin bile filmleri izleme-
digi ifade edilir. Habere gére Mardinlilerin sinemaya ragbet etmemesinin nedeni
sinemaya kargt ilgisizlikleri degil, kot filmlerin gésterilmesidir. 1928'de Diyar-
bakir'a génderilen projeksiyon makinas: “Diyarbakirlt bir vatandasa kiraya ve-
rilmis” ve “glizel, yiiksek tarihli filmler sayesinde” halk tarafindan ragbet goriip,
yiiksek kar ettigi aktarilmistr.

Mardinde Halkevi Sinemas, filmlerin gdsterimine yonelik bir ticari kaygiya diis-
mez fakat 1940’11 yillardan sonra ekonomik sikintilardan dolayr CHP Genel
Sekreterligine daha énce izletilen filmlerden herhangi ticari fayda saglamadik-
lari, kendilerine verilen direktifler dogrultusunda calistiklarini bildirerek bundan
sonra sinema operatdrii maagt, film parasi, elekerik masrafi, makine amortismant
ve ilan afis icin clizzi miktarda olmak startiyla para alinacagini ifade eder. Bu gi-
detler disinda halkevinin biitgesine bu gésterimlerden herhangi bir ticret konul-
mamis ve filmlerden kar elde edilmemistir (Dilek, 2013, s. 64). Fakat CHP’nin
sinema gdsteriminin parasiz olmast ydniindeki direktifi ekonomik agidan halke-
vini zor durumda birakir. Bunun iizerine Mardin Temsil Subesi tarafindan CHP

Genel Sekreterligine su yaz1 gonderilir:
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“[...] I- Mardin sehrinde bir tek sinema vardir: Bu da halkevi sinemasidir: Mar-
din gehrinde halen halkin veya belediyenin bu veya ertesi sene bir sinema salonu
yaptirmasina da maddeten imkan yokeur. Halkin: Memurun: askerlerin sinema
ihtiyact halkevi sinemast ile temin edilmekte idi: halkevi sinemast Mardin sehri
icin biiytik bir varlik teskil etmekte idi. 2- Halkevi biiyiik bir halk kitlesine hi-
tap etmek liizumunu his ettigi: konferans: nutuk verdigi zaman cazip bir vasita
olarak parasiz sinemayi kullanirdi. 3- Tahsil ¢aginda olup okumayan kiiciik ¢o-
cuklarla tahsil ¢ag1 disindaki vatandaglari okutmak, dil 8gretmek ve hele halke-
vinin program altinda Mardin sehrinin biitiin vatandaglarini okutmak hakkin-
daki kararini tatbik etmek icin en mithim tegvik ¢areleri meyaninda kurslara
devam edenlere hafta da iki defa parasiz sinema kart: verilmis bulunuyordu. 4-
Halkevinin yukardaki ihtiyaglara cevap verecek surette ve parasiz olarak sinema
gosterebilmesi icin Film, miistahdem ve Elekerik parasi olarak, Ar Komitesi tah-
sisatina asgari bir yilda 7000 lira koymak lazim gelmektedir. Halbuki halke-
vimiz komiteler ve idare masrafi i¢in hususi idare ve belediyeden ancak 4000
lira alabilmektedir. Bu sene mobilya ve saire borglarimiz icin konulan 12000
liradan ancak sekiz bini verilmis olduguna ve 6niimiizdeki sene hususi idare
biitce vaziyetinin bu parayr da vermeye miisait olmadigina gore halkevi 7000
liraya degil 500 lirayr dahi ar komitesi tahsisatina zam etmesine imkéin gorme-
mektedir. 5-Halkevi parti ve hiikiimetten gonderilecegi vaid buyrulan filmleri
gostermek icin bir sinema operatériinii daima bulundurmak ve bunun iginde
ayda altmug liradan senede 720 lira koymak mecburiyetindedir. 6- Yukarida arz
edilen hususi vaziyetlerin ihdas etmekte oldugu zaruret ve mecburiyetler dolay:-
sile halkevi sinemasinin eskisi gibi faaliyette bulunabilmesi temin edecek direk-
tifin verilmesine yiiksek miisaadelerinizi arz eder ellerinizden 6perim” (B.C.A.
490.01.1219.49.1) Fakat CHP Genel Sekreterligi bu talebe olumlu cevap ver-
mez. Mardin Halkevi'nin sinemay1 parali yapmak istemesinin nedeni, sinema
makinesinin ve amplifikator tesisat bedeli olan 24.543.6 liray Tiirk Philips Li-
mited Sirketine 6deyememesidir. Sirketin durumu CHP Genel Sekreterligine
bildirmesi {izerine sekreterlik, bu durumun tegkilatin serefine mevzu bahis ko-
nusu olmamasi i¢in paranin neden 6denmedigi ve ne zaman 6denecegi yoniinde
bir agtklama ister. Mardin Halkevi yapug1 agtklamada ekonomik agidan zor du-
rumda oldugunu, borcunu elinde olmayan sebeplerden dolay: 6deyemedigini,
bazi kurumlardan halkevine 8denckler ayrilmasina ragmen bu 8deneklerin eksik
verilmesinin borglarin ddenememesine neden oldugunu bildirir. Bu durum tize-
rine CHP Genel Sekreterligj, Tiirk Philips Sirketine olan 1.954 liranin 6denmesi
i¢in son bir yardim olarak 1000 lira génderir. Fakat borg, 938.49 liradir (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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Yektanursin Duyan

Halkevleri kapatildiktan sonra 4 Temmuz 1951 tarihinde Ulus Sesi Gazetesi’'nde
yayinlanan “sinema icara verilecek” basliklt duyuru ile Halkevi Sinema salonu ile
sinema makinesinin icara verilecegi duyurulur. Halkevleri kapandiktan sonra da
Mardin Halkevi Sinemasi faaliyetlerini siirdiiriir. 19 Subat 1952 tarihinde Ulus
Sesi Gazetesi'nde yaymnlanan “Mardin Vilayet Deftarligindan” baglikli ilanda
“5830 sayilt kanunla miilkiyeti hazineye gegen Mardin Halkevi dahilindeki si-
nema salonu ile bu salonun istiindeki yazlik dami ve sinema makinesi’nin agik

artirmayla saulacag: duyurulur.

1951 yilinda Halkevi faaliyetlerinin sona ermesine ragmen Halkevi salonunun is-
minin Ogretici Filmler Baskanlig1 olarak degistirilmesi oldukea ilging bir detay
olarak goriilmistiir. 11 Ocak 1955 tarihinde Demokrat Mardin Gazetesi'nde ya-
yinlanan “Mahkumlara Film Gésterildi” basliklt haberde Ogretici Filmler Sube
Bagkanligi tarafindan Mahkumlara Saglik ve Amerika Hariciye Vekilinin Orta
Dogu Seyahati filmlerinin gosterildigi ve mahkumlarin gésterimlere ragbet ettigi
duyurulur. Haberde filmlerin lise salonunda 6grencilere de gésterilecegi agiklanur.
19 Mart 1959 tarihinde Mardin Sesi Gazetesi'nde yayinlanan “Ogretici Filmler
Sube Merkezi Faaliyette” basliklt haberde Ogretici Filmler Sube Merkezi yoneti-
cisinin Abdurrahman Milli oldugu, gosterim icin bir program olusturdugu du-
yurulur. Yayinlanacak programda her ayin birinci ve ikinci pazartesinde Cumhu-
riyet {lkokulu, sali giinlerinde Dumlupinar lkokulu, ¢arsamba giinlerinde Gazi
ilkokulu, persembe giinlerinde Sakarya ilkokulu, cuma giinlerinde Atatiirk {lko-
kulu, cumartesi giinlerinde Merkez Ilkokulu'nda 6gretici filmler gosterilecektir.
Habere gore aylarin geri kalan tigiincii ve dordiincii haftalarinda da vasita bu-
lundugu takdirde kaza ve kéylere gidilerek dgretici filmler gosterilmekte ve gos-
terilen filmler haklanda gerekli izah ve konusmalar yapilacakur. Ogretici filmler
sube merkezi salonu, aylarin {igiincii ve dérdiincii haftalarinda da bog birakilarak
sinif ve ders 6gretmenleri tarafindan égrencilere projeksiyonla serit film ve Diya
Pozitif gosterileri yapilmaktadir. Habere gére “bir kere gormenin 1000 kere isit-
meye bedel olabilecegi keyfiyeti gz 6niine getirilip diistiniiliirse Ogretici Filmler
Sube Merkezi’'nin faydali mesaisini takdir kafi gelir”. 4 Nisan 1959 tarihinde De-
mokrat Mardin Gazetesi'nde yayinlanan “Ogretici Film Gésterilecek” baslikls ha-

berde Kiiltiir salonunda memurlara dért adet 8gretici film gosterilecegi duyurulur.

Jean Benoit-Lévy'ye gore egitici ve dgretici sinema farkls iki tiirdiir. Her iki tii-
riin de kendine has anlatim stili, ¢ekim teknigi olmast gerekir, ¢iinkii bu iki tiir

sinemanin farkli gruplarina hitap eder. Ogretici sinema, okul gagindaki gocuk ve
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genglerin derste islenen konuyu anlamalarina yardimer olmay1 hedeflerken egi-
tici sinemanin hedef kitlesi ise sadece okul ¢agindaki ocuk ve gencler degil, top-
lumun tiim yas gruplarinin, kiiltiirel, sinifsal, bélgesel vs. herhangi bir fark gé-
zetilmeksizin dahil edildigi ulusun tamamidir. Bu nedenle egitici filmlerin amact
kitlelerin egitimidir (Benoit-Lévyden aktaran Adadag, 2012, s. 48). Fakat ulu-
sun tamamina ulagma hedefi, iilkenin her yerinde sinema salonu olmamasi soru-
nunun ¢dziilmesini gerektirir. Bunun icin kullanilan yéntem “seyyar sinemadir.
Tren, kamyon ve mavnalarla sinema gosterimi icin gerekli malzemelerin kdy ve
kasabalara tasinmast yoluyla gerceklestirilen gosterimlerle hem sinemadan egitim
icin yararlanilmakea hem de kirsal bélgelerde yasayanlar sinema ile tanisir. Seyyar
sinemalar tamamlayan bir diger girisim kirsal bélgelerde kurulan sinemateklerdir
(Adadag, 2012, s. 48). 28 Temmuz 1959 tarihinde Yeni Mardin Gazetesi'nde ya-
yinlanan “Mardin Ogretici Filmler Sube Bagkanliginin Faaliyeti” baslikli haberde
“maarif vekaletinden gonderilen gezici sinema otomobili ile Mardin Sube Bas-
kanligs tarafindan hazirlanan 6 aylik program geregince” Mardin'deki bazi kaza ve
koylerde dgretici film gosterileri yapilacagt duyurulur. Haberde “Agustos 1959'dan
itibaren tatbikine gecilecek olan filmler, muhitin egitim ve zirai kalkinma husu-
sundaki konulardan ibarettir. Bu vesile ile halkimizin ve 8grencilerimize ¢ok fay-

dali olacagi kanaatindeyiz” ifadelerine yer verilir.

31 Agustos 1959 tarihinde Yeni Mardin Gazetesi'nde yayinlanan “Ogretici Film-
ler Sube Baskanliginin Faaliyeti” baglikli haberde 17-28 Agustos 1959 tarihleri ara-
sinda Ogretici Filmler Baskani Abdurrahman Milli'nin idaresinde gezici sinema
arabastyla yapilan gezide Midyat Kaza Merkezi ile Estel ve Killit, TeffeHaldah,
Epsi, Soruzbah, Derizbin, Kefarallaf, Keferhuvar, Ris ve Keferzot kéyleri gezile-
rek 10150 kisiye dgretici filmler “seyrettirilmistir”™”. Haberde filmlerin gosterimi-
nin “kdyleri kalkindirma bakimindan yerinde ve uygun” karar oldugu ifade edilir.
21 Ekim 1959 tarihinde Mardin Sesi Gazetesi'nde yayinlanan “kaza ve kéyleri-
mizde kiiltiir filmleri gdsterisi devam ediyor” baslikli haberde Maarif Vekaleti ta-
rafindan Mardin Ogretici Filmler Baskanligi'na gonderilen Gezici Sinema Oto-
mobili’nin Omerli, Savur, Midyat, Gerciis, 1dil, Cizre ve Nusaybin kaza, merkez
ve koylerinde kiiltiir filmlerinin gosterildigi duyurulur. Filmlerin gidilen yerlerde
biiyiik bir heyecan ve merakla izlendigi duyurulur. Film gésterimlerinin yapildig
merkeze bagli kéyler: Dara, Kasir, Giilharrin, Gollii, Kavs, Diikiik ve Boherki,
Gerciige baglt Ayinkaf, Kasir, Siileybin, Hisar, Hasankeyf, Drindip ve Erdovadir.

7 Vurgu bana aittir YD.
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Haberde Kiziltepe, Derik ve Mazidagr ile ve kdylerinde de gosterimlerin yapi-
lacagi duyurulur. Sinemanin egitici 6zelligine vurgu Mardin yerel gazetelerinde
stkea yer alir. 14 Ekim 1960 tarihinde Yeni Mardin Gazetesi'nde yayinlanan “Egj-
tim Konular1” siitunundaki “film ve tiyatro” baglikli haberde “toplumsal seviyeyi
yiikseltmek veya toplumsal meseleyi ¢ézmek i¢in bazi egitimsel degeri olan kam-
panyalarin agilmasi gerekliligini daha 6nceleri sdylemistir”. Haberde yerli filmle-
rin de Hint filmleri gibi “bozuk aile yuvalari bu yuvalardan tedirgin edilen aile
fertleri bir mesele olarak kargimiza ¢ikiyor. Haberde en son adaletin hitkmiyle
meselenin can damari sezinleniyor ve bundan sonra diizenli mutlu bir kurulu-
yor” bu igerikte filmlerin yapilmasi tegvik edildiginde “en ¢ok 6gretici filmler tize-
rinde durulmas: gerektigini, her okulda bir projeksiyon makinesi olmas: gerektigi
ve bdylece 6gretmenlerin halki okula ¢ekebilecegi iddia edilir. Bagka ifadeyle si-
nema devlet-toplum arasinda bir arag olabilecegi ve bir egitim aract oldugu iddia
edilmigtir. 10 Temmuz 1962 tarihinde Ulus Sesi Gazetesinde yayinlanan “Og-
retici Filmler {limiz Koylerinde Ilgi Ile Kargilandr” basliklt haberde Milli Egitim
Bakanlig1 tarafindan gdnderilen 6gretici filmlerin Mardin’in kaza ve kéylerinde
gosterilmeye baglandigy, gosterimlerin 15 Temmuza kadar siirecegi duyurulur. Bu
haberlerden anlagtlacag iizere Mardin Halkevi Sinemast ve sonrasindaki Ogretici
Filmler Sube, Mardin halkini egitme ve devletle olan bagin: giiglendirmeye y6-
nelik faaliyetlerde bulunmugtur.

Sonug

Calismanin sonunda Mardin halkinin Halkevi'ne gitme motivasyonunun siyasal-
lasmanin yani stra kiiltiirlenme oldugu yerel basinda ¢ikan Mardin Halkevi Sine-
mast ile ilgili habetlerin analizi 1g1iginda ortaya ¢ikarilmistir. Haberlerde Mardin
Halkevi Sinemas’'nda gésterilen devlet giidiimlii egitici-6gretici filmlerinin se-
hirdeki sinema kiiltiiriiniin olusmasinda énemli bir katk: sagladigi goriilmiistiir.
Fakat halkin asil ragbet ettigi filmlerin ticari filmler oldugunu sdylemek miim-
kiindiir. Mardin Halkevi Sinemast’'nin ¢ok kiiltiirlii yapist olan Mardin’e yeni bir
kiiltiirlenme mekan: olarak kullanildigs tespit edilmistir.
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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 eatly 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 ¢aliyma yazarin “Canlandirma sinemasimnin okuloncesi gocugun yaraticiigi agisindan
degerlendirilmesi” (2018) baglikli doktora tezinden tiretilmistir.
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Giris

Animasyonun tarihi sanildigindan ok eskilere dayanmaktadir. Magara duvarina
cizilen resimler duragan imgeler olarak insanoglu icin yeterli gériilmemis, ma-
gara duvarina cizilen resimleri bile erken dénem cizerleri hareketlendirmeye ¢a-
Lismislardir. Bunun icin yeterli teknik gelisime sahip olmayan erken dénem ci-
zerler, gizdikleri hayvanlarin ¢esitli uzuvlari tizerinden hareket etkisini yaratmay1
amaglamislardir. Magara duvarlarinda karsimiza ¢ikan gdrseller insanligin can-
siz imgelere hareket katarak can verme arzusunun ¢ok eskilere dayandiginin ka-
nit gibidir. Bu agidan bakildiginda Altamira Magaras’'nda bulunan duvar resim-
leri ilk animasyon denemeleridir. Bu resimler arasinda en taninmuglarindan birisi
olan sekiz bacakli domuz resmi hareketin sabit bir karede nasil verilebilecegi ko-
nusunda 6nemli denemeleri barindirmaktadir. Burada yer alan figiiriin oldukea
hizli bir sekilde hareket edebildigi tek bir kare icerisinde anlatilmaya caliglmustir
(Dursun, 2013, s. 149). Zamanla Yunan, Misir gibi cesitli cografyalarda yasamus
cesitli sanatgilar heykellerinde veya resimlerinde hareketi gorsellestirebilmek icin
bigim veya pozdaki dinamizmden yararlanmayz tercih etmiglerdir. Aslinda hare-
ketsiz olan imajlarin gelisen teknikle ve isikla yiizeye yansitlabilmesi olanaginin
bulunmas: ve belli bir sira ile gdsterilen bu imajlarin hareket illiizyonu saglamast
sayesinde 6zelde animasyonun genel anlamda ise sinemanin dogusunu saglamis-

ur. Bu gelisim sayesinde 19. ylizyilda animasyon sinemasinin temelleri atlmug-

tr (Kaba, 1992).

Gegmisten gelen bu arzu, bilimde ve teknikte yasanan gelismelerle birlikte 20.
Yiizyilin baglarinda miimkiin hale gelmis ve aslinda tipks sinema gibi bir géz ya-
nilsamasindan animasyon sinemasi dogmustur. Pek ¢ok tilkede bulunan farkl: ta-
sarimeilar bu gelismeleri erken dénemden itibaren biiyiik bir ilgi ile takip etmis
ve cesitli yapimlara imza atmisur. Erken dénemde bireysel girisimlerin ve cabala-
rin sonucu olarak ortaya ¢ikan yapimlar kisa siirede yerini genis ekiplere ve bii-
yiik stiidyolara birakmustir.

Gegmiste tamamen sanatcinin emegini gerekli kilan animasyon filmlerin yapimin-
dan giiniimiizde 6zellikle gelisen bilgisayar ve kamera teknolojileri sayesinde daha
kisa siirelerde tiretilebilen ve ¢ok ¢esitli ifade bicimlerine imkan taniyan bir ortam
karsimiza ¢ikmaktadir. Oziinde plastik sanatlarin imkan ve olanaklarini barindiran
animasyon filmler barindirdigi bu imkanin sinirlarini zorlayabilecek pek ¢ok yapi-
min ortaya ¢ikabilmesini saglamiglardir (Dedeal, 1991, s. 26). Giiniimiiz medyast-
nin vazgecilmez parcalarindan birisi haline dniisen animasyon, ¢esitli tekniklerin
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kullanilmast sonucu ¢izim veya nesnelerin hareketliymis gibi algilanilabilecek bir
diizenleme igerisinde sunulmasi olarak tanimlanmaktadir (Bilis, 2014, s. 202).

Animasyon tekniginde yasanan gelisimler iiretim olanaklarin: arttrdigs gibi yeni
formlarin daha etkin bigimde kullanilabilmesinin de 6niinii agmistir. Ornegin gii-
niimiiz ¢ocuklart masallarin biiyiik bir bolimiinii animasyon filmler araciligs ile
gorebilmektedir. Son dénemde bu konuya iligkin gesitli aragtirmalar, bunu goz-
ler 6niine sermektedir (Duman ve Oral, 2018, s. 115).

Giiniimiizde animasyon, farkl alanlarda kullanilabilir olmasindan ve sinema ve
medyanin dnemli bir parcast olmasindan dolay: biiyiik bir hizla biiyiiyen, karli
bir sektdr olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Teknolojide yasanan ilerlemelerle birlikte
bu ozellikler daha da gelismektedir. Her ne kadar sinemanin bir alt alan1 olarak
gelisse de animasyon, tasarimla kurdugu organik bag sayesinde ozellikle yaratici
endiistrinin de 6nemli bir kolu olmay: basarabilmistir (Akéren, 2018, s. 124).

Tiirk Animasyon Sinemasinin Tarihsel Geligimi

Animasyon sinemast ile Hacivat-Karagoz gibi gdlge oyunu arasinda yakin bir ilis-
kiden s6z edilebilir. Pek ¢cok arastirma Tiirkiye'de animasyonun temellerinden sz
ederken golge oyunu ve animasyon arasinda boylesi bir bagdan soz etmekredir.
Bu durum aslinda 6ziinde dogru bir yargiyr icermektedir. Golge oyununda kul-
lanilan ve goriintiiniin perde tizerinde var olabilmesini saglayan teknik ile limi-
ted-animation filmler arasinda bdylesi bir bag bulunmaktadir. Buradaki en 6nemli
fark limited-animation’in duragan imajlarin kare kare gériintiilerinin kaydedilmesi
sayesinde olusturulmasiyken, golge oyunun béylesi bir kayit yerine anlik olarak
perdeye yansiulmasindan kaynaklanan teknik bir farkur. Giintimiizde ise; Haci-
vat Karagéz oyunlarinin animasyon kavraminin icerigini tam anlamiyla yansitan
filmleri yapilmakta ve aslinda bu durum gdlge oyunu ile animasyonun ne ka-
dar birbirlerine yakin olduklarint gézler éniine sermektedir (Elpen, 2006). Ha-
civat-Karagdz golge oyunu gibi geleneksel tiirlere kiiltiirel olarak yakinligina rag-
men Tiirkiyede animasyonun uzun siire yeterli ilgiyi gormedigi anlagilmakeadir.

Tiirkiyede canlandirma sinemast konusunda yapilan ilk caligmalar 20. Yiizyilin
ortalarinda baglamistir. 1938’lerde Cemal Nadir “Amca Bey” adli dénemin po-
piiler karikatiir karakterinin animasyon filmini yapmak istemis ancak maddi ko-
nulardaki yetersizlikler ve bir ekibinin olmayisi gibi gesitli imkansizliklar nede-
niyle bu projeye baslasa da tamamlayamamistir. Benzer dénemlerde ise Diinyada
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animasyon sinemast biiyiik bir hizla gelisim gostermektedir. Ornegin Walt Dis-
ney Stiidyolarinin Steamboat Willie (1928) adli sesli animasyonu Tiirkiyedeki ilk
denemelerden on yil énce izleyici ile bulusmustur. Ozellikle bu dénemde Devlet
Giizel Sanatlar Akademisi biinyesinde Vedat Ar tarafindan canlandirma film ko-
nusunda bir kurs diizenlenmis ve on bes 6grenci ile birlikee ii¢ dakikalik Zeybek
Oyunu isimli bir film ortaya ¢tkmistir. Daha sonraki dénemde ise 6zellikle karika-
tiir sanatinin gesitli dnemli isimlerinin animasyon filmlere ilgi duydugu ve gesitli
yapimlarda gorev aldiklarini séyleyebiliriz. Bu duruma érnek olarak Oguz Aral'in
1960’ls yillarda Tiirkiyede yapug Koca Yusuf, Bu Sebri Istanbul filmi 6rnek ola-
rak gosterilebilmektedir. Canlandirma sinemast iizerine lisans egitimi diizeyinde
egitim ve dgretimin ise 1990da bagladigt bilinmektedir. (Ttirker, 2011, s. 235).

Turkiyede seyirci, animasyon filmlerle 6nceleri sinema filmlerinde gosterilen rek-
lam filmleri araciligt ile kargilasmistir. Ozellikle filmin baslamasindan énce goste-
rime giren kisa reklam animasyonlarinin bagarisi 1940’11 yillarda bu alana yénelik
talebin artmasina neden olmustur. Bu amagla Istanbul Reklam Ajanst gibi gesitli
reklam ajanslart ddnemin taninmus karikatiiristleriyle birlikte kisa reklam animas-
yonlart tiretme yoluna gitmislerdir. Bu durum animasyona ilginin daha da artma-
sina neden olmus ve ajans biinyesine daha fazla karikatiir sanatcisint dahil ederek
daha fazla film iiretme yoluna gitmistir. Animasyona gosterilen bu ilgi tizerine
yurt disina egitim icin giden gesitli tasarimeilar iilkeye dndiiklerinde yeni reklam

ajanslari kurarak benzer yapimlar tizerine filmler tiretmislerdir (Alici, 2019, s. 90).

1951 yilinda Ttirkiye'nin ilk uzun metraj renkli animasyon filmi olarak tasarlanan
Evvel Zaman Iginde adlt yapim laboratuvar iglemleri icin ABD’ye génderilir an-
cak filmin tek kopyast burada kaybolur. Filmin yonetmeni Turgut Demirdag, il-
gili kisiler aleyhine dava agip kazansa da bu durum Tiirk animasyon sinemasinin
gelisimi agisindan olumsuz bir etki birakmugtir. Bu durum 1960’ls yillara kadar
benzer sekilde gelismeye devam etmistir. Animasyon, 1960’lardan 1990'da Ana-
dolu Universitesi biinyesinde kurulan animasyon boliimiine kadar dogrusal bir
gelisim gosterse de hem iilkede yasanan toplumsal ve siyasi calkantilardan hem

de diinyada yasanan teknolojik gelismelerden etkilenmistir (Savas, 2018, s. 66).

1960’larda reklamcilik sektdriinde ve animasyona olan ilgide yasanan arus yeni
ajanlarin kurulmasini ve cok daha fazla karikatiir sanatgisinin animasyon yapmak
tizere bu ajanslarda ¢aligmasini saglamustir. Bu donemde adindan séz ettiren pek

ok ajanstan bahsetmek miimkiindiir. Istanbul Reklam, Canli Karikatiir, Kare
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Ajans, Radar Reklam, Karikatiir Ajans, FilmAr, Stiidyo Cizgi, Ajans Bulu, Sine-
vizyon, Artnet gibi cesitli ajanslari bu dénemin 6nemli kurumlari arasinda say-
mak miimkiindiir. Bu ajanslarin biiyiik 6l¢iide reklamlara yonelik animasyonlar
tirettigini sdyleyebiliriz. Bu dénemde tiretilen az sayida deneysel ¢alismaya karsin
reklama yonelik yiizlerce filmden sdz edebiliriz. Bu durumun en énemli nedeni
olarak dénemin ajanslarinin uzun metraj veya sanatsal canlandirma yapimlarini
tiretecek mali glice erismemis olmasi gosterilebilir. Bu dénemde pek ¢ok gelis-
mis tilkede biiyiik stiidyolarin daha da giiglendigini ve kalabalik tasarim ekiple-
riyle filmler yapuklarin: sdyleyebilsek bile Tiirkiye'de animasyonun halen bireysel
cabalarin ve kiiciik ekiplerin cabalariyla iiretilebilen filmlerden ibaret oldugunu
soyleyebiliriz. Erim Gézen, Tung Izbek, Orhan Biiyiikdogan, Tongug Yasar bu
dénemde bireysel caligmalari ile deneysel animasyonlar tiretmis tasarimeilar ara-
sindadir. (Tiirker, 2011). Bu dénem Tiirkiyede animasyonun yiikselis donemi
olarak gosterilmektedir.

1960’larin sonunda Tongug Yasar'in ydnetmenligini ve yazarligini, Sezer Tansug
ile birlikte yaptg Amentii Gemisi Nasil Yiiriidii? adli film dnemli bir yapim ola-
rak gosterilmekredir. Film, kazandig1 gesitli 6diillerle oldugu kadar Islam sanatt
motiflerini, kaligrafisini kullanmas: ve deneysel yapist acisindan da dikkat ceki-
cidir. Amentii Gemisi Nasil Yiiriidii? hat figiirleri ve Islam sanatnin estetik belir-
gin 6zelliklerinin ortak degerlerini barindiran bir yapimdir. Filmde gorsellestiri-
len Amentii Gemisi, bir Kur’an ayetinin figiirsellestirilmesinden olusturulmustur
(Ugan, 2018, s. 1138).

Mart 1972'de Tiirkiye'de televizyon yayinlarinda reklam gdsterimine baglanmast
yeni nesil animasyon tasarimcilarinin ortaya ¢ikabilmesini ve animasyonun daha
kisa siirecek olsa da ikinci yiikselis donemine girmesini saglamustir. Dervis Pasin,
Erim Gézen, Tung Izberk, Emre Senan, Ruhi Gériiney gibi tasarimcilar animas-
yon filmleri ile bu donemde dikkatleri tizetlerine ¢ekebilmiglerdir. Fakart kisa siire
sonra tiim televizyon reklamlarinin %30’una kadarlik bir sayida olan animasyon
reklam filmleri; %2’ye diismiis ve pek cok ajans mali sikinular sebebiyle kapila-
rint kapatmak zorunda kalmuglardir (Bendazzi, 1994, s. 398).

Orhan Biiyiikdogan tarafindan tasarlanan “Izocam” reklam filmi Yometicimiz Uyu-
yor Mu? 1970’lerde bir reklam filmi olarak biiyiik begeni toplamus, izleyicinin ve
yapimcilarin animasyona olan ilgisini artarmistr. Bu reklam filmi 20001i yil-

larda tekrar televizyon ekranlarinda gosterilmistir. Bu zellikleri ile filmin, reklam
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amagli animasyon filmler arasinda 6nemli oldugu degerlendirmesi yapilabilir. Bu
dénemde Biiyiikdogan, Kiiltiir Bakanligt icin Dede Korkut, Hizir, Bamsi Beyrek
gibi filmlerin iiretimini {istlenmistir. Ayrica ¢ocuklara gevre bilinci kazandirmay1
amaclayan Uzaydan Gelen Yaratik adinda bir animasyon dizisi tiretmistir. Ancak
yaganan Kérfez Krizi neticesinde TRT bir takim ekonomik tedbirler alma yoluna

girmis ve proje yarisindayken iptal edilmistir.

1970 yilinda karikatiir sanatcist Tan Oral kolaj teknigi ile hazirladigi animasyon
filmi Sansiir ile TRT den &diil alir ancak film TRT de yayin firsatt bulamaz. Film
Nasrettin Hoca Kisa Film Yarismasr'ndan da biiyiik 8diil aldiktan sonra kitaplag-
turilir ancak bu sefer de yapim zararli goriiliir ve 18 yasindan kiiciiklere satst ya-
saklanir. Filmin tiretiminden 42 yil sonra Sansiir 49. Alun Portakal Film Festiva-
I'nde ilk defa izleyici ile bulugma firsati bulmustur.

Pek ¢ok zorluga ragmen auteur filmler ortaya ¢tkmaya devam etmistir. 1974te Ce-
mal Erezin 65-KV isimli filmi gdsterime girmis, 1975'te ise Emre Senan’in Rbi-
noman adl filmi izleyici ile bulusmustur. 1978'de T. C. Kiiltiir Bakanligrnin di-
zenledigi Nasrettin Hoca temali yarismaya on tasarimct katulmustir. Yarigmanin
sonucunda birinciligi Tongug Yasar ile Tung Izberk Nasreddin Hoca ve Hirsizlar
filmleriyle paylasmislardir (Bendazzi, 1994, s. 399).

Bu donemde gergeklestirilen ¢esitli yarigmalar, Tiirkiye'de deneysel animasyonun
gelisiminde oldukga 6nemli bir rol oynamaktadir. Bu yarismalar icin pek ¢ok sa-
natct deneysel filmler iiretmis ve bunlarin bir kismi hem yurt icinde hem de yurt
disinda ¢esitli bagarilar kazanmuglardir. Bu donemde ABD’de veya Avrupanin ¢e-
sitli tilkelerinde tiretilen deneysel veya sanatsal yogunlugu olan, ¢ok cesitli nite-
lige sahip birgok yapim TRT ekranlarinda yer bulabilirken; Tiirkiyede iiretilen
pek ¢ok yapimin kazandiklari basariya karsin TRT de yer bulamadigini soyleyebi-
liriz (Elpen, 2006). Benzer yillarda diinyada mangadan gelistirilmis gorsel ve hi-
kaye estetigini icinde barindiran Heidi ve Seker Kiz Candy gibi yapimlar yiikselis-
lerine baglamuglardir. Daha sonra anime adini alacak ve Japon kiiltiiriiniin izlerini

barindiran bu tiir, animasyon sinemast icerisinde ¢ok 6nemli bir yer edinecektir.

1984 yilina gelindiginde ise Dervis Pasin ve Ates Benice tarafindan kurulan Pa-
sin-Benice Stiidyolart TRT ekranlarinda gosterilmek tizere Tomurcuk, Evliya Celebi,
Siiper Civeiv, Karinca Ailesi gibi gesitli yapimlara imza atmiglardir. Her béliimiintin
bes dakika olarak kurgulandigi ve toplamda yetmis bes bsliimden olusan Karinca
Ailesi adlt yapim yurtdisinda da cesitli iilkelerde gosterilmis ve begeni toplamustir.
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1988 yilinda Bahattin Alkag tarafindan kurulan Damla Animasyon Stiidyosu {iret-
tigi cesitli animasyonlarla 6n plana ¢ikmustir. Bu dénemde tasarlanan Deli Dum-
rul, Benekli ile Arkadaglars, Sermin gibi yapimlar 6nemlidir. Ilerleyen dénemde
Alka¢'in Sermin adli projesi TRT tarafindan yurtdisina da saulmistir. Seksenlerin
sonunda Damla Animasyon Stiiddyosu’ndan ayrilarak Denge Animasyon adli sir-
keti kurmus ve burada 6zellikle kamu kurum ve kuruluslari i¢in gesitli animasyon
filmleri hazirlamustir (Van de Peer, 2017, s. 96). Bu filmler arasinda Manas Destan:
(Kiiltiir Bakanligy), Susam Sokagr (TRT), Somali (Suudi Arabistan Devleti), Max
ve Molly (Penta Tv, Almanya) gibi ¢ok cesitli animasyon film projeleri yer almustir.

Giiniimiizde Tiirk Animasyon Sinemasinin Durumu

Animasyon sinemasinin tarihsel gelisimine bakildiginda Tiirkiye'de ilk animas-
yon filmlerinin pek ¢ok batli iilkeye kiyasla daha ge¢ baslandig anlagilmakeadir.
Animasyon sinemastnin giiciiniin ve etkisinin ge¢ goriilmesi nedeniyle bu alanda
yapilan ¢esitli calismalarin 6zellikle erken dénemde bireysel ve kiigiik gruplarin
cabalarindan 6teye gitmekee giicliik ¢ektigi gorilmektedir. Hem animasyon ala-
ninda yetismis insan giiciinde yasanan eksiklikler hem de sektoriin giiclenmesini
saglayacak maddi olanaklara ulagmasinda yasadig1 olumsuzluklar Diinya'nin farkli
iilkelerinde iiretilen canlandirma filmlerin Tiirkiyede de bu alanda etkin olabil-

melerinin oniinii agmugtir.

Bununla beraber animasyona ilgi duyan genglerin egitim alabilecekleri kurumla-
rin yeterli olmayisi veya sadece usta-cirak iliskisine bagli bir metodun benimsen-
mis olmas, genis ekiplerin birlikte calistiklari, diinyanin cesitli tilkelerinde tireti-
len yapimlarin teknik yetkinlikleri ile denk filmlerin tiretiminin éniindeki biiytik

engellerden birisi olarak goriilmekeedir.

Prof. Vedat Ar ve Prof. Namik Bayik'in Devlet Giizel Sanatlar Akademisi'nde
verdigi ¢izgi film dersleri ile animasyon egitimi tiniversitelerde yer edinmeye bas-
lamustir. Animasyon sinema egitimi; 1990’1 yillarin baslarina kadar giizel sanat-
lar fakiiltelerinin cesitli programlarinda bulunan bir dersten teye gidememistir.
1988-1989 yillart arasinda Anadolu Universitesi biinyesinde yer alan giizel sanat-
lar fakiiltesinde egitim alan bir grup 6grenci hocalari Erim Gézeri ile birlikee B
Zamanlar Nasreddin adinda bir film projesi gerceklestirirler. Yaptiklart bu filmle
4. Ankara Film Festivali jiirisi tarafindan ézendirme 8diiliine layik gériiliirler. Er-

tesi yil yine bir sinif projesi kapsaminda gekilen Cevre Uzerine Minik Bir Film 5.
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Ankara Film Festivali kapsamina dahil edilir ve biiyiik ddiiliin sahibi olur. Yapimi
gerceklesen bu filmlerin aldigs olumlu elestiriler ve 6diiller neticesinde dénemin
tiniversite rekedrii Prof. Dr. Yilmaz Biiyiikersen, yiiksekokul miidiirii Prof. Dr.
Engin Atag ve Erim Gézeri’nin girisimleri ile 1990 yilinda dért yillik 6rgiin egi-
tim veren Cizgi Film Boliimii kurulur (Kaba, 2002).

1990’1 yillarin baslangicinda diinyada yasanan hizli teknolojik gelisimler diger
pek ¢ok alani etkiledigi gibi animasyonu ve onun egitimini de etkilemistir. Yasa-
nan bu hizli déniisiim aslinda Tiirkiye'de animasyon icin bir firsat olarak degin-
dirilebilir. Ciinkii tiim tasarimeilar i¢in yeni olan béylesi bir déniisiim ortaminda
gegmiste eksik kalmis pek gok sey kismen goz ardi edilebilir olmakeadir. Ozel-
likle kisisel bilgisayarlarin ortaya ¢tkmast ile birlikte geleneksel animasyon tiretim
tekniklerinde biiyiik degisiklikler yasanmustir. Bu doneme kadar tiretilen iki bo-
yutlu yapimlar yerine {i¢ boyutlu yapimlarin tiretilmesi, iiretimde harcanan za-
man ve emegin giderek azalmast bir degisimi isaret etmektedir. Diinyada yasa-
nan bu gelismelere ayak uydurmak i¢in ders miifredatlarina dénemin sartlarini
tastyan yeni teknolojileri takip etmeyi hedefleyen dersler eklenir. Ancak okulun
erken dénem mezun 6grencilerinin galisabilecekleri ajanslarin az olusu nedeniyle
tipkt erken dénem animasyon tasarimeilart gibi kisa animasyonlar yapmak icin
reklam sektoriine yoneldikleri veya gelismis bir animasyon sektdriine sahip iilke-
lerde bulunan stiidyolarda calismaya basladiklart gozlenmistir. Uzun metraj film
tiretiminin yeni mezun olan égrenciler tarafindan gerceklestirilememesi nedenleri
arasinda uzun metraj film iiretiminin zahmetli, maliyetli ve yeterince karli goriil-
memesi gibi ¢esitli nedenlerden bahsetmek miimkiindiir. Ancak lisans egitimine
sahip tasarimcilarin reklam sektériine girmesi yapilan reklam filmlerinin hem ka-
litesini hem de cesitliligini arttrmugtir. Ortaya cikan nitelikli isler ise pek cok ta-

sarimetyt uzun metraj film yapimi konusunda heveslendirmistir (Kaba, 2002).

Tiirkiyede ¢esitli olanaklari bulamayan pek ¢ok tasarimct yurt disinda yer alan
stiidyolarda caligmalar gerceklestirmek tizere anlagmalar imzalamaktadir. Bu du-
rum Ozellikle 1990’yillarda animasyon tasarimcilarinin ¢alisabilecekleri alanlar
daha kasitliyken ¢ok daha yaygin olarak gerceklemekteydi (Tiirker, 2011, s. 237).
1990’larda TRT gerceklestigi iddia edilen yolsuzluk gerekee gosterilmis ve animas-
yon filmlere ydnelik destek biiyiik oranda azalmistir. Bu nedenle pek ¢ok stiidyo
mali agidan zor zamanlar gecirmistir. Bu donemde yurt disina giden ve giinii-
miizde biiyiik projelerin pek ¢ogunda énemli gorevler alan tasarimcilar bulun-

makeadir. Ornegin; Taylan Erdem, Karincalar, Kaysp Balik Nemo, Shrek, Arabalar
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gibi tinlii animasyon filmlerin ekipleri icesinde 6nemli gorevleri yerine getirirken
Cosku Ozdemir, gorsel efekr sanatcist olarak Avatar, Buz Devri 2, Son Hava Bii-
kiicii gibi gok farkli filmlerin animasyon ve gorsel efekt ekipleri icesinde yer al-

mistr. Bu isimlere hi¢ kuskusuz pek ¢ok 6rnek daha verilebilir.

Diinyada gesitli stiidyolarda gegeklestirdikleri basarili projelerle adlarindan séz et-
tiren ¢ok esitli Tiirk animasyon tasarimeisina bakildiginda kuskusuz yeterli des-
tegi gordiiklerinde benzer bir bagariyr tilkemizde de yakalayabilecekleri anlagil-
maktadir. Gerekli destegi bulan yetenekli tasarimecilar sayesinde iilkenin elinde
bulundurdugu yetismis insan giiciinde de kayiplar yasanmayacaktir. Ancak mev-
cut durumda heniiz bu ideale ulagilmasi gii goriinmektedir. Halen Anadolu Uni-
versitesi Cizgi Film Bélimi'nden veya diger tiniversitelerin ilgili bolimlerinden
mezun tasarimetlarin pek ¢ogu yurt disinda bulunan stiidyolarda ¢alismak duru-
munda kalmaktadir (Tiirker, 2011, s. 29).

Son yillarda animasyonun sadece ¢ocuklar icin iiretilen, eglendirici veya egitici bir
tiir olmast gerektigi algisinda degisiklikler meydana gelmistir. Bu agidan iiretilen
yapimlar her yastan ¢ok daha genis seyirci kitleleri géz ontinde bulundurularak
tasarlanmaktadir. Bu gelisimin en énemli nedenleri arasinda diizenlenen festival-
ler, tematik televizyon kanallarinin yayginlasmasi gibi gelismeler oldugu kadar in-
ternet ve internet yayinciligi sayesinde ulasgim imkanlarindaki gelismelerin de etki-
sinin biiyiik oldugu diistiniilmekeedir. Seyirci sayisinda yasanan bu biiyiik artigla
birlikte sektSriin sahip oldugu mali kaynaklarda gelisimler yasanmakrtadir. Ozel-
likle daha &nceki donemlerde animasyon caligmalarina hak ettigi dnemi gster-
meyen toplum ve kuruluslar bu konu tizerine isler tiretmeye baglamus, devletlerin
animasyon egitimi ve iiretimini tegvik ettigi gozlenmistir. Ayrica son dénemde
farklt devletlerden farkl: stiidyolarin ortak projeler gelistirdiklerini, birbirlerini
destekledikleri anlagtlmaktadir (Furniss, 1998, s. 7). Tiirkiyede de benzer bir se-
kilde animasyon sektdriiniin erken dénemde yeterince etkin olmamasina kargin
ozellikle son yillarda bu alanda yapilan cesitli calismalar, egitimler, tematik kanal-

larin olugmastyla birlikte biiyiik bir gelisimin yasandig1 gozlemlenebilmektedir.

Tiirkiyede bu anlamda kurulan ilk tematik kanal 1997 yilinda yayina baglayan
Maxi TV kanalidur. Herleyen zamanlarda JoJo TV, D Cocuk, Yumurcak TV, Car-
toon Network gibi kanallar kurulmugtur. 24 Ekim 2008'de ise TRT biinyesinde
kurulan TRT Cocuk kanali yayin hayatina baglamustr (Dogan ve Goker, 2012,

s. 10). Bu kanallar arasinda kuskusuz Tiirk animasyon tasarimcilart agisindan en
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6nemli kurum TRT Cocuk Kanalrdir. Ciinkii diger kanallarin aksine TRT Co-
cuk Kanali her giin gerceklestirdigi yirmi dort saat yayminin ¢ok biiyiik bir bs-
limiind Tiirkiyede tretilen yapimlara ayirmakeadir.

TRT Cocuk Kanal'nin yerli yapimlara yer agmasinin ardindan iilkemizde bu-
lunan stiidyo sayisinda biiyiik bir artis yasanmugtir. 2015 yilinda Planet Cocuk
Kanali kurulmus ve Tiirk tasarimeilarinin gesitli projelerini ekranlara getirmeye
baslamistir. Ozellikle Diis Yeri Stiidyolari tarafindan hayata gegirilen Pepee, Pisi,
Apyas, Leliko gibi yapimlar ekranda gosterilme firsatini yakalamustir (Kiigiikoglu,
2017). 2017 yilinda kanal yayina son vermis yerine Sony Cocuk Kanali ge¢cmistir.

TRT Cocuk Kanal'nin kurulmasindan sonra farkli animasyon sanatcilari gesitli
yapimlarint iiretebilecekleri ve seyirci ile bulusturabilecekleri maddi ve manevi
destege daha kolay ulagabilir olmuglardir. TRT Cocuk kanalinda seyirci ile bu-
lusmus pek cok televizyon serisi popiilerlik kazanmus ve bu popiilerlikle sinema
salonlarinda gosterilmek iizere tasarlanan uzun metraj animasyon filmlerin seyirci

ile bulugmasinin 6nii acilmustir.

TRT Cocuk Kanali gibi 6zel bir tiir iizerine yayinlar yapan tematik kanallar be-
lirli sinirliliklarin ortaya ¢ikmasina sebep olabilmektedir. Kanalin izleyici kitlesini
olusturan ¢ocuklarin pedagojik ve estetik gelisimlerinin zarar gdrmesinin éniine
gecebilmek icin belli kurallar ¢ergevesinde konular belirlenmeli ve iiretilen film-
ler siirekli olarak denetlenmelidir. Bu durum animasyon tasarimeilarinin iiretim-
lerinde bu hassasiyetleri dikkate almalarini gerektirmektedir.

Giiniimiizde gelismis pek cok iilkede animasyon 6zellikle gocuklarin ilgisini ¢e-
ken bir tiir olmanin &tesinde sanat egitiminin bir parcast olarak goriilmekte ve sa-
nat egitimi alan gocuklarin hem estetik tutumlarinin gelisiminde hem de teknigin
dgretilmesinde bir arag olarak goriilmektedir. Bu amacla her diizeyde egitim ku-
rumu gesitli projeler gelistirmekte ve denenmemis tekniklerin kullanimini miim-
kiin kilan filmlerin ortaya ¢tkmasini destekleyecek ortamlar saglamaya calismak-
tadirlar. Ozellikle ¢ocuklarin yaraticilik becerilerinin gelistirilmesinde animasyon
sanat egitiminin bir parcast olarak goriilmekte ve erken dénemde egitim prog-
ramlarinin icerisine Thaumatrope ve Phenakistoscope gibi geleneksel animasyon
araglar1 dahil edilmektedir. Bu araglar animasyonun temel prensiplerini éziinde
barindirmast nedeniyle ¢ocuklarin animasyonun sadece birer tiiketicisi degil ayni
zamanda tireticisi de olabilmelerine imkan vermektedir. Tiirkiye'de ise cocuklarin
béylesi bir egitime sahip olmadiklarini sdyleyebiliriz. Bu nedenle; her ne kadar bu
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film ve dizileri seyretmeyi sevseler de ¢ocuklar i¢in animasyon filmlerin yapimi ya
ok zor ya da imkansiz goriilmektedir (Tiirker, 2011).

Tiirkiyede animasyon bebek endiistriler kategorisinde bulunmaktadir. Ayrica sek-
tortin sorunlari goz oniine alindiginda mevcut haliyle uluslararast arenada miica-
dele edebilecek kaynaklara sahip olmadig1 anlagilmakeadir. Ulkemizde yayin yapan
pek cok televizyon kanali ise maliyetlerin diisiik olmasi sebebiyle Tiirk tasarimci-
larin gelistirdigi projeler yerine farkls tilkelerde gelistirilmis yapimlara yonelmekte-
dir. Bu nedenle sinema salonlarinda da benzer bir yogunluk gézlenmektedir. Tiirk
tasartmetlarin uzun metraj filmlerine kiyasla diinyanin farkls yerlerinde bulunan
gesitli stiidyolarin projeleri beyaz perdede daha fazla yer bulabilmektedir. Yabanci
bir yapim sinema salonlarinda gdsterime gireceginde bu yapim diinyanin pek ¢ok
tilkesinde ayn1 anda gsterim sanst bulabilmektedir. Ancak yerli bir yapim genel-
likle béylesi bir imkana sahip olamamaktadir. Bu durumda maliyetler ve filmden
kazanilmas: beklenen potansiyel gelirde biiyiik oranda diisiis olmaktadir. Ani-
masyon scktoriine destegin yeterli 6lciide olmamasi da rekabeti olumsuz yénde
etkilemekeedir. Bu gerekgelerle hali hazirda dezavantajli konumda bulunan Tiirk
animasyon sektoriiniin diinyanin cesitli tilkelerinin sektorleri ile rekabet edebilir
konuma yiikselebilmesi icin destege ihtiyact bulunmaketadir (Kiigiikoglu, 2017).

2017 itibariyle Tiirkiyede yiizden fazla animasyon stiidyosunun bulundugu bi-
linmekeedir. Ancak bu stiidyolarin biiyiik bir boliimit KOBI statiisiinde bulu-
nan kiiciik isletmeler olarak hizmet vermektedir. Ayrica stiidyolarin ¢ok biiyiik
bir kismi Istanbul'da bulunmaktadir. Stiidyolarin Tiirkiye cografyasina dagilimina
bakugimizda Istanbul, Ankara, Eskisehir, Sakarya, Bursa, Izmir sehirlerinde ani-
masyon stiidyolarinin yer aldigini gormekteyiz. Bu stiidyolar arasinda en énemli-
lerinden birkact ise Anima Istanbul, Animasyon Cumbhuriyeti, Diisyeri, Animax,
Grafi2000, Lighthouse, Cordoba, Sinefeke, 1maj, Resimli Film gibi stiidyolart-
dir (Kiigiikoglu, 2017).

Giiniimiizde teknolojide yasanan gelismeler ve internetin herkes tarafindan erisi-
lebilir olmast sayesinde televizyonlar ve sinema salonlar1 animasyon filmlerin gds-
terilebilecegi yegane alanlar olmaktan gikmistir. Ozellikle internet yaymciliginda
yasanan gelismeler sayesinde bazi tasarimcilar Giretimlerini internet yayin platform-
lar1 araciliftyla gosterme yolunu segmektedirler. Youtube.com adresinde yayin ya-
pan Adisebaba kanali buna 6rnek olarak gésterilebilir. Kanal, giiniimiizde yaklasik
bir milyon aboneye ayrica yaklasik bes yiiz milyon gibi bir izlenme sayisina ulas-
mustir. Bu durum iilkemizde animasyon sinemasinin aslinda biiyiik bir pazari ol-
dugu sadece destege ihtiyact bulundugunun agik bir kanit gibidir.
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Sonug

Tiirk animasyon sinemast pek ok iilkeye gore gec iiretime baglamistr. Bu duru-
mun baglica nedenleri arasinda animasyona gerekli 6nemin verilmemesi, egitim
olanaklarinin veya maddi kaynaklarin yetersizligi gibi cesitli gerekgeler dile geti-
rilebilir. Sektér son yillarda biiyiik aulimlar yapmay: basarmis olsa bile bu geli-
sim gelismis tilkelerde bulunan pek ¢ok stiidyonun tiretim olanaklart ile yarigabi-
lir diizeyde degildir. Bu durumun degisimi i¢in Tiirk animasyon tasarimeilarinin
desteklenmesi ve tiretimlerini sergileyebilecekleri ortamlarin sayisinin arttirilmast
gerekmektedir. Ozellikle gocuklar i¢in kurulan tematik kanallarin yayinlarinin bir
béliimiinii Tiirk animasyon yapimlarina ayirmast icin yapilabilecek bir diizenleme

sektorel gelisimi hizlandirabilecektir.

Tiirkiyede pek ¢ok tiniversite biinyesinde kurulan béliim sayesinde animasyon
egitimi konusunda olumlu adimlarin auldigs gézlemlenebilmektedir. Ancak bu
programlardan mezun olan nitelikli is giiciiniin gelistirilecek sektor kaynaklart
ile desteklenmesi gerekmektedir. Bu sayede yetenekli pek ¢ok sanat¢inin yurt di-
sinda bulunan farkli stiidyolara gegmesi yerine kendi iilkesinde yer alan stiidyo-
larda caligmast miimkiin olabilecektir. Ayrica hali hazirda yurt disinda farkls iil-
kelerde calismalarint siirdiiren bagarilt tasarimeilar gerekli sartlarin saglanmasi ile

birlikte Tiirkiyede ¢alismalar yapabilme firsat1 bulacakir.

Animasyon sektdriiniin gelismesi icin farkli sanatsal bakis acilari ve iisluplara sa-
hip tasarimcinin yetismesi gerekli gériilmektedir. Bunun igin diizenli olarak ya-
pilan animasyon film festivallerinin ve yarigmalarinin énemi biiytikeiir. Farkly
tekniklerin ve bakis agilarinin ortaya ¢ikabilmesi agisindan bu yarigmalara eser-

leri ile katilan tasarimeilar tegvik edilmeli ve bu etkinliklerin sayist arttrilmalidir.
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Abstract

Twenty-five years after Serif Goren’s Almanya Act Vatan (1979), Fatih Akin’s
film Head On (2004), a film by immigrant director, reflected immigration
and identity issues on the screen. The film Almanya Act 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 Ibrahim 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 Act Vatan, Head On, Migration, Identity.
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Giris

insan yerytiziinde ayaklarinin istiinde durmaya bagladigindan yani agaclardan sa-
vanlara inip evrimsel adaptasyonla besin kaynaklarina ulasmak icin cabalamaya
bagladig1 andan itibaren bir yerden bir yere hareket etmistir. Giintimiizde de in-
san igin degisen bir durum yokrur. Insan giiniimiizde de yasamini idame ettirmek
icin dogup biiytidiigii yerden baska bir yere hareket etmektedir ve biz bu durumu
gd¢ olarak tanimliyoruz. Ancak insanin gegmisteki goc etmesiyle giiniimiizdeki
gd¢ etmesi arasinda farkliliklar vardir. Ge¢miste insan sadece yiyecek kaynaklarina
ulagmak icin hareket ederken, giiniimiizde insan hastalik, ekonomik yetersizlik,
savas, siyasal istikrarsizlik ve toplumsal diizen ve birlikeeligin bozulmast nedenle-
rinden dolay1 go¢ etmektedir. Bu nedenler kimi zamanlar i¢ gociin nedenleri ol-
makla birlikte ¢ogu zaman ve genellikle dis gociin sebeplerdir. Her ne nedenle
olursa olsun gé¢ toplumsal bir olgudur ve bu olgu, toplumbilimlerden tutun da
sanatin birgok alanin konusu olmustur. Ozellikle giizel sanatlardan biri olan si-

nema go¢ konusunu farkli agilardan perdeye yansitmigtur.

Sinemada birgok go¢ temals film vardir. Bu filmlerin bircogu i¢ gdcii konu edi-
nirken, bir ¢ocugu da dis gocii konu edinmektedir. G6¢ olgusu evrensel bir ko-
nudur ve hemen hemen biitiin toplumlarin sinemasinda irdelenmistir. Tiirkiye'de
sinemada da go¢ olgusu ilk 6nce kirdan kente gdciin yaratug) travmalart anlatmis,
daha sonrada dis gdce kamerasini ¢evirmistir. Bu incelemenin konusunu ise dis
gd¢ olgusunu ele alan filmlerdir (Almanya Act Vatan-1979, Duvara Karsi-2004).

Gog olgusu, genel bir cergevede degerlendirilmeyecek kadar karmagik bir olgu-
dur ve bu anlamda biitiinsel olarak ele almak olguyu tanimlamaya ve agiklamaya
tam anlamiyla 15tk tutmamakeadir. Bu inceleme bu nedenle, gogii kimlik ekse-
ninde degerlendirerek, yukarida isimleri gecen Tiirk filmleri 6zelinde irdeleyecek-
tir. Almanya Ac Vatan ve Duvara Kars: filmleri arasinda 25 yil vardur. {lk film go-
¢iin toplumsal, politik ve ekonomik nedenleri iizerine odaklanirken, 25 yil sonra
cevrilen ikinci film gogiin yaratug kimlik sorununu irdelemekeedir. Iki film ara-
sinda ¢eyrek asrin olmasi, toplumsal bir olgunun nasil bir degisim ve doniisiime
evirildigini gormemiz agisindan énemlidir. Ayni zamanda yine iki film arasinda
geyrek asir zaman araliginin olmasi, Tiirk sosyologu [brahim Yasa'nin Hasanoglan
koyti tizerine 25 yil arayla yaptigs aragtirmay akla getirmektedir. Yasa, ilk arastir-
masinda kéyle ilgili genel sosyolojik gozlemlerini arastirmasina yansitirken, ikinci
aragtirmasinda kdydeki degisim neye doniistiigiini tiim acikligyla bizlere anlata-
bilmistir. Bu inceleme de, bir anlamda sinemada go¢ olgusunun geyrek asir sonra
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nasil degerlendirildigini ya da gé¢ olgusunun zamanla nasil sorunlara yol agugini

gdstermesi agisindan Snemlidir.

Tiirkiye’den Almanya’ya Gog ve Kimlik Sorunu

Gog kiiresellesmeyle birlikte hizlanan bir olgudur ve diinyada hizla degisen si-
yasal, ekonomik ve kiiltiirel olaylarin bir yansimasidur. Bir iilke icinde yer degis-
tirme hareketi i¢ go¢ olarak adlandirmakla birlikee, iilkeleraras: yer degistirme ve
yerlesme de dis go¢ olarak adlandirilmaktadir. Genelde dért tiir go¢ modeli var-
dir: Bagka bir tilkeye yerlesmenin tegvik edildigi klasik gé¢ modeli, somiirgeler-
den gelen gogmenleri diger iilkelerden gelen go¢menlerin yerine tercih eden s6-
miirgeci go¢ modeli, emek pazarinin ihtiyacint karsilayan misafir isci modeli ve
tilkeye gizli bir sekilde gelen yasadist go¢ modelidir. Bu gé¢ modellerinde ¢ogun-
lukla itme ve gekme etmenlerine odaklanilmistir. Ancak gliniimiizde itme ve ¢ekme
etmenleri gocii agtklamada yetersiz kalmaktadir. Bunun yerine giiniimiizde goce,
makro ve mikro siirecler arasindaki etkilesimle iiretilen sistemler cercevesinde ba-
kilmaktadir. Makro diizeydeki etmenler bolgedeki siyasi yapy, i¢ ve dis goeii dii-
zenleyen yasalar ile uluslararas: ekonomideki degisim gibi tist boyuttaki konulara
atifta bulunurken; mikro diizeyde gogmen topluluklarin sahip oldugu bilgi, anla-
ys tarzt ve kaynaklariyla ilgilenmektedir. Tiirkiyeden Almanya’ya gdcii makro ve
mikro olarak degerlendirirsek; Tiirkiye'nin ekonomisinin gii¢lii olmamast ve Al-
manlarin ekonomik agidan isgliciine gereksinim duymast makro etmenleri olus-
tururken, Almanyadaki Tiirk topluluklarinin destegini saglayan gayri resmi iligki
agtyla Tiirkiye'de kalan aile ve arkadaslarla baglarin olmast mikro etmenleri olus-

turur (Giddens, 2013, s. 569-570).

Tiirkiyeden Almanya’ya g resmi olarak 30 Eyliil 1961'de Federal Almanya ile bir
isgiicti miibadele anlagmasinin imzalanmastyla baglamistir. 1970’li yillarda bu go¢
hareketi aile birlesmeleriyle devam etmistir (Abadan-Unat, 2007, s. 5-7). Bugiin
giiniimiizde Almanyada ti¢ kugak bir arada yasamaktadir. Birinci kusak 1960l
yillarda Almanya’ya gé¢ etmis, ikinci kusak Almanya’ya gelen ilk kusagin 19701i
ve 1980’li yillarin ilk yarisinda gelen cocuklart olusturmus ve tigiincii kusak ise

birinci kusagin torunlari olusturmakeadir (Baskurt, 2009, s. 85).

Tirklerin Almanya’ya go¢ etmesiyle birlikte Anthony Giddens'in bahsetmis ol-
dugu kimligin ana kaynaklari olan toplumsal cinsiyet, etnik durum ve toplum-

sal sinif (2013, s. 1065) ya da kiiltiirel degerlerde kimlik catismalari yaganmugtir.
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Clinkii go¢ etme -farkli mekanlar, farkli kilttirler, farkli kimlikler etkilesimde
olma- bitmemis bir olgu olan ve siirekli degisim cizgisinde yer alan kimligin insa
edilmesi, bicimlendirilmesi ve doniistiiriilmesi siirecinde belirleyici bir isleve sa-
hiptir (Kilig, 2011:153).

Go¢’tin yaratmis oldugu kimlik sorununu toplumsal cinsiyet rolleri agisindan ir-
delersek, karsimiza ilk 8nce ataerkil bir toplum yapisinin hegemonyast altinda bu-
lunan kadinin isgiicti hayatina katlmasiyla nasil degistigi ¢ikar. Nermin Abadan
Unat'a gdre, Almanyada endiistride parmak marifetine duyulan i giicii nedeniyle,
1960’ta sadece 173 kadin varken, bu say1 1974’te 154.984’e yiikselmistir. Daha
onceleri endiistride galismamug bu isci kadinlar, bireysel acidan yabancilagsma, yal-
nizlik gibi psikolojik sorunlarla karst karstya kalmislar ancak ¢alisma disiplini, za-
manin degeri, dakiklik gibi kavramlart da égrenmislerdir. Ekonomik 8zgiirliigii
kazanmalari, ailede karar alma siirecinde daha aktif katlmalarina ve kadin-erkek

esitligi konusunda yeni degerler kazanmalarina yol agmistir (2007, s. 12).

Ayni zamanda go¢le birlikte sosyal sinif, etnik durum ve kiiltiirel degerler kendini
cokkiiltiirliiliik ve diaspora (melez kiiltiir) seklinde kendini gésterir ve bu toplu-
luklar ilk olarak kapali cemaatler seklinde rgiitlenirler. ilk zamanda go¢ edenle-
rin {ilkede yasayanlarla etkilesim seviyeleri oldukea diisiiktiir ve gog ettikleri til-
kenin sahip oldugu kiiltiirel degerleri benimsemek yerine, kendi etnik ve kiiltiirel
degerlerini korumaya calisirlar. Fakat kendi kiiltiirlerinden farkli ortamlarda uzun
siire bulunan go¢menler, aidiyet sorunuyla karsilagarak kimlik arayigina girerler
(Kilig, 2011, s. 153). Bu kimlik arayisi, kendini kugaklar arast catisma ve egitim
gibi konularla kendini gdstermektedir. Almanyada yasayan Giin aile {izerine ya-
pilan etnografik bir calismada, Tiirkiyede gelen ailenin son ferdi ile aile birleg-
mistir ancak bu sefer “ikinci kusak” Almanyada yetisen aile fertleri “birinci ku-
sak” aile fertleriyle catisarak ayrilmustir (Can, 2007, 5.300).

Almanya’ya gog eden aile birlesiminin kabul edilmesinden sonra, gocuklarin okul-
lasma ya da egitim durumu 6nemli bir sorun olarak ortaya ¢ikmistir. Okul 6ncesi
egitimin parali olmast Katolik Kilisesinin verdigi okul 6ncesi egitimde dinin tel-
kini altunda kalir endisesiyle ya cocuklar okula gonderilmemis ya da memleketle-
rine génderilmistir. Bunun yani sira, Almanyada gécmen ¢ocuklara iic ayr1 egitim
modeli (Bavyera, Berlin, Nordrhein Westfalen) uygulanmis ve tam anlamiyla ka-
muoyunda tartistlmadan uygulanan bu egitim modellerinin sonraki yillarda olum-

suz sonuglart ortaya ¢tkmigtir. Bavyera egitim modelinde Tiirkiye kokenli gocuklar
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ayr1 bir sinifta toplanmus ve Tiirkge egitim verilmis, Berlin egitim modelinde ders-
ler Almanca okutulmug ve anadil ayr1 bir dersin konusu olmamis ve Nordrhein
Westfalen egitim modelinde ise ilkégrenim Almanca okutulmus ve anadil egitimi
de verilmistir (Abadan-Unat, 2015, s. 265-266). Uygulanan egitim modellerin-
deki farkliliklar Almanya’ya go¢ eden Tiirkiye kékenli ailelerin ¢ocuklarinin top-

luma entegrasyonunu zorlasgtirmis, aidiyet ve kimlik arayisina neden olmustur.

Serif Géren ve Fatih Akin Sinemasinda Gog ve Kimlik

Tiirk sinemastnin ele aldig konulara genellestirip baktgimiz zaman kirsaldan kent
yasamina dogru bir siranin izlendigini goriiriiz. Hem bir sanat, hem de kitle iletisim
aract olan Tiirk sinemast da Tiirk toplumundan bagimsiz olmadig: gibi, toplum-
daki degisimlere gore pozisyon almistir. Bu anlamda sinemamuzda gég¢ olgusu ilk
énce kirdan kente ola i¢ gocii, daha sonra dis gocii perdeye yansitmistir. Dis go¢
konusunu isleyen bircok Tiirk sinemast érnegi vardir ancak hafizlarda yer etmesi
ve seyircinin ilgisini cekmesi bakimdan biri yerli bir ydnetmen olan Serif Géren,
digeri de gurbetci bir yonetmen olan Fatih Akin'in filmleri dis gociin ekonomik,

kiiltiirel ve aidiyet konusunu carpict bir sekilde islemislerdir.

Tiirk sinemasinda 1970li ve 1980’li yillarda arabesk filmlerin revagta oldugu bir
dénemdir. Bu dénemde Serif Géren arabesk olarak tanimlanan filmleri kendi
“toplumcu” bakis agistyla harmanlamigtir (Karadogan, 2005, s. 33). Goren, di-
ger yonetmenlerden farkli olarak filmleriyle elestirel mesajlar verirken ayni za-
manda ticari bir bagart yakalamisur (Kayali, 2006, s. 184). Ayni zamanda onun
toplumsal gercekei filmleri, gecekondu gibi somut olaylara egilmistir ve onun
gergekei filmleri Omer Liitfi Akad sinemasinda oldugu gibi “olanla” ilgilenmis-
tir (Kayali, 2006, s. 190).

Serif Géren'in olanla ilgilendigi ya da toplumsal bir sorunu en iyi anlattigs filmle-
rinde bir Almanya Act Vatan filmidir. Géren 1979'da ¢ektigi bu filminde ilk defa
Tiirk iscilerinin kosullarini gercekei bir bakis acisiyla perdeye yansiemistir (Kara-
dogan, 2005, s. 35). Goren'in filmini ¢ektigi dénem, Tiirk sinemasinda melod-
ram agurlikli sinema anlayisinin 6nem kaybettigi, gerceklik kaygisinin 6nem ka-
zandig1 bir donemdir. Goren’in yart belgesel niteligindeki bu filmde Almanyada
Tiirklerin durumunu, fonda radyo programlarindaki tartismalar ve roportajlarla

desteklenmistir. Filme eklenen bu 6geler dis gdciin nedenleri ve yarattgs sonuglar
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hakkinda bilgi vermektedir. Ayni zamanda filmdeki Tiirk iscilerinin ¢alistigt sah-
neler Berlinde Siemens fabrikasinda gekilmistir (Ulusay, 2008, s. 163).

Tiirk sinemasinda dis go¢ olgusunu iceriden —Almanya'nin Hamburg kentinde
diinyaya gelen ve gesitli etnik kdkenlerden gelen gd¢menlerin bulundugu Alto-
nada biiytiyen- Fatih Akin da sinemasinda islemistir. Akin’in gé¢ konusunu igle-
digi ilk filmi 1998'de yonettigi Kisa ve Aczsiz (Kurz un Schmerzlos) filmidir. Fil-
minde Akin perdeye, getto, genglik, sug, erkeklik, ok kiiltiirliiliik ve kiiltiirel
onyargilar yansitmistr (Ulusay, 2008, s. 208). Ayni zamanda Akin'nin perdeye
yansittgt konular diaspora sinemas: olarak tanimlanmaktadir. Bu sinema Bati'da
yasayan gd¢men bireyler ve onlarin soyundan gelenlerin, gd¢men veya post-ko-
lonyal deneyimlerini perdeye aktarmaktadir. Diaspora sinemast bircok Bat iilke-
sinde iyi bilinmektedir ve Almanyada Akin'in ¢evirdigi Duvara Kargt filmi bun-
lardan biridir. Farkli diaspora sinemalarinda bir dizi ortak temalar vardir; bunlar
gercek veya hayal edilmis yolculuklar ve sinir gecisi; kimlik ve aile ile ilgili sorun-
lar, nesiller arasi baglanular ve catigmalardir. Bu filmlerde hafizadaki bazi sorular
gogu zaman hem tema hem de sinematik bicim diizeyinde yinelenir. Anavatani
ve ev sahibi iilke arasindaki harflerin yazilma ve okunma sekilleri, dillerin birles-
tirilmesi ve konusma, ses ve performansa vurgu yapilmasi diaspora sinemasinda
siklikla goriilmektedir (Kuhn ve Westwell, 2012, s. 116). Akin'in Duvara Karst

filminde bu temalari gérmek miimkiindiir.

Fatih Akin sinemasinda agirliklt olarak gociin yaratug kimlik sorununa kamera-
st gevirir. Ozellikle filmlerinde geleneksel ile modernin catigmasi, asimilasyon
ile yabancilik gibi temalari merkeze alip, kendi Tiirk kikenleriyle Alman yasami
arasindaki gerilimi aktarir. Onun filmlerinde tekrarlanan temalar yalnizlik, yurt-
suzluk, pargalanmislik, yon arayisi ve kendi yasamini kurma ¢abasidir ve filmle-
rinin kurucu unsuru ise melezliktir. Ayni zamanda onun filmleri, filmlerindeki
kahramanlarin kiiltiirel kékenlerine déniis yolculuklariyla sonlanir ve bu kahra-
manlarin ortak zellikleri ise, hayatlarini degistirmek, daha 6zgiir ve daha iyi bir
hayata ulagmak cabasindadurlar (Kilig, 2011, s. 158-159). Yani Akin'in Duvara
Kars: filminde ug karakeerleriyle ¢izmek istedigi sey; ‘cok kimliklilik', ‘arayig ve
‘aidiyet’ konularidir (Kaplan, 2017, s. 2012).

Serif Goren ve Fatih Akin'in go¢ ve kimlik sorunu sinematik agidan kargilagtirdi-
g1miz zaman, Goren Almanya'ya go¢ eden Tiirk vatandaglarinin yasadig: sorunlar

gercekei bir sekilde —yar1 belgeselci bir tarzla- aktarirken, Akin ise gogiin yaratugt
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kimlik sorununu ve kirilmalari iceriden bir sesle anlatmaktadir. Goren sinema-
sinda olanla —gé¢ olgusunun kendisiyle- ilgilenip onu perdeye yansitirken, Akin
ise sinemasinda gdg¢iin yaratugs kimliksizlik, yersizlik, yurtsuzluk gibi sorunlarin

kiside olusturdugu travmalar1 perdeye yansitmustir.

Yontem
Aragtirmanin Metodolojisi

Aragtirmanin Amaci

Bu aragtirmanin amact, iki farkli bakis agisina sahip olan iki Tiirk yonetmenin ¢eyrek

astr sonra g olgusu ve kimlik sorununu perdeye nasil yansicuklaring irdelemektir.

Aragtirmanin Yontemi

Serif Géren'in Almanya Act Vatan ve Fatih Akin'in Duvara Karg: filmlerinde go¢
olgusu ve kimlik sorununu yénetmenlerin nasil perdeye yansittigini ortaya cikar-
mak icin, &ncelikle sosyolojik ve tarihsel bir acidan Tiirkiyeden Almanyaya gé-
clin nasil basladigs ve gd¢cmenlerin ne tiir sorunlarla karsilastigr incelenmistir. Ya-
pilan incelemeler ile ydnetmenlerin sinematik bicimi kargilastirilmis, gog olgusu

ve kimlik sorununa nasil baktiklari ¢oziimlenmistir.

Aragtirmanin Onemi

Serif Géren Tiirkiyede caligmalarini siirdiiren ve go¢ olgusuna Tiirkiyeden ba-
kan bir yonetmendir. Fatih Akin ise Almanya’ya gog etmis bir Tiirk kokenli ai-
lenin Almanyada dogan iigiincii kusagini temsil eden, gog ve kimlik sorununa
igeriden bakan Tiirk kokenli bir yonetmendir. Tki farkli cografyada yasayan iki
farkl bakus agisina sahip ydnetmenin Tiirkiyeden Almanyaya go¢ etmis Tiirk ko-
kenli vatandaslarin go¢ ve kimlik sorununa hangi duyarlikla yaklastiklarin agik-

lamak adina énemlidir.

Arastirmanin Sinirliliklars

Tiirk sinemasinda gd¢ olgusunu ele alan birgok film vardir. Bu filmlerin hepsi-
nin irdelenmesi ile gd¢ ve kimlik sorununun perdeye nasil yansiuldiginin etraflica

tartistlmast bu aragtrmanin kapsami cercevesinde temel bir sorun ve sinurlilikar.
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Arastirmanin Evreni ve Orneklemi

Bu aragtirmanin evrenini Tiirk sinemasinda go¢ ve kimlik sorununu irdeleyen
filmler olusturmaktadir. Ancak aragtirmanin kapsaminin getirmis oldugu sinirli-
lik gercevesinde, Serif Goren'in Almanya Act Varan ve Fatih Akin'in Duvara Kars:

filmleri bu arastirmanin temel 6rneklemidir.

Filmlerin Incelenmesi

Abmanya Act Vatan (1979)

Yonetmen: Serif Goren / Senarist: Zehra Tan / Yapimet: Selim Soydan / Gériintii
Yonetmeni: {zzet Akay / Oyuncular: Hiilya Kogyigit, Rahmi Saltuk, Mine Tok-
g6z, Suavi Eren, Fikriye Korkmaz.

Konusu: Para kazanmak i¢in Almanya’ya go¢ eden ve bir fabrikada robot gibi
calisan Giildane (Hiilya Kogyigit) ile Almanya’ya gitme hayalleri kuran Mahmut
(Rahmi Saltuk) arazi ve para karsiliginda anlagmali evlilik yapar. Béylelikle Mah-
mut Almanya’ya gider. Almanya’ya gider gitmez Giildane Mahmut'u terk eder
ve kendi yasantisina geri déner. Giildane aralarinda gercek bir kari-koca iligkisi
olmayan Mahmut ile bir Tiirk'iin kendini rahatsiz etmesiyle yakinlagir ve gercek
bir kari-koca olurlar. Ancak Mahmut'un Alman kiiltiiriine alisamamasi, kazan-
diklar1 para ile kumar oynamast, capkinlik yapmast, Giildane’'nin hamileligine il-
gisizligi ve calisma yasaminin insant bir makine diizenine getiren otomasyon sis-

temi Giildane'yi isyan ettirir.

Filmin Analizi

Filmin iki acidan okumasini yapabiliriz: birincisi go¢ ve goc edilen yerdeki te-
mel sorunlar, ikincisi ise gociin nasil bir kimlik catigmasina yol acugidir. Gog ne-
deni ve gog edilen yerdeki temel sorunlara bakugimiz zaman, film bize Alman-
yaya Tiirk kokenli vatandaslarin neden goc ettigi, go¢ eden aileler ile cocuklarin

durumu ve gelecegi konularini yansitmakeadir.

Almanya’ya giden ikinci kugsak Tiirk kékenli vatandaglar aile birlestirmeleri saye-
sinde gd¢ etmistir. 1970’li yillarda diinyayi saran biiyiik ekonomik kriz nedeniyle
Almanya isci alimini durdurmus ve sadece aile birlesimi yoluyla gé¢ almaya bas-

lamugtir. Bu da Tiirkiyede Almanya’ya go¢ etmek isteyen vatandaslarin anlagmalt
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evlilikler yapmasina yol acmistr. Filmde Almanya hayalleri kuran Mahmut'un
Almanyada calisan koyliisii Giildane ile arsa ve para karsiliginda anlagmalr evli-

lik yapmasi, o dénemde ikinci kusagin Almanya’ya nasil go¢ ettigine bir 6rnektir.

Almanyadaki Tiirk kdkenli vatandaglarin aile yasantisina baktugimiz zaman Tiirki-
yedeki gibi geleneksel ataerkil yasamin ailelerde hakim oldugunu gérebiliriz. Bu
ataerkil yapida kadinin ézgiirliikleri kisitlanmistir ve bask: alundadirlar. Ornegin
bir sahnede Giildane’nin tist katinda oturan bir Tirk komsusu kizi Cigdem’i eve
kapatmustir ve yabancilarla iletisime ge¢mesini istemez. Yine bir sahnede Giilda-
ne'nin {ist komsusu: “Bir yolunu bulup disartya ¢ikarsan ayaklarini kirarim!” diye-
rek kizi Cigdem'’i tehdit etmesi kadinlarin bask: alunda oldugunu gésterir. Filmde
bu tiir 8rnekleri gogaltmak miimkiindiir. Mesala, Giildane'nin ev arkadaslarindan
biri yabanci erkeklerle ¢ikmakeadir. Filmin bir sahnesinde bu kisi ayni apartmanda
kalan “Afilli” lakapl: Ttirk kokenli bir kisiyle disart ¢ikar. Bir barda oturduklart si-
rada kadinin yanina daha 6nce ¢ikugi bir yabanci gelir. Afilli ile bu kisi arasinda
kavga cikar ve kadin oradan uzaklagir. Ancak o gece birlikee cikugr Afilli apart-
manda kadini yakalar. “Tiirk erkeklerinin suyu mu ¢ikti?” diyerek ona tokat atar.

Filmde Almanyada dogan ¢ocuklarin topluma entegrasyon saglama konusunda
ailelerin tepki gostermesine de deginilmistir. Cigdem karakterinin babasi tarafin-
dan bask: altina alinmast ve yabancilarla iletisime gecmesini istememesinin Mah-
mut'un eski ev arkadaginin su sozleri aciklik getirmektedir: “Bu ¢ocuklarin durumu
biiytiklerden daha kétii. Cogu gozlerini burada acti. Alman genglerine ézeniyor-
lar. Yart Alman, Yari Tiirk bir nesil ¢ok kotii! Cok!”

Almanyada yasayan Tiirk kékenli ailelerin gelecegi durumunu ise Veysel karakeeri
iizerinden okuyabiliriz. Veysel, diizenli ¢calismasindan dolay: madalya almaya hak
kazanmigtr. Madalya takdim toreni sonrasinda Almanyadaki yasanusini dzetleyen
bir konusma yapar. Bu konusmada Veysel'in, izin kullanmadan ve mesaisine ge¢
kalmadan bir yil boyunca ¢opeii olarak calistig, emekliligi gelen Veysel'in Alman-
ya'ya goc edeli 15 yil oldugu, hala tek goz odada iscilerle yasadig: ile memleket ve
ailesinin ézlemiyle ne kazandigini bilmeden yasadigint anlatir. Bu sahne bize, agr
kosullarda bir robot gibi ¢alisan gd¢men Tiirk kékenli vatandaglarin Almanyada
garanti bir yeri olmadigini géstermektedir. Ayni zamanda filmde Almanyaya go¢
eden ailelerin, kendi geleceklerini ekonomik bir temel tizerine inga etmeye calis-
tiklarini da gozlemleriz. Giildane ve Mahmut'un evliliklerini gercek bir iliskiye

doniistiirdiikten sonra, para biriktirmeleri, ev ve araba almak istemeleri ailenin
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gelecegine ekonomik referanslar vermektedir. Bununla birlikte filmde go¢men va-
tandaglarin gelecegi konusunu yersizlik, yurtsuzluk cercevesinden de gozlemleye-
biliriz. Filmin son sahnesi havalimanidir. Havalimant yersizligi ve yurtsuzlugu re-
ferans vermektedir. Giildane i¢inde bulundugu bunalimdan kurtulmak icin son
care olarak Tiirkiye'ye geri donmek ister. Havalimanina gider. Havalimaninda biri
tarafindan yere diisiiriiliir. Cocugu icin aldig1 yerdeki oyuncak bebege bakar ve
tekrarlamaya baglar: “Ev, metro, fabrika, vida” Giildane'nin isyan ederek tekrar-
ladigs bu dért kelime, Almanyada yasayan gd¢men iscilerin durumunu tanimlar.
Almanyadaki Tiirk goemenlerin gelecegi bu dért kalip icerisinde hayat1 yasaya-
madan makine gibi calismaktan ibarettir.

Gog edilen kiiltiire entegrasyon ve otekilestirme ilgili drneklere de filmde yer veril-
mistir. Giildane’nin Mahmut ile birlikte Almanya’ya seyahat edip trenden indikten
sonra hizli hareket etmesi, sabah 6'da saatin alarminin ¢almasi ile yataktan hizla
kalkip ise gitmesi, onun Almanlarin disiplinli yasamina uyum sagladigin gdster-
mektedir. Ya da Alman yasam tarzina uyum saglamayan Tiirk kokenli vatandas-
larin kendi sosyal mekanlari ile bir araya geldigini Mahmut'un yakinini buldugu
kahvehane sahnesi ile Giildane’nin yasadig1 apartmanda Tiirklerin bir arada yasa-
mast bize gdsterir. Ayni zamanda filmde Mahmut karakteri iizerinden gd¢ eden
Tiirk kokenli vatandaslarin 6teki olmaktan kurtulmaya calismak icin Alman ya-
sam kiiltiiriine uyum saglamaya calisugint da gzlemleyebiliriz. Ornegin Mah-
mut'un zaman gectikge barlara gitmesi, kumar oynamasi ve Alman bir kadinla
birlikte olmast bu duruma drnektir. Yine bir sahnede Mahmut bir yabanciya ad-
res sorar ve Mahmut zencinin konusmalarint anlamaz ve adama “Git lan Arap
anlamiyorsun sen!” diye bagirir. Bu da onun kendini dtekilestirmeden kurtulmak

icin baskasini 6tekilestirmesine drnektir.

Kimligin ana kaynaklar1 toplumsal cinsiyet, etnik durum ve toplumsal siniftir ve
gdg ile karst karstya kalan bir birey ilk 6nce kimligini olusturan bu ana kaynak-
larla catigma igerisine girer. Mesela kimligin ana kaynaklarindan biri olan toplum-
sal cinsiyet agisindan filme bakugimiz zaman geleneksel degerlere sahip goc eden
Tiirk kokenli vatandaslarin ataerkil degerlerinin catisma igerisinde oldugunu go-
rebiliriz. Giildane ile Mahmut arasinda yasal ama gercek olmayan bir evlilik ilis-
kisi vardir. Ancak filmde Mahmut geleneksel ataerkil davranislariyla Giildane’ye
miidahalede bulunur. Ornegin Giildane Mahmut'la birlikte Almanya’ya yaptik-
lar1 yolculuk sirasinda Almanya sinirini gecince otobiiste basindaki esarbi cikarir.
Ancak Mahmut rezil olacag: diisiincesiyle Giildane’ye basint geri kapaturir. Yine
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Giildane ile Mahmut'un anlasmal: evlilikleri bir siire sonra gergek bir evlilik ilis-
kisine déniisiir ve bu déniisiimiin bagladig ilk giinden itibaren Mahmut Giilda-
ne’nin kendisine hizmet etmesini bekler. Bir giin Mahmut Giildaneden kendisine
su getirmesini ister. Giildane bu istege karst ¢ikar, ancak Mahmut'un bagirmasi
{izerine onun istegini yerine getirir. Filmin bir sahnesinde Giildane iste iken evde
Mahmut'un bulasiklart yitkamasini ve onun kadin-erkek esitligine ya da ortak is-
boliimii degerlerine alisug; diisiincesine varabilirsiniz. Ancak evliliklerinin ilerle-
yen siirecinde Giildane, Mahmut'un kendisini Alman bir kadinla aldatugint 6g-
renir ve ondan bosanmak ister. Ancak Mahmut geleneksel ataerkil bakusi agistyla
kendinde Giildane’yi aldatma hakki oldugunu gériir ve Giildane’nin kendisiyle

bosanmasini kabul etmez ve onu siddet uygulamakla tehdit eder.

Duvara Karg1 (2004)

Yonetmen, Senarist: Fatih Akin / Yapimer: Fatih Akin, Andreas Schreitmiiller, Ste-
fan Schubert / Gériintii Yonetmeni: Rainer Klausmann / Oyuncular: Sibel Ke-
killi, Birol Unel, Catrin Striebeck, Giiven Kirac, Meltem Cumbul.

Konusu: Cahit (Birol Unel) 30’lu yaslarda esini kaybeden, hayattan vazgecmis,
esinin acisint dindirmek icin kendini uyusturucuya ve alkole vermis Almanyada
yagayan bir Turk'eiir. Bilingli bir sekilde duvara carpip intihar etmek isteyen Ci-
hat, psikiyatri kliniginde Sibel (Sibel Kekilli) ile tanisir. Sibel de ailesinin tutucu
baskisindan kurtulmak icin intihar girisiminde bulunmustur. Sibel ailesinin tu-
tucu kurallarinin baskisindan kurtulmak i¢in Cahit'ten kendisiyle evlenmesini is-
ter. Ancak ilk nce Cahit evlenmeyi kabul etmez ama daha sonra Sibel'in ev ar-
kadast seklindeki bagimsiz cinsel yasam ve 6zel hayat planini kabul eder. Zamanla
birbirlerine stk olurlar. Cahit, Sibel’in sevgililerinden birini kiskanclik nedeniyle
oldiiriir ve hapishaneye diiserken, Sibel Istanbul’a gider. Hapishaneden ¢iktkean
sonra Cahit Istanbul’a gider ve Sibel’i bulur.

Filmin Analizi

Almanya Aci Vatan filmindeki gibi go¢ olgusu Duvara Kars: filminin de ana ko-
nusudur. Ancak Duvara Karsi filminde gé¢ olgusunun nedenlerinden ¢ok sonug-
lart iizerine durulmustur. Fatih Akin filminde go¢ eden ikinci kusak Tiirk kokenli
vatandaglarin uyum ve kimlik sorununu irdelemektedir. Zaman zaman filmde go¢

eden ailelerin Alman yasam tarzina uyum sorunu gésterilse de, filmde agrlikli
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olarak ikinci kugak Tiirk kékenli vatandaglarin kimlik ve yersizlik-yurtsuzluk so-
runlart perdeye yansialir. Film kimlik sorunu tizerinden bizlere, uyum, toplumsal

cinsiyet, erkeklik, kiiltiirel farkliliklar ve yersizlik-yurtsuzluk durumlarini akearir.

Duvara Karst filmindeki kimlik analizini yapmadan énce, filmin bize gosterdikle-
rini anlamak i¢in sunu da bilmemizde fayda vardir: Bir yerden baska bir yere go¢
her zaman kiiltiir sokuna neden olur. Kiiltiir soku da kisinin kimliginde ciddi sar-
sintiya yol acar. Kisinin kimligindeki sarsinti ya da degisimin ise dért rotast vardur.
Bu rotalar, diirtii ve duygulanimlar (sevgi ya da nefretten ciftderelilige), kisilera-
rast ve ruhsal alan (yakinlik ya da uzakliktan ideal mesafeye), zamansallik (diin-
den ya da yarindan bugiine) ve sosyal birlikeeliktir (benimki ya da seninkinden
bizimkine) (Akhtar, 2018. s. 68). Kisi kimligindeki sarsintda ugradigs dort ro-
tay1 astiktan sonra go¢ ettigi yere uyum saglamaktadir. Ancak Fatih Akin filmde
Alman kiiltiiriine uyumun tek taraflt olduguna vurgu yapar. Ornegin intihar gi-
risiminin ardindan Cahit'in psikiyatri klinigindeki doktor ile arasinda su diyalog
gecer: Doktor, Cahite “Ya bu iilkeye uyum saglarsin ya da burayr terk edersin”
Snerisinde bulunur. Doktorun uyum 6nerisi tek taraflidir. Gog edilen yerde kisi-
nin kimliginde yasadig sarsintiyr asmasi ya da uyum saglamasi go¢ edilen iilke-

nin misafirperverlik tutumuna baglidur.

Filmde ikinci kusags olusturan kisilerin ataerkil aile yapisina dair referanslar vardir.
Ornegin Sibel'in ailesi Almanyada birinci kusagi temsil eder. Aile kendi gelenek-
lerini muhafaza etmeye caligarak Almanyada yasamaktadir. Sibel'in de bu deger-
ler gercevesinde yasamasini istemektedir. Ancak Sibel Almanyada dogmus, Alman
kiileiirti icinde yetigmistir fakat geleneksel ataerkil Tiirk ailesi degerleri icinde ya-
samaktadir. Kuskusuz bu durum Sibel’i bir kimlik arayiginin icine itmistir. Za-
man zaman Sibel karakterinde tipik ataerkil bir ailede yetisen bir erkek karakterini
gdzlemlemek miimkiindiir. Ornegin Sibel Cahit’e burnunu géstererek, burnunun
abisi tarafindan sirf erkek arkadagiyla el ele tutustugu icin kirdigini soylemesi ata-
erkil bir aile referansi vermekle birlikte, Cahit evlenme teklifini kabul etmedigi
zaman Sibel'in bira sisesini kirip bileklerini kesmesi de ataerkil ailede biiyiiyen
bir erkek davranisini bizlere géstermektedir. Bununla birlikte, Almanyada ikinci
kusag: temsil eden ve Alman yasam tarzint benimsemis Cahit'in intihar etmeden
dnce barda bir adamin ona laf atp, “Sen gay misin? Béyle bir kadinla neden yat-
miyorsun” demesine adami doverek tepki gdstermesi ya da bagka bir sahnede Si-
bel'in ona “Anneme senin iktidarsiz oldugunu séylerim, boylelikle cocuk yapin

derdinden de kurtulmusg olurum” séylemesi tizerine onun sofradan kalkip giderek
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tepki gostermesi de ataerkil bir ailede yetisen bir bireyin erkekligine laf soylet-

memesi ya da erkeligine yonelik bir elestiriyi kabul etmemesi olarak okuyabiliriz.

Kisinin kimligindeki ¢atigmalarda ugradigs rotalardan biri ¢iftdereliliktir. Filmde
bu ciftdereriligi kiiltiirel farkliliklar olarak gozlemleyebiliriz. Tiirk sanat miizigi-
nin yant sira, metal, caz ve rock miiziklerinin dinlenmesi, bircok dilin ici ice ge-
cerek konugulmast bu duruma 6rnek gosterilebilir. Ornegin Cahit’in Sibel’in ku-
zeni Selma ile Ingilizce konusmast ve bu konugmanin bazt boliimlerinde Tiirkge
cevaplar vermesi ya da Cahit'in Istanbul'da bindigi takside taksiciyle Almanca ve

Tiirkce konusmast kimlik catismasinin ciftderelilik rotasinin 6rnekleridir.

Film ayrica kimlik sarsintst ya da degisiminin ¢ikmazi olarak bize careyi anava-
tana geri dénmeyi gostermekle birlikte, bu kimliksizligin ya da kimlik catisma-
sinin kisiyi yersizlige-yurtsuzluga siiriikledigini anlatmaktadir. Cahit’in hapisha-
neye girdikten sonra onun arkadaginin Sibel'e ¢6ziim yolu olarak “Tiirkiyede
tanidiklarin varsa oraya git” demesi, Cahit'in hapishaneden ¢iktikean sonra ilk
once Sibel’i bulmak icin Istanbul’a ve daha sonra filmin sonunda ise Mersin'e
dénmesi kimlik arayisinin caresi olarak memlekete donmeye érnek gosterilebi-
lir. Ayni zamanda filmde karakterlerin kimliksizligi yersizlik-yurtsuzluk vurgusu
ile birlikte kullanidmistr. Yersizlik-yurtsuzluk vurgusunun filmdeki temalari otel,
havalimani ve otogardir. Filmde Sibel'in Istanbul'da otelde galismasi, Cahit’in Is-
tanbulda otelde kalmasi, Selma'nin calistigy yerin otel olmasi, Selma'nin diigiin
igin Almanya'ya geldigi sahne ile Sibel ve Cahit'in Istanbul’a indigi sahnenin ha-
valimani olmasi, Cahit’in Sibel’i bekledigi son sahnenin otogarda ¢ekilmesi yer-
sizlik-yurtsuzlugu vurgular. Bununla birlikte yersizlik-yurtsuzluk vurgusu filmde
karakeerlerin siirekli dolasimda gésterilmesiyle de temsil edilmektedir. Ornegin
Sibel’in iginde bulundugu ortamdan son ¢are olarak Tiirkiye'ye gelmesi, Cahit'in
filmin son sahnesinde Mersin'e gitmesi ya da Cahit'in Istanbulda bindigi taksi
soforiintin daha 6nce Hamburgda yasayan bir Tiirk olmast ve Cahit’e “Uyustu-
rucu yiiziinden beni buraya génderdiler” demesi yersizligin-yurtsuzlugun stirekli

dolasimda olmaya yol agtigini gostermektedir.

Sonug

Gog toplumsal bir olgudur. Kimlik catigmast da gdciin getirdigi énemli sonug-
lardan biridir. Sinemanin da toplumsal bir olgu olan gdciin nedenleri ve kimlik

sorununa kayitsiz kalmast miimkiin degildir. Hem bir sanat, hem de bir iletisim
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aract olan sinema toplumcu gercekgi ve zaman zaman da belgeselci bir bakis ag1-

styla gd¢ ve kimlik sorununu incelemistir.

Tiirk sinemasinda go¢ olgusunu merkeze alip kirdan kente gocii anlatan ve me-
lodram kaliplarinin disina ¢tkmadan perdeye yansitan yénetmenler vardir. Ancak
dis gd¢ olgusunu Tiirk sinemasinda gerceksi bir sekilde isleyen yonetmen Serif
Gorendir. Goren'in Almanya Act Vatan filmi olani oldugu gibi yansitan bir film-
dir. Filmde melodramui yansitan sahneler vardir ancak Tiirk kékenli vatandaslarin
caligma sahneleri, yasadiklari ortami yansitan goriintiiler, radyo ve televizyondaki
gdc ile ilgili tarugmalar filmi melodramint digina ¢ikararak yari belgesel bir tarz
kazandirmisur. Ayni zamanda Géren, filmde evlilik yoluyla Almanyaya go¢ eden
ikinci kusak Tiirk kokenli vatandaglarin durumunun anlatmakla birlikte, go¢ et-
tikleri yerde yasadiklar: kiiltiir soku, kimlik sorunu ve yersizlik-yurtsuzluk sorun-
larin: yiizeysel de olsa tartismustir. Géren'in filmi bize gdg olgusunun gégmende
yarattigi sorunlari perdeye yansitmakta ancak gé¢men ¢ocuklarinin Alman yasa-
mina adapte olup olmadiklari ve gd¢menlere uygulanan egitim sistemi hakkinda
bilgi vermemektedir. Géren filmde daha ¢ok gd¢ eden Tiirk kikenli vatandasla-

rin ¢aligma ve yasam kogullarina odaklanmustir.

Kendisi de bir go¢men olan Fatih Akin Duvara Karg: filminde ise ikinci kusag
temsil eden Almanyadaki Tiirk kékenli vatandaglarin uyum —ozellikle kimlik- so-
rununu igeriden bir gdzle perdeye yansitmugtir. Akin, kimlik sorunu kargisinda ki-
sinin yasadig1 travmalari anlatmakla birlikte, tizerinde durdugu en 6nemli konu
gdemen olmanin yaratmis oldugu yersizlik-yurtsuzluktur. Yersizlik-yurtsuzluk, ken-
dini icinde bulundugu topluma ait hissetmeme, kiiltiirel farkliliklar ve toplumsal

cinsiyet gibi sorunlart Akin'in filminde carpict bir gekilde gérmek miimkiindiir.

Aralarinda geyrek asir zaman araligs olan iki filmin go¢ olgusunu perdeye yan-
sitma bicimi birbirinden farkli olmasina ragmen, go¢ olgusunun go¢ eden vatan-
daslarda yaratmis oldugu travmalar: gercekei bir sekilde perdeye yansitulmast Tiirk
sinemast agisindan Snemli bir kazangtir. Ancak iki ydnetmenin sinematik bicimi
birbirinden farklidir. Géren, i¢inde bulundugu melodram sinema anlayigt kosul-
larina gdre toplumcu gergekei bir akis agisini filmine yansitirken, Akin'in temsil
ettigi ya da ona atfedilen diaspora sinema anlayisinda géciin yarattigi kimlik so-

rununu toplumcu gerceksi bir sekilde filmine yansitamamistr.
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FILMINDE MULTECILIGIN
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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.

Girig

Sinema, 19. yiizyilin sonu itibariyle farkli mekanlarda harekete imkén yaratmistir.
Imajlarin gerceklige miimkiin olan en yakin bigemde ve kompozisyonda perdeye
yansitilmast iddias, sinemanin s6zii edildigi sekilde farkli mekanlardaki mobili-
zasyonunun ivmesini aldig1 yer olmustur. Icerisine dogdugu toplumsal yapiy: ve
bununla girift bir konumda duran toplumsal iligkileri betimleyerek ortaya koy-
mada 6nemli bir niteligi haiz olmasi, sinema ¢aligmalari alanyazinini beslemis ve
sinemanin toplumsal yasamin ve kurumlarin tezahiirlerinin izlerinin siiriilebildigi

bir sanat dali olarak kabuliinii beraberinde getirmistir.

Bu caligmada Tiirk sinemasinin yakin dénemi, evren olarak belirlenmistir. Sa-
natsal bir tiretime yénelik yapilan yakin dénem gibi bir tamlama, Tiirk sinemasi
dahilinde bu tamlamayla ifade edilenin haricinde de donemler ve/veya dénem-
sellestirmeler oldugunu imlemektedir. Bu yiizden éncelikle Tiirk sinemasinin -ku-
rumsallasmasi dahil olmak iizere- tarihsel siireg igerisindeki seyrinin ve bu seyir
dahilinde ortaya ¢ikugt 6ne siiriilen donemlerin hasletlerinin, bir diger ifadeyle

karakteristiginin, serimlenmesi yerinde olacaktir.

Bilinecegi tizere sinemanin Tiirkiye’ye girisi, II. Abdiilhamid’in verdigi kisitli ica-
zet neticesinde onun evrensel dlgekteki kurumsallagmasina paralel bicimde kar-
silik bulmus ve 19. yiizyilin son demlerinde -her ne kadar buradaki ilk ¢alisma-
lar1 tizerine asgari 6l¢ekli dahi bilgi sahibi olunamasa da- Lumiére operatorlerinin
Tiirkiyedeki faaliyetlerinde gériiniir olmustur. Tiirk toplumunun o dénemki ya-
sayisina sinema araciligtyla yapilan ilk taniklik ise, Charles Pathénin temsilcileri
eliyle gerceklesmistir. Bu durum {iizerinde siiphesiz, o donemde “kinetosceope”,
“cinématographe” ve “chronophotographe” ticgeninde ve teknigin olanaklarinin
cizdigi cercevede gelisen rekabet ortaminin etkisi biiyiik olmugtur. Daha sonra, I.
Paylagim Savast déneminde Osmanli Imparatorlugu biinyesinde “Merkez Ordu
Sinema Dairesi’nin kurulmasi, Tirkiye'nin modernlesme tarihinde giiglii bir

otorite olarak ordunun ve askeriyenin hem yiiriitiicii hem de -modernlesmenin
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yasandig- evren olarak itici bir 6zne oldugu énermesinin altini sinematik goriintii
alani dolayiminda da dolduran bir gelisme olarak tarihe gecmistir.

Tiirk sinemasinin kurumsallagmast siirecinde dncelikle, ardydresinde iiretilen ve
insanligin eristigi yeni bir teknik imkin olan sinemanin hem tecimsel hem de
propagandatif bir itkiyle kullanildigr goriilmektedir. Alanyazinda Tiirk sinemasina
dair yukarida cercevesi ¢izilen erken ve/veya baslangic dénemini tiyatrocular, ge-
¢is, sinemacilar, yeni sinemacilar, yeni tiirk sinemasi gibi (Ozdn, 1985; Onaran,
1994) zamansal olarak dénemsellestirmelerin yant sira tiyatrovari, sinemasal an-
lauma dogru yari tiyatrovari ve sinemasal gibi (Tansug, 1982) anlaum yapilart
kerteriz alinarak yapilan siniflandirilmalar takip etmistir.

Toplumsal baglam: goriiniir olan bir sanat dali olarak sinema filmlerine ydnelik
yapilan zaman, bicem ve anlati odakli siniflandirmalar, bittabi yapilan siniflan-
dirmalara dahil edilen yapimlarin bir ortaklik temelinde 6ne ¢ikan ve s6z konusu
donemde baskin gelen &zelliklerinden hareketle gekillenmekee; dolayisiyla bu si-
niflandirmalarin yapildigr donemde tiretilen ve siniflandirmalarin diginda kalan
yapimlar da bulunabilmektedir.

Buna gore 6zelde Tiirk sinemasindaki, genelde ise kiiresel 6lgekte diinya sinema-
sindaki kurgusal ve/veya olgusal tiretimlere katk: niteligi tastyan bir dizi olay ve
olgu bulunmaktadir. Bunlar sosyal yap1 ve iligkiler, siyaset kurumu, toplumsal da-
yanisma bigimleri, ekonomik dizge, kiiltiirel ve ideolojik sistemin ve devlet-top-
lum iliskisinin isleyisi ve bunlarin izdiisiim buldugu olay ve olgular olarak one
¢tkmaktadir. Dolayistyla sanatsal bir iiretim alani olarak sinemada, ardyorelerin-
deki toplumsalliklarindan dolay: gercevelenen olay ve olgularin birer alegori ola-
rak kodlanmasi ve bu alegorilerin de ancak anilan toplumsal baglamlar: kerteriz
alinarak ¢dziimlenmesi miimkiin olabilmektedir. Bunlardan biri de gé¢ ve miil-
tecilik olgularidir ve bu ¢ergevede her yerelde yer yer ortak, yer yer de ayrikst ve
ozgiil deneyimler yasanmakta ve ulusal sinemalara yansimakeadir. Gégiin ve miil-
teciligin Ttirk sinemasina olan etkisinin ve sinemadaki yansimalarinin hem bir
onerme olarak sunuldugu hem de giidiimlii 8rneklem iizerinden ¢dziimlemesinin
yapildig1 bu calismada oldugu gibi, kiiresel dl¢ekte diinya sinemasina dair yapi-
lan ¢aligmalardan olugan alanyazinda da benzer bir tematik izlegin takip edildigi
ve birbiriyle oydagan dnermelerin éne siiriildiigii goriilmektedir.

Bu eksende Vitali (2013), go¢ olgusunun ulusal ¢apta sinematik gdriintii tireti-
mine kendini dayatan bir tazyiki icerdigini savunmaktadir (s. 1). Ona gore go¢
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baglamli filmlerin go¢ deneyimlerine iliskin temsiller sunmasi, gog ile sinemanin
kiiresel capta birlikte kurumsallagan bir bilesik nosyon haline gelmesine katkida
bulunmugtur (s. 2-4). Béylece go¢ olgusu, ulusal sinemalarin ulusotesi ve kiiresel

bir ¢ehreye biiriindiigii yeni bir diizlem yaratmigtur.

Hagener (2018), Alman sinemasini evren olarak cerceveledigi calismasinda si-
nemanin, go¢ olgusuna ve miiltecilere iliskin 6ne ¢ikan konularin soylemsel dii-
zeyde tarihsel siireg icerisinde seyrini ortaya koyabilecek kapsamli bir goriise izin
verdigini ifade etmektedir (s. 11).

Heinrich de (2018) Avusturya sinemasinin yakin dénem filmlerindeki g¢ ve me-
kan iliskisini irdeleyerek “icerisi” ve “disarisi”, “sila” ve “gurbet” gibi ikilemlerin si-
nema aracihigiyla nasil incelenebilecegini ve gociin dinamik, gecisken olan gergekli-

ginin altni gizerek yeni alanlara dair fikir verebilecegi nermesini sorgulamaketadir.

Avusturya ulusal sinemasina iliskin bir diger calismada Sathe (2018), 2000’lerin
ortalarindan itibaren Avusturyaya go¢ etmis miilteci ydnetmenler iizerinden, bu
yonetmenlerin segilen filmlerinin érneklemliginde gé¢ deneyimlerinin ele alinma-

sinin Avusturya sinemasini yeniden tanimladigini savunmakeadir.

Cuya, calismasiyla (2018) alanyazindaki niceliksel fazlalik sebebiyle gociin ve
miilteciligin salt kita Avrupasindaki ulusal ve yakin dénem sinema bigemleri
tizerinde etki sahibi oldugu ve/veya salt kita Avrupa’st sahasi iizerinden ¢alisma-
lar ytirtitildiigti gortintimiing Peru sinemasinda go¢iin ve miilteciligin etkilerini
¢oziimlemesiyle degistirmektedir. Cuya’ya gore Peru sinemasinda yarim asra ya-
kindir hem toplumsal hareketler dolayiminda hem de politik ve ekonomik siya-
salarin belirleniminde goce ve miiltecilige iliskin kayda deger bir cercevelemeler
dizgesi bulunmaktadir. Miiltecilere ve cografyaya iligkin kodlanan temsil bicim-
lerinde ise sinema yasastnin ve neoliberal ekonomik dizgeye geisin tercihinin iz-

diigtimleri 6ne ¢ikmakeadir.

Zambenedetti de (2006) son otuz yildir fralyan sinemasinda gé¢ olgusunun ve
gdemen yonetmenlerin ulusal sinemadaki anaakim anlat bigemine ¢ok kiilttirlit

bir agilim1 dahil etmeyi basardiklarint vurgulamakeadir.

Tiirk sinemasinin yakin déneminde gd¢ ve miilteciligin, daha dnceki dis gog de-
neyimlerinden farkli olarak yeniden islenmesinde ve onun bir hasleti haline gelme-

sinde 2010 sonrast Ortadogu cografyasinda yasanan toplumsal, politik, ekonomik
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gelismeler temel bir rol oynamistir. Bilinecegi tizere 2010 yilinin sonunda ilk ola-
rak Tunus'ta baglayan ve dnlenemeyen bir hizla Ortadoguda ve Kuzey Afrikada
yayginlasan toplumsal olaylar, toplumsal, politik ve ekonomik krizlere yol agmis-
tr. S6z konusu krizler, anilan bdlgelerde bulunan iilkelerde ayr1 ayri ic savaslarin
ortaya ¢tkmasina ve rejimlerin devrilip yeni yonetimlerin isbasina gelmesine yol
acan toplumsal gosterilerin ivmesini arttirmustir. Alanyazinda “Arap Bahart” tam-
lamastyla da kendine yer edinen ve halen nihayet buldugunun ifade edilmesi gii¢
olan bu siireg; 6zellikle Ortadogu cografyasina komsu iilkelerin, kriz igerisindeki
cografyanin tiimiinden gelen go¢ dalgalarini ve miilteci hareketlerini gogiislemek
durumunda kaldiklari bir durumu ortaya ¢ikarmugtir. Bu baglamda go¢ ve miil-
tecilik, ozellikle Tiirkiye'nin Ortadogu'daki karigikliklar sebebiyle miiltecilerle olan
deneyiminin yogunlasmaya basladig 2015 yili itibariyle Tiirk sinemastnin oda-
gina girmeye baglamis ve bilakis Tiirkiye’ye niceliksel olarak en biiyiik go¢ dalga-
sinin geldigi yer olan Suriye'ye dair Fedakar (Hiiseyin Eleman, 2011), Zerkedil-
mis (Korthan Ugur, 2015), Hayat Cizgisi Suriye (Caner Erzincan, 2016), Bordo
Bereliler: Suriye (Erhan Baytimur, 2017), Misafir (Andag¢ Haznedaroglu, 2017)
ve Kardesim i¢in Dera (Murat Onbul, 2018) gibi uzun metrajli filmler ¢ekilmis-
tir. Bu ¢alisgmada da sanat ve toplumsal ger¢eklik baglaminda Tiirk sinemasinin
yakin déneminde -yeninden- odagina giren, dolayisiyla onun hasletlerinden biri
héline gelen iltica olgusuna Hakan Giinday’'in ayni isimli romanindan sinemaya
uyarlanan Daha filmi (Onur Saylak, 2017) iizerinden alegorik olarak bakilmustir.

Daha, Gaza isimli heniiz 15’ine basmamus bir erkek ¢ocugunun Tiirkiye'nin Ege
kiyilarinda kiiciik bir sahil kasabasinda babast Ahad’la birlikte siirmekte olan ya-
samlarini perdeye aktarmaktadir. Gaza, yasadigt bu kasabadan ayrilip, egitimine
daha iyi imkanlarin oldugunu diisiindiigii biiyiik bir schirde devam etmeyi ha-
yal etmekte ve bu ugurda firsat buldugu zamanlarda derslerine odaklanmaya ¢a-
lismaktadir. Ancak Ahad, onu bu ve benzeri diizlemdeki hayallerinden ve bu ha-
yallerin gerceklesmesi icin mesai ayirmaya calistigt edimlerden uzak tutacak bir
isin igine dahil etmektedir. Bu iste Gaza'nin gorevi, Tiirkiyeden Yunanistan'a ka-
cak yollarla gecis yapan siginmacilara, Ahad’in kamyonetine binmelerine kadar
eslik etmek, onlart bu dogrultuda yonlendirmek ve gézlemektir. Zamanini, ba-
bast Ahad’in zorlamalariyla insan kacakeiligiyla gecirmekee olan Gaza'nin gelecege
iliskin, muhayyilesinde ¢ok da alternatifi kalmamaktadir. Her ne kadar Ahad’dan
gizli olarak liselere giris sinavina hazirlanmus, sinava girmis ve istedigi okula kayit
yaptirmaya hak kazanmugsa da kétiiliik, onu da gevrelemekte, iyice sarmaka ve ele
gecirmekeedir. Hem de babast Ahad'da viicut bulan eskisinden daha acimasizca...
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Oyuncu kadrosunda Hayat Van Eck, Ahmet Miimtaz Taylan, Turgut Tuncalp,
Tankut Yildiz, Kagan Uluca, Tuba Biiyiikiistiin ve Pervin Bagdat gibi oyuncula-
rin yer aldig; film, Gaza'nin kendine, babasi Ahad’a ve hayatina iliskin serimledigi
kiiciik bir manifestoyla baglamaktadir. Buna gére Gaza, gegmisle onun degisken-
ligi ve bununla iliskili olarak manipiilasyona agik niteliginden dolay: yiizlesmeyi
tercih etmemekte ve kendi kurguladigi hikayesine inanmay1 segmektedir. Bu hika-

yede onun icin 6nemli olan sey ise, “diinyanin en énemli adaminin oglu” olmakur.

Dabha’da Olay Orgiisii

Gaza, sazliklarin arasinda elfeneriyle sigimmacilart bulmak igin dolagirken bagka
bir cocukla karstlasir ve bir siire bakisirlar. Cocugun ardindan bir kadin gelir ve
onun ardindan yirmiye yakin insan daha... Bunlar film boyunca Yunanistan'a ka-
cak yollarla gegmek icin Ahad’in deposunda bekleyecek olan ii¢ farkli kafilenin
ilkidir. Gaza'nin isaretiyle onu takip etmeye baglarlar. Ahad, yolun kenarindaki
kiiciik ve tizerinde “Ahad Lojistik” yazan kamyonetinde onlari beklemektedir. Bii-
yiiklii kiigiiklii, kadinli erkekli bir sigimmact grubunu Ahad’in kasasi kapali kam-
yonetine doldururlar. Diyaloglardan Gaza ve Ahad’in iltica siirecinin deniz yo-
luna kadar olan lojistigini yiiriictiigii anlagilmaktadir. Kendilerinden nceki siireci
Osman, deniz yoluyla gerceklesen Yunanistan'a varma isini de teknecilik yapan

Dordor ile Harmin yiiriitmektedir.

Giin agarmak iizereyken film icindeki kurgusal bir sahil semti olan Kandalr'ya va-
rirlar ve kendilerine ait olup evlerinin hemen yani basinda bulunan garaj benzeri
bir yapinin igerisine kamyoneti sokup, igindeki siginmacilar: tahliye etmeye bag-
larlar. Garajin igerisinde kamyonetin kasa kapaginin agik kalabilmesi i¢in yuka-
ridan sarkitilan kalin bir zincirin varligi ve bunun Gaza ile Ahad tarafindan kul-
lanilmasi, Gazanin siginmacilara yari Tiirkce yart Arapca kelimeler kullanarak
seslenmesi; bu pratikler biitiiniiniin rutinlesmis, ritmik bir hal almis niteligine

dair seyirciye bilgi sunmaktadur.

Siginmacilar, yola gikana kadar garajin alundaki gizli bélmede kalmaketa; Gaza,
onlarin hem yemek ve sularini dagitmakta hem de o alanin diizen ve temizligin-
den sorumlu olmaktadir. Buna gre yer yer siginmacilarin kusuntularini temizle-
mekte yer yer onlari bir giivenlikei edastyla diizene sokmaktadir. Hayatini, babast-
nin zapturapt altina almast sebebiyle cocuklugunu da yasayamamakea, arkadaslart

oyunlar oynarken, deniz girerken kendisi “isi” sebebiyle onlarin yanindan ayrilmak
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zorunda kalmaktadir. Liselere giris sinavina hazirlanmak i¢in ancak séz konusu
isinden firsat bulabildikge testler ¢dzebilmekee ve ancak isi beklerken kendi ba-
stna oyunlar oynayabilmektedir. Gaza'nin mesaisi yalnizca, babasiyla birlikte da-
hil olmak zorunda kaldigi kacakeilikla bitmemekee; evigi temizlik, camagir y1-
kama, aligveris yapma ve sair isler de kendisinin sorumlulugunda yiiriimekeedir.

Yanal Igleyisler

Filmdeki anlaunin temelini olusturan ve Gaza ile Ahad {izerinden gekillenen olay
orgiisiinii destekleyen yanal isleyislerin ilki, Gaza'nin depodaki sigimmacilarla ilis-
kili gorevi olan gozleme ile onlarin hayatlarini merak etme arasindaki niians tize-
rinde stkismasidir. Buna gére Gaza, Ahad’in kendisine sundugu ve paradan bagka
hicbir degerin kabul gormedigi hayatin alternatifini ararken, gozii depodaki sigin-
macilarin yasamlarina takilmakeadir.

Temel olay 6rgistinii besleyen ikinci 6ge, Ahad’in kagakeilik siirecinin son adimini
gerceklestiren ve siginmacilart kiigiik tekneler kullanarak deniz yoluyla Yunanis-
tan'a gegiren Dordor ve Harmin ile olan atigmali iligkisidir. Buna gére Ahad, si-
nurin diger tarafina daha fazla insan kagirma, dolayisiyla daha fazla para kazanma
fikrinin pesinde olmakta israrciyken ve buna gére kamyonetinin alabildigi kadar
insanin karadaki lojistigini yapmakta ve konaklamasini kargilamaktayken; deniz-
ciler Dordor ile Harmin, bunun kendi giivenliklerinin de tamamen askida ol-
dugu bir deniz yolculugu anlamina geldigini ve Ahad’in yalnizca kendisini dii-
stindiigiinii savunmaktadir.

Ugiincii 6ge, Ahad’in kamyonetiyle yolda oldugu bir sirada o bélgeye bakan bir
jandarma astsubay1 (Bahtiyar) tarafindan durdurulmast ve uyarilmasidir. Filmde
Bahtiyar'in Ahad’a ne sdyledigi duyulmamakta; yalnizca beden dilinden onu ikaz
ettigi anlagilmakeadir. Bdylece Ahad’in deposunda kapatilmis siginmacilara kars
gelistirdigi otoriter isleyisin de iizerinde bir otorite oldugu ve insan kagakeiliginin
asayise karsi gerceklestirilen bir edim oldugu izleyiciye hatrlaalmakeadir. Ancak
filmin zamansal diziminin devaminda Ahad’1 ikaz eden kisinin s6z konusu ka-
cakeilik siireclerine miidahil ve gérevini suistimal eden bir personel oldugu 6g-
renilmektedir.

Dérdiincii 8ge, Ahad’in kétiiliigiin tizerinde cisimlestigi ve normallestigi bir ka-
rakter olmasinin dolayiminda siginmacilardan bir kadina tecaviiz etmesi, tecaviiz
ettigi kadinin ¢ocugunu da 6ldiiriip ormana gémmesi, savunmasiz hayvanlara
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oldiiresiye saldirmast gibi olaylar biittiintidiir. Bu kétiiliik, Gaza'nin Ahad tarafin-
dan kendisine sdylenenleri yapmamast halinde kamyonetin kasasinda 6lii ¢ocu-
gun cansiz bedeniyle birlikte geceden sabaha kadar birlikte gitmek zorunda kal-
masinda ve geceleri korkudan uyuyamamasinda da etki sahibidir.

Besinci 6ge, Gaza'nin babasinin kacakgiliktan kazandigy paralar: sakladigy yeri 6g-
renmesiyle gelisen olaylardir. Bu eksende Gaza, kendisinin de kagcamayacag1 bir
hapishane icerisinde oldugu diisiincesini i¢sellestirmekte ve o hapishanenin kendi

giidiimiinde bir isleyise sahip olmasini saglayacak uygulamalara girismekeedir.

Siginmacilarin Kapatilmast

Garajin altindaki gizli bolme, go¢ gerceklesene kadar siginmacilarin beslenmek,
barinmak, tuvalet ve sair ihtiyaclarini gidermek gibi yasamlarinin tiim pratikle-
rini stirdiirdiikleri bir uzam hélinde organize edilmistir. Buna gdre bu uzam; ¢o-
cuklar i¢in bir oyun alani, yetiskinler icin bir ibadet alani, siginmay: diisiindiikleri
tilkelerin dillerinin pratiklerini yaptklari, dolayisiyla kendilerini “yeni yasam”la-
rina hazirladiklar “prova” alani haline gelmektedir.

Siginmacilar, ancak Gaza, Ahad’in Gistiinkérii hazirladigs sandvic benzeri seyleri
kirli metal kovalarin icinde getirip dagittik¢a karinlarini doyurmaketa, su verdikee
susuzluklarini gidermekte, deponun siklarini agtikea aydinliga kavusabilmekte
olduklar1 bir kapatlma siireci igerisinde kalmaktadir. Bu durum kargisinda sigin-
macilarin tek yapabildigi basta cocuklar olmak tizere duvara cizdikleri giines ve
benzeri gekillerle teselli bulabilmek olmaktadir.

Ahad, kendisinden talep edildiginde siginmacilart yiirtictiigii kagakeilik faaliyetle-
rine géz yuman Kkisilerle fuhusa zorlamakta ya da tecaviiz ve siddet gibi bagka is-
tismar siireglerine maruz birakmaktadir. Bu durum da siginmacilarin kapatilma-

sinin bir iskence siireciyle paralel isledigini izleyiciye gdstermektedir.

Anlatunin zamansal diziminde Ahad'dan bogalan koltuga Gazanin oturmasiyla
Gaza'nin siginmacilarin kapatldigs depoyu “icinden insan gegen bir lagim”a ben-
zetmesi ve o “lagimun tanrisi” olma fikrine sarilmasy; kapatulma pratigini biitiin-
sel olarak dontistiirmiistiir. Buna gére Gaza, depoyu belli numerik hesaplamalarla
boliimlendirmis, sz konusu béliimleri ahsaplardan sarkialmis naylonlar ve ken-
disinin boyadig; sari ¢izgilerle kapatmus, depo icerisinde yagamaya ydnelik kat: bir
disiplin ve kurallar silsilesi gelistirmis ve kapatlanlari arttk montajini kendisinin
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yapugt giivenlik kameralari marifetiyle izleyerek gozlemeye baslamustir. Boylece
Gaza, kapaulanlardan direktiflerine uymayanlari cezalandirmaktan, onlari a¢ ve
susuz birakmaktan ve iclerini talaslarla doldurdugu can yeleklerinden kapatilanla-

rin sayisindan ¢okea az vererek kargasa ¢ikarmaktan geri durmamaya baslamugtir.

Ayrim ve Karar

Gaza'nin mesgul oldugu is ile mesgul olmak istedikleri arasindaki kapanmaz fark,
Ahad’in “Sen de birak calismay: maligmayi (...) Ben ne yapiyorsam onu yapacak-
sin! Senin bundan sonra bir tane sinavin var. O da benimle! Artik ¢iraklik bitti,
ortagiz biz..” demesiyle artmustir. Gaza, saldirgan kisiliginden 6tiirii Ahad’in is-
teklerine karst gelememekee; Ahad da “Bizim bizden bagka kimsemiz yok!” diye-
rek Gaza'nin alternatifsiz oldugu diisiincesini i¢sellestirmesi icin ¢abalamaktadir.
Hatta bu ugurda Gaza'nin okula ve okuma fikrine kiifretmesi gibi patolojik is-

teklerde bulunmakta; s6z konusu isteklerini yerine getirmesi hilinde de Gaza'y:

takdir etmektedir.

Birlikte oturduklart bir giin bu ise nasil basladiklarini anlatmalari iizerine Dordor
ve Harmin’e “Ben olsam geri ddnmezdim” demesi, Gazanin Ahad’in diizenine
kars1 diisiindiigii alternatifin ne yénde cisimlesmeye bagladigini izleyiciye géster-
mektedir. Zira Ahad’in diistindigii, tipki babastyla birlikte kapatuklari siginma-
ctlarin muhayyilesindekine benzer bicimde bir kagis fikri ve buna miiteakip ge-
lisen gdc istegiyle sekillenmektedir. Ancak séz konusu gdciin mahiyeti, ilk basta
biiyiik bir sehirde iyi bir egitim almak icin yapacag: bir kacis istegiyle sinurlt bir
anlama sahiptir. Dolayisiyla, Gaza'nin geri donmeme hayalini dile getirmesi tize-
rine Harmin’in Gaza'nin “vaktinin geldigini” soyleyerek, ensesine tiras makinesin-
den bozma bir dévme aletiyle kiiciik bir nokta kondurmasi ve o sira Harmin'in
elindeki bes farkli noktanin kompozisyonda yer bulmasi; izleyiciye Gaza'nin ge-
lecegine iligkin egitim disindaki alternatiflerin de haberini vermektedir. Bu éner-
menin saglamast, Gazanin dévme icin “Bitti mi?” sorusuna, Harminden “Ona

sen karar ver!” yanitni almasindan da yapilabilmekrtedir.

Gaza'nin fikren evden ve Ahad’in isine istirakten ayrilmaya baglamasinin Ahad ta-
rafindan fark edilmesi; depodaki siginmacilarin kendi aralarindaki kavgalari tizerine
Ahad’'in, Gaza’y1 kenara ¢ekip tiim bunlarin “bos hayaller ugruna evini barkini terk
edip bocege doénen insanlar”in bir hikayesi oldugunu gosterme cabasinda ortaya

citkmakeadir. Ancak Gaza'nin, siginmacilara Ahad gibi sert ve acimasiz tavirlarla
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davranmaya baglamasinin ardindan da kamyonetin {izerinde yazan “Ahad Lojis-
tik”in “Ahad ve Gaza Lojistik’e ¢evrilmesi, Gaza'nin bir hayat kadintyla bulustu-
rulma gibi “taltif"lerle karsilasmasina yol agmakeadir. Bunlarin Ahad’in kendisini
evde ve iste sabitleme ve birakmama cabalarinin birer ¢ikust oldugunu Gaza an-

lamakta, dolayistyla s6z konusu “taltiflere de sevinememekeedir.

Liseye giris stnavi sonucu agiklandiginda Gaza, sonucu 8grenmek icin gittigi in-
ternet kafedeki bilgisayar monitoriinden fen lisesi diizeyinde egitim veren Istanbul
Erkek Lisesi'ni kazandigin1 6grenmistir. {lk siginmact kafilesinin depodan ayrilma-
sinin ardindan gelen ikinci kafiledeki geng kadin Ahra'ya ilgi duymaya baglayan
ve bu ilgisinin bir yansimast olarak geceleri gidip Ahra’nin iistiinii drtmeye, sigin-
macilarla birlikte depoda yemek yemeye, onlarin eglencelerine katilmaya ve hatta
onlarla uyumaya baslayan Gaza; bu gelismeyi Ahraya agmistir. Bunu kutlamak
icin de Ahrays, kisa bir siire sonra tizerinde uzun bir yolculuga cikacak oldugu
denizin kenarina oturmaya gotiirmiistiir. Ancak Gaza'nin, Ahra’ya duydugu bu

ilgi yine babast Ahad’in miidahilligi ve miidahalesi vasitasiyla akamete ugramisur.

Ahad’in koordinesinde Ahra'nin fuhusa zorlanmasina taniklik etmesi ve buna iti-
razint dile getirmesi, Gazanin Ahad’a karst isyan etmeye ve direnmeye karar ver-
digi bir anlatsal diigiimii ortaya ¢ikarmaktadir. Ahad’a karsi direnmenin yolunun
kuvvetten degil, kendisinin gitmesinden, bir diger ifadeyle kendisinin de bir goce
tabi olmasindan, gectigini diisiinen Gaza, istedigi okulda okuyabilecek sinav pua-
nint elde ettigini ve gidecegini Ahad’a sdylemistir. Bunun tizerine babasi Ahad’in
yogun fiziksel siddetine maruz kalmigtir. Tkinci siginmact kafilesinin Yunanistan'a
olan yolculuklarina baglamalar: i¢in Ahad tarafindan deniz kenarina gotiiriildiigii
sabah, sirtinda antastyla kosarak evden kagmis ve terminale gitmistir. Yolculugu
esnasinda uykuya daldigs sirada bindigi otobiisiin durduruldugunu ve basinda ba-
basinin islerinde kolaylik saglayan Bahtiyar'in iniformastyla kendini uyandirdi-
gint ve bekledigini gérmiistiir. Bahtiyar, Gaza'y1 yaka paca otobiisten indirerek,
onun bedenen géciinii engellemis olmaktadir. Zira anlauda, artik Gaza'nin koor-

dinesinde gergeklesmeyi bekleyen baska gocler bulunmaktadir.

Ahad’in siginmacilara doniik istismar edici davraniglarini ve hatta bu istismar ug-
runa bir ¢cocugun hayatina son verdigini paylastizi Dordor ve Harmin'in Ahad’i
cezalandirarak yok etmesi sonucu Gaza, kararini kalmaktan ve kotiliigiin yeni

icracist olmaktan yana vermistir.
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Sonug

[nsanlik tarihi kadar eski ve koklii bir gegmisi olan ve islerligi bulunan gég olgu-
sunun bugiin hélen varligin: siirdiiren ve/veya yok olup ardillariyla varlik gdste-
ren medeniyetlerin ortaya ¢ikisinda, diger medeniyetlerle kargilasip, etkilesimde
bulunup yayilmasinda ve farkli cografyalarda mevcudiyet bulmasinda itici bir top-
lumsal giiciiniin ve zorunlu bir mahiyetinin olmast onu gé¢ edilen iilkeye, bol-
geye ve/veya yere yapilan bir iltica gdriiniimiine ve mahiyetine biiriindiirmek-
tedir. Iltica; gdciin kiiltiirel, sosyal, egitimle alakali ve ¢alisma hayatina yonelik
gerceklestirilen bir yer degistirme siireci oldugu anlamindaki negatif olmayan bo-
yutlarini icermeyip zorunluluk arz eden bir yapiya sahiptir. Dolayisiyla patolojik
goriiniimlerle dolu olan ve bir tiir kagist barindiran bir anlami biinyesinde bu-
lundurmakeadir. Bu yapisindan dolay1 da gerceklestigi olgekte her yereli, bolgeyi,
tilkeyi ve son kertede diinyay: sekillendiren ve kiiresel 8lcekte dengeleri diizenle-

yen bir etki alanina sahip olmaktadir.

Genel anlamda gég ve iltica olgulari ile bu olgularin somutastg: yerel ve kiiresel
olgeklerde yasanan gog ve iltica siirecleri drnekleri ve bu siireglerin icracist kimse-
ler olan gd¢menler ve miilteciler; giiniimiizde de diinyada sosyal, kiiltiirel, ekono-
mik, politik ve ideolojik ¢iktlart olan siyasalarin ortaya konmasina yol agmastyla
etki sahibi olmaya devam etmektedir. Ancak go¢ ve iltica ile siireg icerisindeki ve
sonrasindaki entegrasyon konularina iliskin kavramsal odakta ve alanyazindaki g-
riiniimlerde nemli birtakim yenilikler gelistirildiginin de altnin gizilmesi gerek-
mektedir. Bu tiir yenilikler, toplumsal baglami gériiniir olan sanat eserlerinden

biri olan sinematik goriintii tiretimi alaninda da karsilik bulmakeadur.

Bu baglamda XX. yiizyilin ikinci geyreginde yasanan II. Paylasim Savagr'ndan sonra
ortaya ¢tkan ve soguk savas donemi olarak kabul edilen “iki kutuplu diinya” siire-
cinin yasandig1 tarihsel momenttekinden farkli olarak giiniimiizde daha bdlgesel
ve yerel odaklara sahip olan ve s6z konusu yerellikler icerisinde yasanan toplum-
sal karigikliklar ve catgmalarin belirleniminde olan bir dizi gog¢ ve iltica pratigi or-
taya ¢tkmakreadir. Bu eksende ekonomik anlamda altyapisal politikalarin ve top-
lumsal degisimlerin ivmesinin belirleniminde olan bir yaklasgimlar dizgesine ek
olarak, géciin ve ilticanin kiiltiirel isleyisler odakli ve giindelik yasam pratiklerini
kerteriz alan, dolayisiyla daha parcali ve mikro iliskisellikler baglaminda ¢6ziim-
lenmesi iddiasinda olan bakus agilart gelistirilmekeedir.
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Bu calismada, tarihsel siireg icerisinde toplumsal yap1 ve siireglerin tiim boyutla-
riyla iliskisi sabit olan gég ve iltica olgularinin, her zaman odaginda yer buldugu
sinema sanat gergevesinde Tiirk sinemasinda 6nemli bir yakin dénem hasleti ol-
dugu 6nermesinden hareketle rneklem ¢ergevesinde yapilan ¢éziimlemede, ilti-
canin bir bagka boyutu olan insan kagakeiligs siirelerini odaga alan bir kurgusal
metin incelenmistir. Buna gore 6rneklem olarak secilen metin Dahada ilticanin
bir kagis boyutunun da olduguna ve bu kagislarin tecimsel gayelerle hareket eden
ve insan haklarini gdzetmekten imtina eden kisi ve/veya kisiler tarafindan istis-
mar edilmesinin cisimlestigi bir pratik olarak insan kacakeiligs siireclerinin detay-

larina yer verildigi goriilmektedir.

Filmde babast Ahad ile birlikte ve onun zorlamasiyla Tiirkiye'ye gegici olarak si-
ginmis olan ve anlatida islenen detaylardan ve karakterler arasinda gecen diya-
loglardan basta Yunanistan olmak iizere Avrupa iilkelerine iltica etmek icin yasal
olmayan yontemlere yonelmeyi segen insanlarin, kagak yollarla Tiirkiyeden ¢iki-
sin1 organize etme isinde ¢alisan Gaza'nin; bu ise ve babast Ahad’a karst aradift
ve kendi hayatuni kurgulamak icin gelistirmeye calisugi alternatifler ve kagis yol-
lar1 arasindaki gelgitleri anlatinin merkezinde yer almakeadir.

Gaza'nin gelecege iliskin gerceklesmesini arzu ettigi alternatiflerin hicbirinde ba-
bastyla Kandalrda kalma fikrinin olmamasi ve bilakis Kandalidan kagma moti-
vasyonunun varligy; genel dlcekte isleyen iltica ve kacis denkleminin mikro dii-
zeyde Gaza igin de isler durumda oldugunu gostermektedir. Gaza'nin hem egitimi
hem kisisel istekleri i¢in hem de babast Ahadda viicut bulan ve siradanlasan ké-
tiiliikten uzak kalmak icin verdigi miicadeledeki dirayetinin 8lciisti filmin izle-
gini sekillendirmekeedir.

Dolayistyla Daha, taniklik ettigi gogler ve zorluklardan hareketle on bes yaslarinda
bir ¢ocuk olan Gaza'nin gerceklesemeyen go¢ hikayesini (de) perdeye aktarmak-
tadir. Bu dogrultuda film boyunca Gaza'nin verecegi karara odaklanmus bir olay
orgiistintin islenmesi; Gaza'nin kararinin filmin serimine iliskin en 6ne ¢ikan 6ge
olmastyla kargilik bulmaktadir. Ancak Gaza, ne yaparsa yapsin, hayatina dair na-
sil bir alternatif ve yol bulmaya calisirsa caligsin hayallerini besleyen tiim diraye-
tinin akamete ugradig1 bir sonla kargilasmaktadir.

Gaza, tam da kendini alternatif aramaya itecek bir isleyisin icine sokan Ahad’a
ragmen ve onunla kalmaya déniik birtakim projeksiyonlar igeren davranislarinda
ve tutunma ¢abalarinda da yine Ahad’in karst koyuslariyla kargilasmaktadir. Ancak
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buradaki karst koyus, dogrudan dogruya Gaza'ya karst gelmesinden degil; Ahad’in
stradanlasan ve rutinlesen kétiiliigiiniin ¢iktilart olarak goriilebilecek davranislarin-
dan okunabilmektedir. Bu durum da Gaza'nin sabrinin titkendigi ve Ahad’a kars:
direnmeye basladig bir diizenin isler olmasini dogurmaktadir. Béylece Gaza, be-
denen gerceklestiremedigi gdciinii; fikren gerceklestirmeyi tercih etmekeedir. An-
cak bunun karsisinda, Ahad’in ortadan kalkmasi ve yok olmasi; Gaza'y: fikren de
kalmak ve kotiiltigiin yeni icracist olmak sonucuna itmistir. Esasinda bu sonug,
Gaza'nin ideallerinden kopup kotiilige dogru yapugi baska bir fikif gocii ortaya
koymakeadir. Béylelikle, ilticanin yalnizca fiili degil, fiki olarak da gerceklestiri-
len bir kagis noktast arayist oldugunun alu cizilmektedir. Zira bu kagista da geg-
misten gelen bir zor, gelecege yonelik ise bir bilinmezlik yer almakeadir.
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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 ¢aliyma 28 Eyliil 2017 tarihinde “Ege Art: IX. Uluslararas1 Tiirk Sanati, Tarihi ve Folkloru
Kongresi/Sanat Etkinliklerinde” sunulan ve kisaltilmis olarak basilan “Tiirk Sinemasrnda Kore
Savasrni Konu Alan Filmlerde Ideoloji Ve Ozne” (s.128-132) baslikl1 bildirinin genisletilmesi
sonucunda tiretilmistir.

2 Mardin Artuklu University, Faculty of Fine Arts
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Giris

Propaganda, savag ve sinema arasinda simbiyotik* bir iligki bulunmaktadir. Her
li¢ kavram bir birini etkileyebilmekte, ayni zamanda bir birinden de beslenebil-
mekeedir. 19. ylizyila kadar sézliiklerde goriilmeyen propaganda kelimesi Latince
“yaymak” anlamina gelen “propagare” kelimesinden tiiremis, “ortak amacla sis-
tematik bir bicimde uygulamay: veya doktrini yaymak igin gosterilen bir caba”
anlaminda kullanilan bir kelimedir. Kelime esasinda ilk olarak Katolik Kilisesi
tarafindan kurulan “Secra Congregatio de Propaganda Fide” komisyonunca kul-
lanilmis béylelikle hedef kitledeki insanlarin tutum ve davranislarinda istendik
degisiklikleri saglamak hedeflenmistir. Propagandanin tarihte en sik kullanildigt
dbnem ise 1. Diinya Savast dénemi olmustur. Ozellikle savas afileri yoluyla Iti-
laf Devletleri propaganday: psikolojik savas yontemi olarak kullanmus ve kitleleri
inandirma ve mobilize etme baglaminda oldukea basarili olmuslardir. Propogan-
danin 6neminin diger devletler tarafindan fark edilmesinde ise Ikinci Diinya Sa-
vast onemli bir yer tutmakeadir. Bu dénemde Stalin “Anavatan Tehlikede” soyle-
mini Gretmis, Nazi hiikiimeti ise “Propaganda ve Halki Aydinlatma Bakanligt”
adinda bir bakanlik kurarak kitleleri, kitle iletisim araclari, ozellikle radyo tize-
rinden etkilemeye calismuglardir. Bu bakimdan propoganda, savas sirasinda hal-
kin moralini yiiksek tutmak, savaga katilmanin hakliligini ve mesruiyetini hem
i¢c kamuoyuna hem dig kamuoyuna agiklamak, halki savasa destek vermeye davet
etmek gibi sebeplerle kullanilan bir unsur haline gelmistir. Kitle iletisiminde tek-
nolojinin yayginlasmasiyla sinema, propoganda agisindan énemli bir kitle ileti-
sim aract konumuna gelmistir. Sinema bireylerin duygulariyla bag kuran, sadece
gdzlere degil, biling altna da hitap eden boylelikle bireylerin diisiincelerini ve tu-
tumlarini etkileyebilen énemli bir kitle iletisim aracidir. Sinemanin propaganda
amaglt kullanilmast, 1920’lerde Sovyet Sosyalist Cumhuriyetler Birligi'nde bagla-
mis, 1930’larda NAZI Almanyas’'nda propaganda amagl: sinema giiniimiizde ise

Hollywood sinemast ile devam etmektedir.

Savas, politik hedeflere ulasmak maksadiyla kullanlacak araglarin en ug nokeasini
olusturmaktadir. Iki ya da daha fazla iilke arasinda politik meselelerin diploma-
tik yollarla ¢6ziilememesi durumunda ortaya cikan silahli catisma ve kuvvet kul-
lanma eylemlerini tanimlamakradir. Insanlik tarihinin bilinen ilk dénemlerinden
giiniimiize, uluslararast iliskiler ve tarih bilimlerinin temel unsurlarindan biri-
sini olugturmaktadir. Her ne kadar mesru miidafa ve insani miidehale anlaminda

hakl: goriilse de ekonomik kazang ve iktidar elde etmek amaciyla da bagvurulan
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bir eylem olarak diisiiniilmektedir (Eker, 2015, s. 33). Politik bir hedefe yonelik
bir ara¢ olmakla beraber masum siviller de dahil insanlarin hayatlarini kaybettik-
leri ve yasam alanlarinin zarar gdrdiigii travmatik bir olgu olan savas, akademik
ve politik ¢aligmalar yaninda sanat alaninda da énemli bir yere sahiptir.

Diger sanat dallarinda oldugu gibi sinema da bu carpici bir olguya biiytik ilgi gos-
termistir. Sinemada savagt konu alan filmler, 1898 yilinda boy géstermeye bas-
lamustir. Genel olarak Ispanya-Amerika Savasini konu edinen bu filmler, ¢ok sa-
yida seyirciyi sinemaya gekmeyi basarmustir (Eberwein, 2009). Duygusal temalar
kadar milliyetcilik, kahramanlik ve romatizm gibi 6gelerin 6n plana ¢ikugs sa-
vas konulu filimler, gordiikleri ilgi cercevesinde popiiler olmaya baslamslardir.
Ozellikle Ikinci Diinya Savag’'nt konu alan ¢ok sayida film cekildigi goriilmek-
tedir (Yilmaz, 1990, s .2). 1990’lar sonrast artan i¢ savaslar, etnik catigmalar ve
terdr eylemleri gibi siddet olaylari, uluslararast toplumu etkiledigi oranda sine-

mada da yer bulmakrtadir.

Ortaya ¢ikuklart ilk donemlerde halkin gelismelerden haberdar edilmesinin ya-
ninda propaganda amacli kullanildiklari da belirtilmektedir. Bu anlamda sinema-
nin algt yaratma ve anlaum giiciinden istifade ile siddet kullanimy, yikim ve 6liim
gibi olumsuz kavramlar estetize hale getirilmektedir (Yilmaz, 1990, s. 17). Askeri
kiiltiir ve inanglart toplumsal yasanti ve degetler cercevesinde igsellestirme ve re-
ferans nesnesi haline getirme savast, konu alan filmlerin okunabilmesinde anlamli
bir ¢ergeve olusturmakrtadir (Sjoberg ve Via, 2010, s. 7).

Bunun yaninda, savagin yaratugi yikim ve vahseti konu alan, neden oldugu travma
ve korkuyu gerek savasan askerler gerekse magdur halk kitleleri agisindan eles-
tirel bir sdylem ile ortaya koyan filmler de 6nemli bir yer kaplamaktadir (Fiala,
2014). Bu tiir filmler savas esnasinda askerlerin ve sivil halkin yasadiklart psiko-
lojik problemler ve travmalarin yani sira savas sonrast yasanan stres bozukluklart
tizerinden savasa insani bir elegtiri getirmeye calismaktadirlar. Bu yaklasimlar ger-
cekei bir bakis acisi ile savagin tiim vahgetini gozler oniine sererek elestirel unsur-

lart kuvvetlendirmeye calismaktadir.

Diinya sinemasinda oldugu gibi Tiirk Sinemasinda da savas, en ok islenen ko-
nular arasinda yer almakeadir. Orta Asya Tiitk Devletleri, Osmanli Dénemi, Milli
Miicadele Dénemi ve Cumhuriyet déneminde yasanan basta Istanbul’un fethi,
Canakkale Savasi, Kore Savast ve Kibris Baris Harekati olmak iizere gesitli savas

ve catismalar ¢ok sayida filme konu olmustur ve olmaya devam etmektedir. Son
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yillarda terorle miicadele ve barig harekatlar1 da gerek sinemada gerekse televiz-
yon dizilerinde siklikla islenen konular arasinda yer almaya baglamustir. Bu ¢alis-
mada amag, Cumbhuriyet Tiirkiyesinin kauldig; ilk savas olan Kore Savasini konu
alan filmler iizerinden Tiirk Sinemasinda savas kavraminin ne sekilde ele alindi-
ginin ortaya konulmasidir. Bu kapsamda; savas olgusunun hangi temalar cerceve-
sinde sunuldugu Korede Tiirk Siingiisii (1951), Koreden Geliyorum (1951), Yurda
Diniis (1952), Zafer Giinesi (1953), Simal Yildiz: (1954), Ezo Gelin (1968), Ezo
Gelin (1973), Esir (1983) filmlerinin tematik goziimlemeleri yapilarak (Ozdemir
ve Isik, 2017) ortaya konulacakur.

Kore Savast, Soguk Savas déneminin iki kutuplu diinyasinda yasanan gergin si-
yasal atmosferinin anlagilabilmesi agisindan da biiyiik 6nem tasir (Yilmaz, 2013,
s. 115). Tiirkiye, 1950 yilina kadar hiikiimet politikalart uyarinca iilke sinirlart
disinda herhangi bir askeri faaliyete katilmada tereddiit icinde davranmustir. Bu
sebeple daha onceki politikalarin aksine aktif bir katulimi 6n géren Menderes
Hiikiimeti agisindan Kore'ye asker gonderme karari cesur bir inisiyatif olarak de-
gerlendirilmekeedir (Bagcl, 2001, s .20).

Turk Sinemasinin hiikiimet tarafindan alinan bu riskli karar1 gerek senaryo ge-
rekse yonetmen bazinda destekledigi sdylenebilir (Tiirk, 2001, s. 141). Sener’in
ifadesiyle (1970, s. 51) ilk giinden itibaren uzun bir siire toplumu birebir ilgilen-
diren ve/veya etkileyen gelismelere uzak duran Tiirk sinemasi, Kore Savagt film-
leriyle bu gelenegini yikar. Bu filmler, Kurtulus Savast filmlerine benzer bir se-
kilde, Tiirk toplumunca tecriibe edilen bu 6nemli olayin hafizalarda yer eden ve
uzun siire etkisi devam edecek yonlerini 6n planda tutarak seyircinin ilgisini top-
lamay1 basarir. Bu acidan yerli sinema, dénemin politikalarini destekler nitelikte
milliyetci ve propagandif sdylemleri kullanmasinin yant sira ideolojik acidan sa-
vast mesrulagtirma yoniinde “askin idealler”in yeniden iiretilmesinde de énemli
bir yere sahiptir (Yilmaz, 2013, s. 125).

Yoéntem

Baslangi¢ yillarindan itibaren Tiirk sinemasi, Tiirkiye'de siyasal yasamin 6nemli bir
dznesi olan Ordu ile yakin iligki icerisinde olur. Harbiye Naziri Enver Paganim
Berlin seyahati sirasinda sinemanin bir propaganda araci olarak énemini fark et-
mesi sinemanin kurumsallasma caligmalarina hiz verir. Enver Pasa, bu seyahati

sirasinda Alman Ordusu’'nda bir sinema kolunun bulundugunu ve bu birimin

74



TURKISH CINEMA RESEARCHES VOL. 1
Emrah Dogan

sinema yoluyla propaganda yapugin, savas sirasinda cekilen griintiilerle belgesel-
ler olusturdugunu, sinemay1 acemi erlerin egitiminde kullandigini goriir ve 1915
yilinda Alman Ordusundakinin bir benzeri olarak Merkez Ordu Sinema Daire-
si'nin kurulmasini saglar (Ozdn, 1970, s. 11; Dénmez-Colin, 2008, s. 23; Evren,
1995, s. 74). Merkez Ordu Sinema Dairesi'nin (MOSD) kurulusu Tiirk Sinema-
sinin ilk kurumsallasma ¢abast olarak kabul edilmektedir (Odabas, 2006, s .206).

Birinci Diinya Savast sonunda MOSD elinde bulunan sinema arag gereglerini [ti-
laf Devletlerine teslim etmemek icin Malul Gaziler Cemiyeti'ne devreder. Cemi-
yet, bu arag gereci Fatibte lzmir Igin Miting (Uzkinay, Mayis 1919), Sultan Ab-
mette Izmir Iin Miting (Uzkinay, Mayis 1919), Miirebbiye (Ahmet Fehim, 1919),
Binnaz (Ahmet Fehim, 1919), gibi filmleri ¢ektikten sonra 1922 yilinda Tiirkiye
Biiyiik Millet Meclisi Ordular: biinyesinde kurulan Ordu Film Alma Dairesine
(OFAD) teslim eder (Onaran, 1994, s. 17-18). OFAD, Cemiyetten geri alinan
aygitlarla geri ¢ekilen Yunan Ordusu'nun déniis yolu iizerindeki yerlesim yerle-
rinde gerceklestirdigi yikimi ve vahseti kameraya alir. Bu ¢ekimler daha sonra
kurgulanarak Istiklal (Izmir Zaferi) adiyla bir belgesel film haline getirilir (Adaly,
1986, s. 100). Bu anlamda Tiirk Sinemasinin savas ve benzeri askeri konulara ya-
banct olmadigini soylemek yerinde olacakur. Kore Savagindan sonra savas temali

filmlerin sayist hizla artar.

Bu calismanin amaci; yakin ¢ag Tiirk siyasi hayatnin déniim noktalarindan bi-
risi olan Kore Savag'nin Tiirk sinemasinda nasil sunuldugu ve savas kavramini
temel alan ideolojik iiretim siirecinin ne sekilde islediginin ortaya konulmasidir.
Bu dogrultuda Kore Savas'ni konu alan Korede Tiirk Siingiisii (1951), Yurda Do-
niis (1952), Zafer Giinesi (1953) Simal Yildizi (1954), Ezo Gelin (1968), Ezo Ge-
lin (1973) ve Esir (1983) filmleri 6rneklem olarak belirlenerek anilan filmlerin
tematik ¢oziimlemesi gerceklestirilmistir (Ozdemir ve Isik, 2017). Bir yil nce
vizyona gire Ayla (2017) filmi ise diger Kore filmlerinden gok sonra ¢ekildigi ve
bir¢ok acidan onlardan farklt oldugu icin ayr bir calisma konusu olacag: deger-

lendirilerek 6rneklem disinda birakilmustir.

Caligmada filmlerin iceriksel bir ¢dziimlemesi amaglanmamakla birlikte, bu film-
lerde belirli anahtar temalarin nasil gelistirildigini gormeyi amaglayan bir yontem
olarak tematik ¢dziimlemeden yararlanilmustir. Nitel ¢oziimlemelere odaklanarak
anlamlarin genel tiretim stratejilerini agiga ¢ikarmayi hedefleyen bu tiir bir ¢6ziim-

leme agisindan, kelimelerin sayimiyla ya da gériintii siirelerinin hesaplanmasiyla
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elde edilecek diyagramlardan ¢ok, kendi baglamlar: igerisinde belirli konularin
ifade edilme tarzlari ve bunlarin genel toplumsal siireglerle iligkisi dnem tagimak-
tadir. Ideolojinin inga siirecini sergileyen bu galisma agisindan tematik ¢oziimle-
mede, séylemin yogunlukla hangi temalar etrafinda gelistirildigine iliskin ipuclari
elde etme olanag bulunmaktadir (Dursun, 2001, s. 202-203).

Filmlerin Anlatisal Ozellikleri

Yapilan ¢dziimleme sonucunda Kore savasini konu alan filmlerin benzer bir olay
drgiisiine ve anlatt yapisina sahip oldugu belirlenmistir. Korede Tiirk Siingiisii (1951),
Yurda Diniis (1952), Zafer Giinesi (1953) Simal Yildizi (1954), Ezo Gelin (1968),
Ezo Gelin (1973) ve Esir (1983) filmlerinin ilki diginda digerlerinin olay orgile-
rinde 6nemli benzerlikler oldugu, olaylarin merkezinde savasa katilmak tizere ev-
den ayrilan bir es ya da nisanli ile onun gidisiyle baska erkeklerin hedefi haline
gelen ya da erkek kahramana génliinti kapurarak savag sirasinda ona gesitli sekil-
lerde yardimci eden kadin kahramanlar bulundugu bulgulanmistr (Istk ve Ozde-
mir, 2017). Korede Tiirk Siingiisii (1951) ise Tiirk askerlerinin Kore yolcugu ve ya-
sam sartlarina yer vermesi nedeniyle kurmacadan ¢ok belgesel tiirtindeki filmlere

benzemesi nedeniyle diger filmlerden oldukea farkls bir anlat: yapisina sahiptir.

Yénetmenligini Nedim Otyam’in yapugy, bagrollerini Sedat Ergin ve Nevin Al-
par'in paylastigt Yurda Diniis (1952), Kore savasina giden Osman ile nisanlist Giil-
lirniin hik4yesini anlatir. Osman tesadiifen kéytinden gectigi Giillivye ilk gdriiste
asik olur ve kdyde kalmaya karar vererek koyiin yaglilarindan Hasan Emmi’nin
yanina hizmetkar olarak girer. Kisa siire icerisinde caligkanligiyla sadece Hasan
Emmi’nin degil kéyliilerin de gdziine giren Osman, bir siire sonra Giillii ile ni-
sanlanir. Bu sirada Osman'in askere ¢agrilmast diigiiniin askerlik doniisiine erte-
lenmesine sebep olur. Osman asker olarak Kore'ye gider ve bir siire sonra radyo-
dan sehit oldugu haberi okunur. Bunun iizerine uzun zamandir Giillii'yii seven
Recep, kiz1 tekrar babasindan ister ve Giillii istemese de bu evlilige razi olmak zo-
runda kalir. Diigiin giinit Osman’in kdye dénmesiyle olay ¢oziiliir. Aslinda Os-
man schit olmamis agir yaralanmustir ve radyodan bu durum teblig edilmistir.
Bu haberi kdyden sadece Recep kasabaya indiginde gazeteden tesadiifen okur ve
kimsenin égrenmemesi icin gerekli tedbirleri alarak Osman dénmeden Giillii'yle
evlenmek i¢in hemen harekete geger. Filmin sonunda Recep yapugindan pisman
olur ve “Giillii benden ziyade senin gibi bir kahramana layiktir” diyerek “kahpe-

lik ettigini” itiraf eder ve af diler. Boylece hikiye mutlu sonla biter.
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Senaryosunu Orhan Elmas’in yazdigs, beyazperdeye 1956, 1968 ve 1973 yilla-
rinda ti¢ kez aktarilan Ezo Gelin, Kore Savasini bir ask hikayesi tizerinden anlatan
bir diger filmdir. 1956 (Orhan Elmas) yilinda gekilen ilk filme ulagilamadigin-
dan sadece 1964 (Orhan Elmas) ve 1973 (Fevzi Tuna) yilinda ¢ekilen filmler or-
nekleme déhil edilmistir. 1968 ve 1973 yillarinda ¢ekilen filmler arasinda yénet-
men ismi ve oyuncular diginda neredeyse hicbir fark bulunmamaktadir ki, Fatma
Girik her iki filmde de bagrol oyuncusudur. Film 1969 yilinda . Altinkoza Film
Festivali nde en iyi kadin oyuncu ve ikinci film &diillerini almistir (Dénmez-Co-
lin, 2014, s. 116; Ozarslan, 2012, s. 165).

Ezo Gelin filmi de Yurda Diniis (1952) gibi Kore Savag’na giden erkek sevgili-
nin sehit olmadigt halde sehit haberinin gelmesini ve sonrasinda yasanan olaylari
konu alur. [letisim ve ulagim olanaklarinin gelismedigi 1950’ler Tiirkiyesinde boy-
lesi olaylar miimkiin oldugundan senaryo gergek hayattan gok da uzak gdriinmez.
Ezo, kéyiin en giizel kizidir ve kendisini ikinci es olarak almak isteyen Huncu-
oglu yerine ilk goriste asik oldugu Demircioglu Ali ile evlenir. Bir siire sonra as-
kere giden Ali’nin Kore'de sehit oldugu haberinin gelmesi ile Ezo yikilir. Bu arada
Huncuoglu da Ezo’yu kendine gelin etmek icin ¢abalamaktadir. Bu baskidan kur-
tulmak isteyen Dinar Baba (Al’nin babasi), Ezo istemedigi halde onu Ali’'nin kar-
desi Yusuf ile nikahlar. Yusuf ile Ezo gerek Ali'ye olan saygilart gerekse Yusuf’un
Huncuoglu'nun kiz kardesine asik olmast sebebiyle kart koca olmazlar, abla kar-
des gibi yagamaya devam ederler. Ali’nin savagtan sag salim donmesi ile basta Ezo
olmak iizere aile bireylerinin hayati kibusa doner. Kisa siire sonra Ali kdyii terk
etmeye karar verir; bunun {izerine Ezo, Yusuf ile evliliginin gercek bir evlilik ol-
madigint anlatarak onu da yaninda gétiirmesini ister. Ancak Ali'nin ona inan-

mayarak birlikte gitme teklifini reddetmesi iizerine kendisini asarak canina kiyar.

Kore Savagt ile Kurtulus Savagt arasinda bir devamlilik iliskisi kurma cabast Kore
Savagina iligkin filmlerde sik rastlanan bir olgudur Senaryo yazarligini ve yonet-
menligini Seyfi Havaeri’'nin yapugi Zafer Giinesi (1953), bu konuda en bagarili
érneklerdendir. Filmde Kurtulus Savagt yillarina uzanan bir ask dykiisii izerin-
den Kore Savast'nda sehit olan bir subayin hikayesi anlatilir. Filmin baglangicinda
Kore savas birliginin ilk kahramanlarindan birisi olarak tanitilan Kemal Kaya, an-
nesi ve babast Kurtulus Savast’'na katilmis ve biiyiik kahramanliklar géstermis bir
subaydir. Géniillii olarak Kore Savast'na katilan Kemal, ailesinin Kurtulus Savas
yillarina iliskin anilarini anlatan Zafer Giinesi kitabint da yaninda gétiiriir. Teg-

men Kemal yaralanarak hastaneye yatinca, kitap ayni yerde tedavi gérmekte olan
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Yzb. FaruKa teslim edilir. Boylece filmde bir flashback ile Kurtulus Savasi yilla-
rina doniiliir ve Kemal'in babast Cihat ile annesi Leylanin savasta gosterdikleri
fedakérliklar anlatlmaya baglanilir. 90 dakikalik filmin 13. dakikasindan 83. da-
kikasina kadar gecen 70 dakikalik kismi Cihat ile Leylanin Kurtulus Savast yil-
larinda gosterdikleri ve sahit olduklari kahramanliklart anlaur. Filmin son yedi
dakikasinda tekrar Kore Savagi'na déniiliir. Tegmen Kemal hastaneden cikar ve
birliginin basinda savasirken sehit olur. Yzb. Faruk ise savasin sonunda Kemal'in
evini ziyaret ederek gosterdigi kahramanliklar: ailesine anlatir ve Zafer Giinesi ki-

tabini onlara teslim eder.

Ana kahramanin isminin, muhtemelen Gazi Mustafa Kemal Atatiirk’ten esinlene-
rek Kemal olarak secildigi bir diger film de ydnetmenligini Auf Yilmaz'in yapug,
bagrollerinde Ayhan Isik ve Nurhan Nur'un yer aldig Simal Yildizidir (1954).
Gosterime girdigi donemde yiiksek bir gise basarisi yakalayan ve bu basart sebe-
biyle uzun siire giindemde kalan film (Yilmaz, 2013, s. 220; Ozgﬁven, 20006, s.
85), dnemli bir kesif gorevi verilen Ustegmen Kemal komutasindaki Tiirk Birli-
gi'nin Korede bir ciftlikte yasamakta olan Can Bey ve ailesinin yardimiyla gds-
terdigi kahramanliklar anlatir.

Cekimleri diger filmlere gore daha geg bir tarihte, 1983 yilinda, gergeklestirilen
Esir de éncekilerle benzer sekilde Tiirkiye'nin Kore Savasi'na girmesinin haklili-
gin1 ve savasa katilarak diinya barigina yapugi katkilari bir subayin kahramanlik
hikayesi tizerinden anlatr. Yonetmenligini Rahmi Kafadar'in yapug; filmde, Kar-
tal isimli bir Tiirk subayt BM’ye ait esirleri kurtarmak icin goniillii olarak Ku-
zey Korede bulunan bir esir kampina gider. Burada tanistig1 ve filmin sonunda
evlendigi bir Koreli kiz yardimuyla esirleri kurtarir. Film diger Kore filmlerinden
oldukga sonra ¢ekilmis olmasina karsin ¢ekim kalitesi ve olay 6rgiisii agisindan

onlardan bir fark yoktur.

Filmlerde goze carpan en belirgin ortak zellik, kolekdif giivenlik ¢ercevesinde ha-
reket eden Tiirkiye'nin, uluslararast toplum tarafindan yiiklenen bir sorumluluk
olarak Birlesmis Milletlerin bir tiyesi olmasi nedeniyle Kore Savasi'na kauldigi-
nin 6n planda tutulmus olmastdir. Yurda Déniis ve Ezo Gelin disindaki filmlerde,
bir dis ses tarafindan Tiirk milletinin ve askerinin kahramanligina yonelik ovgii-
ler dile getirilirken diger taraftan da Savasin sebepleri, Tiirkiye'nin savagsta yer al-
mastnin amaci gibi konular da genis bir ¢ergevede anlatlmaktadir. Dis ses tarafin-

dan barig kavramina vurgu yapilirken, savas sahneleri ve agir silah goriintiilerinin
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kullanilmasi biiyiik bir geliski olarak gériilmektedir. Propaganda ve algi olusturma
amaci giiden belgesel goriintiiler ve savas sahneleri; Korede Tiirk Siingiisii (1951),
Zafer Giinesi (1953), Simal Yildizi (1954) ve Esirde (1983) filmlerin baslamas:
ile birlikte ekrana gelir. Bu sayede filmlerde anlatilan hikayelerin gergek olaylara
dayandirildigina vurgu yapilmaktadir. Yasanan iletisim kazalari, filmlerin diger
bir ortak ozellikleridir. Kore Savagi'na giden ana kahramanlarin savas esnasinda
sehit olmadiklart halde; sehit olduklari haberinin gelmesi filmlerdeki en énemli
dram &gesini olusturmaktadir; hatta Ezo Gelin'lerde kadin kahraman intihar eder.

Tiirkiye'nin Kurtulus Savasindan sonra herhangi bir savasta yer almamus olmasi,
Kore Savaginin unutulmaya yiiz tutan Tiirk cesaretinin ve kahramanliginin tiim
diinyaya bir kez daha gésterilebilmesi adina bir imkén olarak algilanmasina ne-
den olur. £zo Gelin de dahil tiim filmlerde bu durum farkls sekillerde dile geti-

rilmektedir:

“Koredeki birligimiz siingii hiicumu ile diismanla gdgiis gdgiisse savastiktan
sonra muharebe ¢emberini yarmis ve diismana agir zayiata ugratmisur. Titk
giiciinii Korede de tanitan Mehmetcik, diismana karsi ayakta kalan ve mevzi
tutabilen tek kuvvet olmustur.” (Fzo Gelin).

“Sayin Dinleyiciler Haberleri okumaya devam ediyorum: Kizillar diin sabah
mukabil taarruza gegmek istemislerse de kahraman Tiirk birliginin siingii hii-
cumlart ile geri piiskiirtiilmiiglerdir. Birligimizin kahramanligindan cesaret ve
hatta fedakarligindan biitiin BM ¢evrelerinde niimayisle bahsedilmektedir. (Za-
fer Giinesi).”

“Eri subaytyla giden bu savas giicii, bu tugay tarihe zafer destanlari yaratmus

kahraman bir milletin evlatlaridir.” (Simal Yildiz1).

“Burada diinya sulhunu korumak i¢in anavatanlarini terk ederek BM asker-
leriyle omuz omuza carpisip kahramanliklarini tarih sayfalarina alun harflerle
yazdiran biiyiik Tiirk milletinin asil evlatlar: yatiyor.” (Esir)

“Biitiin diinyanin hayranligint kazanan Tiirk siingiisii Korede tekrar parlamis,
kargisinda tutunamayan Kizil kuvvetler yiizlerce esir ve yarali birakarak kag-
muglardir.” (Yurda Diniis).

“Yolunuz agik olsun insan hakkini korumaya ant icenler. Yolun agik olsun zafer-
ler kartal ve savaglar kahramani biiyiik Mehmetcik...” (Korede Tiirk Siingiisii)

Filmlerde muharebeler esnasinda gerceklestirilen siingii hiicumlarina dikkat ¢e-
kildigi goze carpmaktadir. Askeri literatiirde oldugu kadar halk arasinda da siingii
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hiicumlar: Tiirk askerinin cesaret ve kahramanligmnin bir sembolii olarak deger-
lendirilmektedir. Diger taraftan bu sekilde cereyan eden muharebelerin ne kadar
siddetli olduguna dair de ip uglar1 verilmektedir. Milli Miicadele doneminde or-
taya konan fedakarlik ve kahramanliklar da filmlerde belirtilen énemli unsurlar
arasindadir. Ayrica Tiirk Savas Felsefesinin temelini olusturan “Yurtta Sulh, Ci-
handa Sulh” ilkesi de dikkat ¢ekilen énemi unsurlardandir. Her ne kadar bir yan-
dan Tuirk milletinin kahramanligi ve savasciligs oviiliirken diger yandan barigsever
oldugu ve diinya barisina biiyiik katkilar yapuginin ileri siiriilmesi celigkili gibi
goriinse de; Tiirk milletinin barisin tesisi i¢in savastugi savunusu ile bu celiskinin
asildig1 degerlendirilmektedir. Nitekim incelenen filmlerin neredeyse tamaminda
Tiirkiye'nin savasa katilmasinin baslica sebebinin diinya barisina katkida bulun-
mak oldugu ifade edilmekeedir.

Tematik Coéziimleme

Calismanin bu béliimiinde tematik ¢dziimleme kullanilarak sdylemin hangi tema-
lar etrafinda gelistirildigi ortaya konulmustur. Secilen bu yéntem dogrultusunda
arastirmada secilen agiklayict ve yorumlayici temel temalar “savast gerektiren sebep-

ler” ve “savas sonrasinda elde edilmesi beklenen kazanimlar” olarak belirlenmistir:

Savagi Gerektiren Sebepler:
Diinya Barisina Katlkida Bulunmak

Kore Savagr'na iligkin filmlerde ilk goze carpan ézellik, Tirk Ordusu’'nun savasa
katilma sebebinin diinya barisina katkida bulunmak olarak gosterilmesidir. Bu
seklide savag gibi trajik bir olgunun, insanilestirilmesi ve mesrulagtirilmast yo-
luna gidildigi gorilmektedir. Bu insanilestirme ile devletlerin ideolojik amaglari-
nin kabul edilebilir gerekgelerle perdelendigi soylenebilir. Bu goriis en gok Ziirk
Siingiisii ve Simal Yildiz: filmlerinde vurgulanir. Tiirk Siingiisii nde Diinya sulhu
ugrunda harekete gecen BM’nin, Kore'ye harp birlikleri géndermekle biitiin mil-
ledlerin refahini korumaya calistigs ileri siiriiliir:

“Bu tanklar, bu zirhli savas ejderleri 6ldiirmek isteyen bir milletin Azrail ha-
bercileri degil; yasatmaya calisan devletlerin birer sulh miijdecileridir. Kazanan
Mehmetcigin yeri ancak diinya sulhu ugruna calisanlarin bulundugu saflar ola-
bilir. Kendi istiklali onun i¢in ne kadar mukaddesse, diinya sulhunu korumak
da hakiki bir insan olan bu egsiz kahramanin nazarinda béyle kutsi bir vazifedir.
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Bunu icin degil midir ki yola ¢ikanlarin da onlari ugurlayanlarin da nazarla-
rinda goriilen tek sey ancak nese ve hakli bir gurur olabilir... Bu yolda élen-
ler kutsal bir gayenin kurbanlaridir. Fakat insanlik miitesellidir. Ciinkii kaybe-
dilen her can kazanilmak istenilen bir hayat ugrunadir.”

Simal Yildiz: filminde Amerikali subay, Amerika icin; Yunanli Subay Dimitri va-
tant igin, karist cocuklart i¢in savasa katuldigint sdylerken onlardan farkli diistin-
dugiinii sdyleyen Tegmen Kemal (Ayhan Isik); “Bu, bence diinya kurulalt yapi-
lagelen harplerin en manalisi, burada vatanimiz icin ¢oluk ¢ocugumuzun saadeti
icin kizlarimizin namusu iin déviigmiiyoruz; burada insanlik ideali i¢in, burada
iyinin kotitye haklinin haksiza galebesi icin, ebedi hiirriyet ve biitiin gercek de-
gerler icin savastyoruz. Mesut, hiir bir diinyanin kapilarini agmak icin sembo-
lik bir kavga yapiyoruz” sézleriyle Tiirk Ordusuw’'nun sadece diinya barist icin sa-
vasa katldigint belirtir.

Tegmen Kemal, bu sézlerle NATO askerlerine durumun énemini kavrayamadik-
larini, gosterir ve buraya bir insanlik ideali icin geldiklerini hatirlatarak adeta had-
lerini bildirir! Bu gozii pek Tiirk askeri aslinda, savagin asli taraflari olmalarina rag-
men diger milleteri temsil eden askerlerin; ama en 6nemlisi ABD askerinin bile
niye orada olduklarini tam olarak anlayamamis olduklarint seyirciye gostererek
bahsi gegen askerleri Stekilestirip onlart eksik figiirler olarak diisiinmemizi sag-
lar. Ayrica Tegmen Kemal'in bu sozleri “Tiirklerin Kore'de ne isi var?” sorusuna
yonelik cevabi da iginde barindirir. Tiirkler orada olmalidir; ¢iinkii tiim diinya-
nun Tiirklere ihtiyact vardir. Bu evrensel gibi goriinen amag, milliyetci bir iistiin-
lik ile sunulur (Yilmaz, 2013, s. 126). Diger taraftan Tegmen Kemal'in dile ge-
tirmis oldugu amag, Batli iilkelerin ideolojik bakis acilari ile insa ettikleri diinya
barisina katki séylemini birebir taklit etmektedir. Bu séylemin bir Tiirk subayi-
nin agzindan dile getirilmesi, Tiirkiye’nin Batinin bir pargasi oldugu savini da or-
taya koymaktadir.

Filmin sonunda da benzer icerikli mesajlar “Bir stirti milletin birbirini tanima-
yan evlatlart burada kardesce ele ele verip bir ideal icin savastilar. Gergekten hiir,
baris icinde, refah icinde yasayan kardes bir diinya kurmak i¢in kendilerini feda
ettiler.” sozleriyle seyirciye aktarilmaya devam edilir. Ayrica Ayhan Isik'in agzin-
dan dékiilen “Harp, ihtiyarlarin ¢ocuklarin sldiiriildiigii harp, lanet olsun... Bu
kotii tohumlart sokiip atmak, kinsiz, dost, kardes bir diinya kurmak” geklindeki
sozler de, Tiirkiye'nin savasa karst bir iilke oldugunun ve diinya barisinin tesisi
icin savasa kauldiginin ilani niteligindedir.
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Diger filmlere gore oldukea geg bir tarihte gekilen Esir filminde de Tiirkiye'nin
savaga katilma sebebi, diinya barisi olarak sunulur. Filmin ana kahramani Kar-
tal kendisini “Ben de onlar gibi diinya sulhu icin savasan bir askerim.” diye ta-
niur. Filmin ilk dakikalarinda duyulan dis ses Korede “diinya sulhunu korumak
icin anavatanlarini terk ederek BM askerleriyle omuz omuza carpisip kahraman-
liklarini tarih sayfalarina altin harflerle yazdiran biiyiik Tiirk milletinin asil evlat-
larinin” yatuginy, bugiin Korede tiiten her ocagin, bir zamanlar diinya sulhu icin
topraga diismiis bu kahraman gehitlerin iizerinde yanan birer mesale oldugunu
belirtir. Filme gore “Anavatanlarini terk ederek diinya sulhunu korumak igin sa-
vasan BM’ye mensup bu askerlerin hepsi de birer gercek kahramandir. Esir de ol-
salar adlar1 bir giin tarihe alun harflerle gececekeir”.

Birlesmis Milletlere Verilen Sozii Tutmak

Tiirkiye’'nin BM’ye girerken verdigi sozler sebebiyle Kore Savagr'na kauldigr séy-
lemi, Kore savasint konu alan filmlerde siklikla dile getirilen bir séylemdir. Si-
mal Yildiz: filminin jeneriginde filmin “Birlesmis Milletler ideali ugruna Korede
nur gibi topraga diiserken ebedilesen ve mezarlarina bin bir zaferin golgesi sinen
aziz gehitlerimize ithaf” edildigi belirtilir ve Tiirkiye'nin savasa katilma sebebinin

BM’ye verilen s6z oldugu vurgulanir:

“Tiirkiye BM’nin bir {iyesi olarak vermis oldugu sozii yerine getirdi. Tiirk Si-
lahli Kuvvetleri, kisa bir hazirlik devresini takiben Kore’ye sevk edilmek iizere
trenle Iskenderun’a hareket etti. Biitiin bir yol boyunca geride kalanlar giden
kahramanlari negeyle ugurladilar ve onlarla beraber gidememenin verdigi tiziin-
tityii onlari ugurlamakla gidermeye calistlar. Kahramanlar namazlarint kilip,
Kurban bayraminin son giinii hareket ettiler.”

Esirde ise filmin “BM’ye ait esiri kurtarmak icin géniillii olarak Kuzey Kore 6liim
kampina génderilen Kartal isimli kahraman bir Tiirk subayinin hikayesi” oldugu
ifade edilir. Ayrica filmin kadin kahramani “Yemin ederim ki vatanim icin gii-
ney Kore i¢in savasacagim. Ta senin gibi kursuna dizilene kadar. Tanrim BM ve
bize yardim etsin. Senin miicadelen benim miicadelem” sozleriyle BM’nin Gii-
ney Kore halkini kurtarmak i¢in miicadele ettigini ve buraya BM’nin bir parcasi
olarak gelen Tiirk askerleriyle ayni amag¢ ugruna savasuklarint belirtir. Hatta fil-
min ilerleyen dakikalarinda Tiirk askerinin Kunuride gésterdigi kahramanliga
gondermede bulunarak, Tiirklerin Kunuri Savast'ndan sonra kaderlerini degisti-

recegine inandiklarini ifade eder.
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Filmlerde kullanilan BM figiirii, Kore Savasinin megruiyetini ortaya koymanin
yaninda diinya barisinin ve tiim diinya milletlerinin huzur ve refahinin saglan-
mast gibi askin ideallerin de tagtyicisidir. Bu sdylem filmlerde siklikla dile geti-
rilmektedir. Ornegin, Tirk Stingiisii filminde degisik mekanlarda kullanilan BM
bayragi, bu agkin ideallerin bir sembolii olarak neden orda bulunuldugunu her
daim hatirlatan bir gosteren olarak karsimiza ¢ikmaktadir.

Atatiirk’iin “Yurtta Sulb, Cibanda Sulb” Emrini Yerine Getirmek

Tiirkiye'nin Kore Savast’'na Atatiirkiin “Yurtta Sulh, Cihanda Sulh” direktifini ye-
rine getirmek icin katldigs sdylemi, filmlerde siklikla tekrar eden bir sdylemdir.
Bu, bazen Zafer Giinesi filminde oldugu gibi dogrudan yapilirken bazen de film-
lere Atatiirk'e ve Kurtulus Savasr’na iliskin goriintiiler eklenerek yapilir. Esir ve
Ezo Gelin filmleri disindaki filmlerin tamaminda Kurtulug Savasi goriintiilerine
yer verilit. Korede Tiirk Siingiisii ve Simal Yildiz: filmlerinde hep bir agizdan Dag
Dagint Duman Almzs Marg: sdylenirken ayni filmlerin sonlarina dogru bir dis ses
Genglige Hitabeyi okur. Zafer Giinesi filminde ise Tiirk askerlerinin Kore'den dé-
niis sahnelerinde Tzmir Marst calinir.

Ayrica yine Zafer Giinesi filminde Atatiirk’iin “Yurtta Sulh Cihanda Sulh” s6zii
“Ordular ilk hedefiniz Akdenizdir, ileri!” soziiyle birlikte degerlendirilerek Ttirki-
ye'siz biitiin Akdenizin tehlikeye diisecegi vurgulanarak Tiirkiye'nin “Yalniz Ak-
denizin degil diinya sulhunun bekgisi” oldugu ileri siiriiliir. Filme gore Tiirkiye
“Adantik camiasinda bir emniyet unsurudur”.

Komiinistleri Durdurmak ve Giiney Kore Halkin: Komiinistlerden Kurtarmalk

1950’ler Tiirkiyede Komiinizm karsithiginin hizla yiikseldigi yillardir. Kologlu'na
gore (2006, s. 131), Kore Savagi'na ve arkasindan NATO’ya kaulmak, Tiirkiyedeki
McCarthyci akimlar biisbiitiin giiglendirmistir. Bu durumun incelenen filmlere
de yansidigs; filmlerin tamaminda Komiinist karsitt bir sdylemin hakim oldugu
goriilmiistiir. Filmlerin tamaminda savagi baglatan taraf Komiinistlerdir ve BM
bu saldirtyr durdurmak i¢in Tiirkiye'nin de aralarinda bulundugu on alt devlet-
ten olusan askeri giigle harekete ge¢mistir. Simal Yildizi filminin baslangi¢ sahne-
sinde bu durum bir dis ses araciligtyla soyle aciklanur:

“Ikinci Diinya Harbi’nin bitisi ile birlikte Kore kirk senelik Japon istilasin-
dan kurtulmus oldu. Kore halki esaret yillarinin kefaretini kan ve gozyas ile
6dedi. Demokratik esaslar gercevesinde kurulmug geng Kore Cumhuriyeti’nin
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vatandaglari ilk defa olarak emniyet ve huzur icinde caddelerden gegiyorlard:.
Fakat kader Kore'nin alin yazisina kalin bir siyah cizgi daha ¢ekd. 25 Haziran
1950 Pazar giinii Kuzey Kore'nin kizil kuvvetleri 38. arz dairesi gegerek gii-
neye saldirdilar. Oz kardeslerinin kanina susamig bu katil kuvvet harp teknigi-
nin biitiin vasitalarina bagvurarak arz sinirini gegti. Bu baris hasretiyle dolmus
bir memleketin ayakta kalan son medeniyet abideleri evler, mektepler, hastane-
ler, fabrikalar yanip yikiliyordu. Sonra gd¢ basladi, yerini yurdunu kaybetmis
ag, hasta, yoksul halk kitleleri bu facianin dehseti igerisinde sonu gelmez yol-
larda eriyip gidiyorlardi. Fakat miistevli tarihte ilk defa yanilmis oldu. Mazlum
bir milletin hayat sahasina ydneltilmis bu Kizil kuvvete BM'nin yardim karar
karst durdu. Karada, denizde, havada BM’nin askeri giicii Giiney Kore’nin sa-
vunmastna igtirak etti. 16 devlet Kore'ye asker gonderdi. Ilk defa diisman saf-
larinda ciddi bir duraklama hareketlerinde bir sagkinlik oldu. Insan haklarina
en ufak bir saygi gostermeyen Kizil Kuvvet BM’nin baris idealinde gosterdigi
azim kargisinda geriledi. Tam bu sirada Kizil Cin kuvvetleri Kuzey Korelilerin
yani baginda BM’ye kargt harbe girdi. Basta Amerika olmak tizere Miittefik
Kuvvetleri Kore topraklarini kendi vatanlarinin miidafaasi kabul ederek kahra-
manca bir savasa kauldilar. Diigman geri auld:.”

Yurda Déniis ve Zafer Giineyi filmlerinde radyodan “Diin aksamiizeri Tiirk savas
birliginin kesif kollar: ile Kizil Cinliler arasinda gogiis gogiise getin doviisler ol-
mustur” ve “Sayin Dinleyiciler Haberleri okumaya devam ediyorum. Kizillar diin
sabah mukabil taarruza gegmek istemislerse de kahraman Tiirk birliginin siingii hii-
cumlart ile geri piiskiirtiilmiiglerdir” seklinde duyulan dis ses, savagin Komiinistler

ile BM’nin bir pargast olarak savasa katlan Tuirkler arasinda yasandigini vurgular.

Yine Korede Tiirk Siingiisii filminde “Korede Tiirk Stingiisii parladi: Komiinist ¢e-
teleri kahramanlarimizdan bir heyula gibi korkmaya basladilar”, “Komiinist Kore
ordusu Giiney Kore topragina girip ilerlemeye baglad1”, “Sovyet Silahlari ile Teg-
hiz Edilen Komiinist Kore Ordulari Giiney Kore'ye Hiicum Etti” baslikli gazete
haberleri yakin ¢ekim gésterilerek saldiran tarafin Komiinistler oldugu ve savasin

kahramanlar ile korkak Komiinistler arasinda yasandigy ifade edilir.

Zafer Giinegi filminde ise “Biitiin diinyanin hayranligini kazanan Tiirk siingiisii-
niin Korede tekrar parladigy, karsisinda tutunamayan Kizil Kuvvetlerin yiizlerce
esir ve yaralt birakarak kactgs” belirtilir. Radyodan duyulan “Sayin Dinleyici-
ler Haberleri okumaya devam ediyorum. Kizillar diin sabah mukabil taarruza
geemek istemislerse de kahraman Tiirk birliginin stingti hiicumlari ile geri piis-

kiirtiilmiiglerdir. Birligimizin kahramanligindan cesaret ve hatta fedakarligindan
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biitiin BM cevrelerinde niimayisle bahsedilmekrtedir” seklindeki sézlerle bir yan-
dan Tiirklerin kahramanlig viiliitken diger yandan da Tiirklerin Komiinistler
kargisinda gsterdigi bu kahramanligin tiim diinyada saygi uyandirdigs vurgulanir.

“Kizil Emperyalist”, “Komiinist Ceteleri” vb. sekilde anilan Kuzey Kore, basta
Korede Tiirk Siingiisii olmak tizere incelenen filmlerin hemen hepsinde olumsuz-
lanur. Birlesmis Milletler kuvvetleri ve Tiirk Ordusu’'nun kahramanlig karsisinda
Kuzey Kore Kuvvetleri ve onu destekleyenler hain, korkak, 1rz ve namus diis-
mant ilan edilir ve béylesi bir seytani gii¢ karsisinda savagmanin bir insani gé-

rev oldugu vurgulanur:

Esir filminin ilerleyen dakikalarinda filmin Giiney Koreli kadin kahramanin su
sozleri Tiirk halkint Korede Komiinistlerin sebep oldugu insanlik dramindan ha-
berdar etmeyi, Komiinistlerden nefret ettirmeyi dolayisiyla da memleketinden bin-

lerce kilometre uzakliktaki bir savasa onay verdirmeyi amaglar:

“Bir zamanlar bu topraklarda hiir insanlar yastyordu... Ben de vatanim ve BM
icin savagiyorum. Bataklikea 6liisiinii buldugum benim hayatta kalan tek kar-
desimdi. O da vatan: icin Kore i¢in savastyordu. Annem daha énce diigman
kursunlart altinda can vermisti. Yaglt babamla beni sikistirip kardesimin nerde
oldugunu 6grenmek istiyorlardi. Nerde oldugunu biz de bilmiyorduk. Bir giin
ikimizi de alip gotiirdiiler. Kuzeyden gelen o karabulut her seyi bir anda karan-
liklar icine gommiistii. Acan cigeklerin yerini kan lekeleri ve barut dumanlar
almist. Sonug yikilan yuvalar, sénen ocaklar ve kemik yiginlari. Bu BM asker-
leri gelinceye kadar devam etti. Nihayet Tiirklerin Kunuri Savag'ndan sonra
kaderimizi degistirecegine inanmisuk.”

Simal Yildiz: filminin kadin kahramani Yildizhan'in agzindan dékiilen su sdzler
Komiinistlerden adeta nefret ettirmeyi amaglar:

“Ceteciler onu (6gretmeni) mektepten ¢ikarmislar. Tepede dalgalanan Giiney
Kore bayragini gostererek indir sunu demisler. Indir de canint bagsslayalim. O
direkte dalgalanan bayragina bakmis, inandigs tiim degerlerin sembolii olan bay-
ragina. Sonra onu indirmek mi demis. Benim hayatim nedir ki. Komiinistler
o halde biz seni oraya ¢ikaralim demis.”

Komiinistler o kadar kétiidiir ki, vatansever bir 8gretmeni tilkesinin bayragini in-
dirmeyi reddettigi icin bayrak diregine dahi asabilmektedir. Yildizhan konusmasi-
nin devaminda Komiinistlerin hiirriyet ve baris sézlerine inanmamiz gerekeigini
belirterek onlari lanetler: “Sulh, hiirriyet. Thtiyar, kadin, gocuk yiizbinlerce masum
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insani oldiiren hiirriyet, sade bedenleri degil ruhlari, vicdanlari da esir eden, ké-

lelestiren kizil hiirriyet. Lanet olsun!”.
Herhangi Bir Sebeple Savasa Katilmaya Goniillii Olmak

Kore Savasini konu alan filmlerde bir diger savasa katlim sebebi de goniilliiliik.
“Her Tiirk asker dogar” mitini yeniden iiretircesine filmlerin ana karakterlerinin
tamamu savasa goniillii olarak katlir. Savasa goniillii katilimin sebepleri tizerinde
fazla durulmamakla birlikte; askerlerin Tiirk Milleti i¢in ya da diinya barst icin
savasa goniillii kaaldiklarinin alu cizilerek sehit olsalar dahi fedakarliklarinin asla
unutulmayacagy, geride kalanlarina sahip ¢ikacagt vurgulanir. Annesi, babast, ¢o-
cuklar1 savasa katldigs icin onunla iftihar ettigi gibi sehit olmast halinde de onunla

iftihar etmeye devam edeceklerdir.

Korede Tiirk Siingiisii filminde mevlit sesi egliginde Sultanahmet Camii beyazper-
deye yanstr ve dis ses okunmakta olan mevlidin gehitlerin ruhuna atfedildigini sdy-
ler. Mevlit bitiminde kalabalik bir grup icerisinde kamera bir kadin ve yanindaki
kiz ¢ocuguna odaklanir. Adinin Siileyman oldugunu égrendigimiz iyi giyimli bir
adam, kadina bagsaglig: diler. Kadin, aslanini kaybettiklerini, oglunun sanli vatan
ugruna en biiyiik mertebeye eristigini, Korede sehit diistiigiinii anlaar. Bu sirada
araya oglunun halen Korede savagmakta oldugunu 8grendigimiz gogsiinde ma-
dalya takili bir yagli adam girer ve kadinin yanina gelerek “oglunun cennetini ka-
zandigint” belirtir. Kadin ise sehit anasi oldugu icin iftihar ettigini ancak bir ana
olarak gozyasi dokmesinin mazur goriilmesi gerektigini ifade eder. Kadinin bu
sozleri tizerine yasl adam, “Bizler de sizin gibi Tiirk analari ile dviiniiyoruz”, der
ve yanindaki gen¢ adam “Béyle analar oldukca bu memleket yenilmez.” sézleriyle
onu onaylar. Yagli adam da “Memleketini seven asil bir kadinin metanet ve iftihar

hissi analigin istirabini nasil da unutturuyor” diyerek onu destekler.

Schitlerin geride kalanlarina sahip ¢ikilmast konusunda anne, baba ve ¢ocuklar
konusunda bir sorun gézitkmezken; esler noktasinda sorunlar oldugu bulgulan-
mustir. Yurda Diniis ve Ezo Gelin filmlerinde sehit oldugu sanilan erkek kahra-
manlarin severek evlendikleri esleri istemedikleri kisilerle zorla evlendirilirler. Hatta
Ezo Gelin filminde, savasa giden Ali'nin sehit oldugu sanilir ve esi Ezo, kardesi
Yusuf ile her ikisi de istemedigi halde zorla evlendirilir. Filmin sonunda ¢ok sev-
digi kocast Ali'yi, Yusuf ile hi¢ kar1 koca olmadigina inandiramayan Ezo, careyi

canina kiymakta bulur.
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Film anlatlarinda 6nemli yer tutan bu durumun, Anadoluda askere alinan geng
erkeklerin yiizyillardir ardr arkas kesilmeyen savaglar sebebiyle geri donememesi
ve geride kalan geng eslerinin yasadigi sorunlarin sinemaya bir yansimast oldugu
degerlendirilmektedir. Toplumsal cinsiyet agisindan degerlendirildiginde; bu du-
rum filmlerin ¢ekildigi ddnemde kadina atfedilen ikincil ve edilgen rolii de ortaya
koymaktadir. Buna gére kadin, toplumsal cinsiyet roliiniin geregi olarak savaslar
sebebiyle azalan niifusu telafi etmek adina istemese de bagka bir erkekle evlenmeli

ve gocuk dogurarak vatan savunmastna katkida bulunmalidir.
Savas Sonrasinda Elde Edilecegi Varsayilan Kazanimlar:

Savag sonrasinda elde edilecek kazanimlar savast gerektiren sebepler kadar agik ge-
kilde ifade edilmemistir. Yapilan analiz sonucunda Tiirkiye'nin savasa katlmakla
elde edecegi varsayilan kazanimlarin rtitk sekilde izleyiciye aktarildigr bulgulan-
mis ve savagt gerektiren sebepler de goz dniine alinarak su sekilde belirlenmistir:

-Bu savaga kaulmakla diinya bariginin bir daha bozulmamak {izere kesin olarak
tesis edilecektir.

-Diinya barsi i¢in biiyiik tehdit olusturan Komiinizm tehlikesi kalici olarak or-
tadan kaldirilacakur.

-Tiirkiye, BM’ye verdigi sozii yerine getirerek yerinin Bat Bloku oldugunu ke-
sin olarak ispat edecektir.

-Atatiirk’iin “Yurtta bari, diinyada baris” direktifi yerine getirilerek, gok partili
yasama gecen Tiirkiye'nin onun yolundan ayrilmadigint hem Tiirk halkina hem
de diinyaya bir kez daha kanitlanacakur.

-Kurtulus Savag'ndan bu yana herhangi bir savasa katilmayan Tiirk Ordusu, hala
savagabildigini hem Tiirk halkina hem de diinyaya gosterecektir.

Kargitliklar ve Diglamalar

Bir olgunun tam anlamiyla ifade edilmesi soylem icerisinde zittiyla verdigi mii-
cadelenin vurgulanmasina baglidir. Bu zitlik ve miicadelenin temel dgesi olan ik-
tidar kavrami ¢ercevesinde taraflar kendi anlamlarini disladigy, reddettigi konu,
olay kisi veya yapiy1 kurarak ortaya koymaya calismaktadir. Biz ve onlar karsit-
Liginin kurulmast, iyi ve kétii ikiliginin tiretilmesiyle eszamanli olarak siiregider
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(Dursun, 2001, s. 230). Konumuz olan Kore Savasini konu alan filmlerde kuru-

lan karsitliklar da temelde biz ve onlar karsicigs etrafinda tiretilmistir. Filme konu

savag, biitiin iyi ozellikleri {izerinde tastyan “biz” yani Tiirkiye ve BM’ye asker ve-

ren milletler ile biitiin kotii zellikleri tizerinde toplayan “onlar” yani Komiinist

Kuzey Kore ve miittefikleri arasinda siiren mesru bir savas olarak kurgulanmustir.

Bu cercevede filmlerde kurulan baglica kargitliklar soyle siralanabilir:

Tiirkiye

Tiirkiye

Tiirk Askeri/Mehmetcik
Giiney Kore

BM ve BM’ye Asker Veren Devletler
BM Ordusu

Barigsever

Cesurlar

Hakli Ordu

Zafer

Ehl-i Kitap Olanlar
Mazlumlar

Iffetli Kadin

ideolojik Seslenisler

Onlar :

Kuzey Kore
Kizillar/Komiinistler
Kuzey Kore Askeri
Kuzey Kore
Kizillar

Kizil Kuvvetler
Saldirgan
Korkaklar

Haksiz Ordu
Yenilgi
Putperestler
Kizillar

[ffersiz Kadin

Savag, sivil halkin askerler kadar hatta onlardan daha ¢ok zarar gordiigii bir ol-

gudur. Geng erkekler 6liim riski altnda hicbir maddi getirisi olmayan askerlik

hizmetine alinarak ¢ogu zaman ailesinden uzak cografyalarda savasa katilmak zo-

runda kalirken kadin, ¢ocuk ve yaslilar da cephe gerisinde aglik, susuzluk, teca-

viiz ve iskence gibi sorunlarla miicadele etmek zorunda kalir. Béylesi yikict bir

etkinlige halkin ikna edilmesi biiyiik 6nem tasir. Bu ikna araclarinin en énemli-

lerinden birisi de sinemadr.
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Ornekleme dahil edilen filmlerden Fzo Gelin disindakilerde halkin savasi destek-
lemesine ydnelik mesajlara yer verildigi bulgulanmistr. Bu filmlerde halk sorgu-
suz sualsiz savast desteklemeye davet edilir. Bu davet genellikle asker ya da savas
goriintiileri esliginde duyulan bir dis ses araciligy ile yapilir. Bu dis ses bazen “Ka-
zanan Mehmetcigin yeri ancak diinya sulhu ugruna calisanlarin bulundugu saflar
olabilit” (Korede Tiirk Siingiisii) drneginde oldugu gibi bir bilendir; bazen “Hig-
bir engel onu bu biiyiik ve asil hareketinden geri ceviremeyecektir” (Korelde Tiirk

Siingiisii) drneginde oldugu gibi askerin sesidir; ancak ¢ogu zaman halkin sesidir:

“Biitiin bir yol boyunca geride kalanlar giden kahramanlart neseyle ugurladi-
lar ve onlarla beraber gidememenin verdigi Giziintiiyii onlart ugurlamakla gi-

»

dermeye caligtilar (Korede Tiirk Siingiisii)

“Yolunuz agik olsun insan hakkini korumaya ant icenler. Yolun agik olsun za-

ferler kartali ve savaslar kahramani biiyiik Mehmetcik (Korede Tiirk Siingiisii).”

“Eri subaytyla giden bu savas giicii, bu tugay tarihe zafer destanlari yaratmug
kahraman bir milletin evlatlaridir (Simal Yildiz1).”

“Simdi bu kadinin bir degil binlerce, milyonlarca evladi var. (Zafer Giinesi).”

“Giilmeyi, neseyi kaybetmemek icin, hiirriyetimizi bogdurmamak icin birles-
tik... Harp etmek icin degil harbi yenmek icin 14 millet baris icin birlegtik.
Tecaviize karst kuvveti denklestirmek lazim (Zafer Giinesi).”

“Burada Anavatanlarini terk ederek diinya sulhunu korumak igin savasan BM’lere
mensup bu askerlerin hepsi de birer gercek kahramandir. Esir de olsalar adlar:
bir giin tarihe alun harflerle gececektir (Esir).”

“Tiirk giiciinii Korede de tanitan Mehmetgik, diismana karst ayakea kalan ve

mevzi tutabilen tek kuvvet olmustur (Ezo Gelin).”

Filmlerde erkek ve kadin toplumsal cinsiyet rollerinin yogun sekilde savasa cagri
aract olarak kullanildigr bulgulanmigtir. Tiim filmlerde dis ses tarafindan Tiirk as-
kerinin cesaret ve kahramanliklarinin siirekli éviilmesi toplumsal cinsiyet rollerinin
yeniden iiretimiyle ve bir savasa ¢agr1 aract olarak kullanilmast ile yakindan iliski-
lidir. Cinsiyetci sdylemde savas erkek isidir, kadinlarda bulunmayan bir giic, yi-
gitlik ve cesaret ister (Saigol, 2000, s. 243). Dolayisiyla savaglar, ideal erkek tipini
giiclendirir (Mosse, 1996, s. 55), her erkegi savas, kahramanlik, 6liim gibi ger-
ceklerle kargt karstya birakir. Savastan kagmamak, korku ve acimanin bastirilmast,

tist ve amirlerden alinan emirlerden ziyade, gruptan ya da toplumdan gelebilecek
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psikolojik baskidan kaynaklanir. Utang duygusu ve buna bagli olarak kadinlikla
iligkilendirilme korkusu askeri siirekli bask: altinda tutar (Akgiil, 2011, s. 92).

Korede Tiirk Siingiisii filminde yaglt adamin “diinya sulhu ugrunda destanlar yara-
tan kahramanlar arasinda bulunmay1 ne kadar da” istedigini ifade ederek “ne ya-
zik ki ben bu biiyiik sereften mahrum bulunuyorum” diyerek hayiflanmast ve “Su
dakika titrek gibi goriinen ellerim gene silah tutmasini bilir. Gene bir kursunla on
diismant yere serebilir” sozleri geng erkeklere cagri niteligindedir. Erkeklikten diis-
miis, elleri dahi titreyen yagh bir adamin savasa gidemedigi icin kahroldugu bir
ortamda, geng bir erkegin savasa katilmaktan ¢ekinmesi kabul edilemez; onun er-
kekliginin toplum tarafindan sorgulanmastna sebep olur. Kore Savast'ni konu alan
filmlerden Korede Tiirk Siingiisii disindakilerde savaga kaulan erkek kahramanlarin
gdziinil budaktan sakinmayan, cesur, korkusuz, fedakar, her tiirlii zorluga daya-
nikli ideal tipler olarak belirmesi toplumsal cinsiyet rolleri ile yakindan iligkilidir.

Konu edinilen filmler baglaminda savas kavramina yonelik cinsiyetci bir yakla-
stm oldugu degerlendirilmektedir. Kadin ve erkek toplumsal kabuller tizerinden
idealize edilmektedir. Bu cinsiyetci yaklasim kadinlart savasa gidecek askerleri yii-
reklendiren kutsal destekgiler, askerlerin giindelik ihtiyaglarini, karsilayan yardim-
cilar, moral verici egler ve esitlik hakkini savunarak askerlik yapmak isteyen ka-
dinlar olarak beyaz perdeye tasimakeadir (Akgiil, 2011, s. 91).

Incelenen Kore Savasi filmlerinde kadinlarin genellikle yardimet rollerde yer aldigt
goriilmiistiir. Korede Tiirk Siingiisii, Yurda Diniis ve Ezo Gelin filmlerinde kadin-
lar esini ya da oglunu savasa génderen kadin roliinti tistlenirken; Zafer Giinesi fil-
minde Leyla, nisanlist Cihat'in pesinden savasa hemsire olarak kaulir. Simal Yil-
diz1 filminde milliyetci erdemlerle donanmis olan Yildizhan da kendisini ailesi ve
wrkdaglari i¢in feda etmeye hazir agkin bir kadin karakter olarak karsimiza cikar
(Yilmaz, 2013, s. 120). Esir filminde ise Koreli kadin kahraman en zor zamanla-
rinda Tiirk subay: Kartal’a yardim ederek onun hayatini kurtarir.

Korede Tiirk Siingiisii filminde orta yaglt kadinin, analik duygulari sebebiyle agla-
digini ancak sehit anast oldugu icin iftihar ettigini ifade etmesi tizerine yash ada-
min “Bizler de sizin gibi Tiirk analart ile éviiniiyoruz” ve “Memleketini seven asil
bir kadinin metanet ve iftihar hissi analigin 1surabini nasil da unutturuyor”; geng
adamin “Boyle analar olduk¢a bu memleket yenilmez” seklindeki sozleri kadinin
en degerli varligt olan ¢ocugunu gerektiginde savasa géndermesinin bir kadin-

lik gérevi oldugu mitinin yeniden iiretilmesine hizmet eder. Toplumsal cinsiyet
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roliiniin geregini yerine getiren kadin, ¢cocugunu vatan ugruna savasa gondermis
ve bu en degerli varlik savagta sehit olmustur. Kadina bu noktadan sonra diisen
gdrev, acisini yliregine gomerek sehit anasi olmakla iftihar etmekeir. Bu hakli gu-
ruru yagarken zaman zaman aglamast toplum tarafindan hos goriilmelidir. Nihaye-
tinde o kadindir ve aglamak kadin zayifliginin en énemli gostergelerinden birisidir.

Benzer bir olay Yurda Diniis filminde de goriiliir. Oglu Osman’in askere gidece-
gini 6grenen anne aglamaya baglar ve oglunun “Askerlik bu herkesin boynunun
borcu” sozleri kargisinda “benimki seving aglamasi” diyerek toplumsal cinsiyet
roliiniin gereklerine uygun bir cevap verir. Zafer Giinesi filminin Leyla’st ise hem
kocasinin pesinden savasa katilir hem de oglunu Kore Savas'na génderir ve sehit
olusunu biiyiik bir metanetle kargilar. Ayni filmin Ayse Ana’si da askin bir karak-
terdir. “Yaban yumrugu alunda yasamaktansa bayragin dalgalandig: toprakta yat-
mak daha iyidir evlat” diyerek 6liimii esaret altinda yasamaya tercih ettigini acikea
ortaya koyan Ayse Ana, hem sehit esidir hem de gehit anasidir.

Sonug

Kore Savast, Cumhuriyet Tiirkiye’sinin katldigy ilk savas olmast ve bu dzelligi ile
toplumsal hafizada 6nemli bir yer isgal etmesine kargin Tiirk Sinemast’nin bu sa-
vasa gerektigi kadar ilgi gosterdigi soylenemez. Kore Savagi'na iligkin ¢ekilen on
iki kurmaca ve dért belgesel film genellikle diisiik biitcelidir ve hiikiimet poli-
tikalarint destekler nitelikte sdylemlere sahiptir. 1968 yilinda ¢ekilen ve dogru-
dan Kore Savas'ni konu almayan Ezo Gelin (1968) disinda &diil alan bir film
bulunmamaktadir.

Calisma kapsaminda incelenen filmlerde Tiirkiye'nin savasa giris sebepleri diinya
barisina katkida bulunmak, Yurtta Sulh, Cihanda Sulh prensibine uygun olarak
BM’nin dolaysiyla da batili medeniyetlerin yaninda olmak, Komiinizmin karsi-
sinda durmak, bu olarak belirmektedir. Fzo Gelin disindaki filmlerde halki savast
desteklemeye ikna etmek icin, asker ya da savas goriintiileri esliginde duyulan bir
dis ses araciligy ile halkin sorgulamaksizin savast desteklemeye davet edildigi; bu
dis sesin bazen bir bilen ancak ¢ogu zaman halkin sesi niteligi tasidig1 saptanmus-
ur. Ayrica erkek ve kadin toplumsal cinsiyet rollerinin birer savasa ¢agr1 aract ola-
rak kullanildig tespit edilmistir.

Filmlerde kahramanlik, cesaret, fedakarlik {izerinden insa edilen bir milliyetci sdy-
lem ve militarist bir yaklagim g6z carpmaktadir. Incelenen filmlerin hicbirinde
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savasin sebepleri ve Tiirkiye'nin kaulim karari sorgulanmamaktadir. Filmlerin ba-
kis acisinda BM’nin Kore’ye askeri miidahaleye onay vermesi ve Tiirkiye'nin ak-
tf olarak yer almasi zorunluluk sonucunda gerceklesmistir. BM tarafsiz, biitiin
tiyelerin esit oldugu, giic iliskinlerinden arindirilmis ideal bir kurulus olarak tem-
sil edilmekte dolayssiyla da aldigs kararlar tarugiimaksizin kabul edilmesi gereken
esaslar olarak sunulmaktadir. Béylesi bir kurgu icerisinde Tiirkiye’nin bu savagta

yer almasi dogal bir gorev olarak belirmektedir.

Giincel film Srneklerinin aksine incelenen filmlerde savasin trajik yoniine, par-
calanmus asker goriintiileri gibi carpict ve siddet iceren gériintiilere yer verilme-
digi bulgulanmustir. Bunun, o giinkii sinema teknolojisinin imkansizliklarindan
ok, gerek halkin gerekse cephede ya da cephe gerisinde yer alan askerlerin mo-

ral ve savagma azmini koruma isteginden kaynaklandigi degerlendirilmekeedir.

Sonug olarak incelenen filmlerinin hiikiimet politikalarint destekler nitelikte eser-
ler oldugu, s6z konusu filmlerde savast onayan, siiregitmekee olan savas konusunda
olumlu bir algi olusturmaya ve verilen savag kararina destek saglamaya déniik,

milliyetci ve militarist bir sdylemin hakim oldugu belirlenmistir.
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COCUKLUGA VE DUSLERE
ACILAN PENCERE: AHMET
ULUCAY

Mehmet Ceyhan & Mustafa Kemal Sancar’

Abstract

After the 1990s, when Yesilcam 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 Yesilcam 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 Ulugay. In this artistic work, Ahmet Ulugay
became one of the few directors who proved himself in Turkish Cinema with his
single feature film Making Ships from Watermelon Peel - Karpuz Kabugundan 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, Ulugay had the
opportunity to show this unique language of cinema to the whole world. The
main feature that stands out in Ulucay 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. Ulugay, 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 Ulugay, Auteur Criticism, Short Film, Making Ships from Wa-

termelon Peel.

1 Batman University, Faculty of Fine Arts
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Giris

Tiim sanat dallart iginde sinemay1 ayr1 kilan iki temel etmen bulunmaktadir. On-
celikle sinema; sosyallesmeyi ve orgiitlenmeyi gerektiren, bu sebeple de yonetimsel
iliskilerin tesiri altinda bir sanattir. Sinema sanatint icra etmeniz icin bagkalarina
muhtagsinizdir. Sinema sanatini farkli kilan ikinci etmen ise sinemanin endiistri-
yel nitelikleridir. Diger giizel sanatlar ile kiyaslandiginda ¢ok daha geng bir sanat
dali olan sinema, 1895 yilinda icat edilmesinin ardindan kisa siire icinde endiist-
rilesmistir. Bunun nedeni ise muhtevasinda yer alan gorsel ve isitsel ozellikler ile
kopyalanabilir bir forma sahip olmasidir. Sinema, tiim bu nitelikleri neticesinde
hizla Diinya eglence sektoriiniin bir parcasi haline gelmistir. Bu nedenle de sinema
sanatt icra etmek, bu endiistriyel yapinin bir parcasi olmayi/olabilmeyi gerekeirir.

Ahmet Ulugay; sinema sanatuna kendisini adamis, bununla birlikte film yazmak
ve yonetmek icin gerekli kabiliyete de sahip, yasam1 boyunca uzun metraj bir film
cekmek icin cabalamis, fakat tiim bunlara ragmen ilk filmini 50 yasinda ¢ekebil-
mis bir sinemacidir. Yukarida sinema sanatina dair siraladigimiz yapisal zellikler
nedeniyle Ulugay'in sinema agki ve kabiliyeti; bir lanet gibi yasamuni giiglestir-
mistir. Fakat bir taraftan da bu zorlu yasam miicadelesi onun sinemasini bu ka-
dar kendine has ve samimi kilmistr. Ne ki Ulugay Sinemasi iizerine diisiinmek
ve yazmak; bir zorlugu da beraberinde getirmektedir. O da Ulugay'in filmlerini
degerlendirirken, ekonomik zorluklar i¢cinde ve tagrada sinema yapma meselesini
“Sanayi ustast otomobil yapt1.” haberleri perspektifine indirgemeden ele almakur.
Zira bu haberlerdeki retorik sorun, agagilik kompleksinin tirettigi gerekgesiz bir
avunma hali yaratmakeadir. Ulugay Sinemasinin 6zgiinliigii, samimiyeti ve sanat-
sal niteligj; sanatginin icinde bulundugu zorluklar: film degerlendirme siireglerine
dahil etmeyi gereksiz kilar. Ote yandan bu kosullart dillendirirken kantarin topu-
zunu kagirmak, olmayan bir kusura bahane tiretmek olur.? Ulugay da bircok sdy-
lesisinde ve kendi kaleme aldig1 yazilarinda maddi destek bulmanin zorluklar: ve
teknolojik yetersizlik gibi sorunlarin biiytitiildiigiini, asil problemin ézgiin anla-
um kisirligs ve samimiyetsizlik oldugunu dile getirmekeedir (Ulugay, 2016, s. 13-
18; Ozuyur, 2016, s. 35-40).

Ulugay Sinemasini -tiim kisa filmleri ve tek uzun metraji dahil olmak {izere-
yekiin olarak ele aldigimiz bu ¢alisma ile Ulugay literatiiriine akademik-elestirel

2 Tirk modernlesmesi boyunca merkezden tagraya yoneltilen self-oryantalist bakis bi¢imlerinin
yarattig1 ve burada da karsimiza gikan problematigi irdelemek, bu ¢alismanin kapsamini
agmay1 gerektirmektedir. Konu ile ilgili olarak Tanil Boranin derledigi “Tagraya Bakmak” ve
Nurdan GiirbileKin “Yer Degistiren Golge” adli kitaplar1 6nerilmektedir.
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bir katki verme amaci tasimaktayiz. Ulugay, bir réportajinda film yapmasinin te-
mel nedeninin zaman ve yasamin faniligi karsisindaki acziyeti oldugunu ifade et-
mistir (Deniz ve Eker, 2016, s. 48). Bizim i¢in Ahmet Ulugay Sinemast tizerine
yazmak, vefatunin ardindan bile onun bu acziyet ile miicadelesine katki sunmak
anlami tagimakreadir.

Bir Fikir, Bir Tahta, Bir Cekig... Rejisér Ahmet Ulugay

Ahmet Ulugay, 1954 yillinda Kiitahya iline baglt Tavsanl’nin Tepecik kéyiinde
diinyaya gelir. Gozlerini actig1 bu kdy, kendi yasaminin ve sonrasinda da sanati-
nin yegine oyun alanina doniisiir. {lkokulda gezici bir film ekibinin gosterimi si-
rasinda tanistg1 sinemayi tutku ile seven Ulugay, yasami boyunca saplantst ha-
line gelen sinemaya bir giin bile ihanet etmez. Dilek Tasdemir'in /ntibar Ederdim
(2009) adl1 kisa belgeselinde, kendi deyimiyle her seferinde “intibar edercesine ve
tiim bildiklerini unutarak; cocuksu bir bakss agistyla” filmler tiretigini ifade eder.

Ulugay, sinema ile ¢ikagt bu ask dolu seriivende ciddi bedeller de dder. Yoksulluk
ve yoksunluk tasrada basa ¢ikilmasi gereken biiyiik bir sorundur, fakat tek sorun
da degildir sadece; kdy ahalisini ve yakin cevresini de ikna etmekte zorluklar ya-
sar. Clinkii burada temel kistas, bir ugragin her seyden dnce para kazandirmasidir.
Oz babast bile sinemayla ugrasug: icin kendisine dargin olarak vefat eder. Ulu-
cay, yasadig1 zorluklar kargisindaki durusunu /ntibar Ederdim (2009) adlt belge-
selde Namuk Kemal'in Hiirriyet Kasidesi' ndeki; “Felek her tiirlii esbib-1 cefisin top-
lasin gelsin, dinersem kahbeyim millet yolunda bir azimetden” dizeleri ile tanimlar.

Cocukluk yaslarinda resim yapmakla hagir nesir olan Ulucay’in yapug resimleri
hareket ettirmek istemesi, onun sinemayla kurdugu ilk bag olarak gdze carpar.
Film gdsterimi sirasinda ilk kez kargilastigi hareketli resimler, onu biiyiiler ve ya-
saminda ilk kirlma aninin gergeklesmesine vesile olur. Bu biiyiilenme neticesinde,
heniiz onlu yaglarindayken kdydeki mucit arkadagi Ismail Mutlu ile projeksiyon
makinesi yapmaya koyulurlar. Birkag tahta parcasi, fener ve pil ile ¢ikilan bu op-
tik diigsel yolculukta en nemli seyin fikir oldugunun daima bilincindedirler. /-
tihar Ederdim (2009) adli belgeselde Ulucay yasamindaki bu dénemi; “Eger Lu-
miere kardesler sinemay: kesfetmeseydi, sinema bu kyde bulunurdu” diye zetler.

Kéyde film gdsterimleri yapmak iizere kasbadaki sinema solanlarindan bulduk-
lart film parcalarini toplayann Ulucay, gdsterimleri bir adim Steye tastyarak, ar-
kadagt Tsmail Mutlu ve Serif Akarsu ile Tepecik Koyii Arkadas Sinema Guru-
bw'nu kurar. Ulucay, Almanyada yasayan bir gurbetciden satin aldigs ve elektirik
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olmadan ¢alisamayan eski bir kamera ile sinemaya nihayet baska bir pencere-
den, vizériin arkasindan bakmaya baglar. Kendi deyimi ile artik doniisii olma-
yan bir yola girmistir.

Hayatini idame ettirebilmek icin yillarca kamyon soforlugii yapan Ulugay, kal-
dirim tagt désemeciliginden tavuk ciftligi isletmeciligine kadar birgok farkls is
kolunda ¢alistr, fakat sinemadan ayr1 kaldigs bu islerde bir tiirlii istikarar sagla-
yamaz ve girisimleri iflas ile sonuglanir. Daha sonra Tarimsal Kalkinma Koopera-
tifi'ne bagli yem fabrikasinda sekiz yil isci olarak calisir ve buradan emekli olur.
Hayatinin bu siirecinden sonra artik tiim benligi ile film yapmanin pesine diiser.

Ulugay, 1993 yillinda gektigi Oprik Diisler adli kisa film ile yonetmenlige ilk adi-
mint atar. Bu yapimy, sirast ile Koltuk Degneklerinden Kanatlar Yapmak (1994),
Minyatiir Cosmosda Riiya (1995), Bizim Koyiin Orta Yeri Sinema (1995), Inci De-
niz Dibinde — Cer Cop Sahile Viurmus (1996), Epileptic (1998), Bizim Kiyde Bay-
ram Sabah: (1998), Uzun Metrajin Resmi(1999), Exorcise (2000) ve Kaza (2007)
adli tamamu &diillii, ikisi belgesel tiiriine ait olmak iizere on kisa film takip eder.

Kisa filmler iireterek kurdugu uzun metraj hayalini 2004 yilinda @rpuz Kabugun-
dan Gemiler Yapmak adli yapim ile gerceklestiren yonetmen, bu film ile Mont-
pellier Akdeniz Filmleri Festivalinden “En Iyi Film” ve Sen Sebastian Film Fes-
tivalinden “Jiiri Ozel Odiili” (Ulugay, 2018, s. 99). gibi ddiiller de dahil olmak
tizere yerli-yabanci sekiz film festivalinden toplam 13 6diil alarak basarisini taglan-
durir. 2007 yilinda ¢ekimlerine basladigy Bozkirda Deniz Kabugu filmini ise saglik
sorunlart nedeni ile yarida birakmak zorunda kalir. Ahmet Ulugay, hayalini kur-
dugu daha nice hikayesini uzun metraja doniistiicremeden 30 Kasim 2009'da ara-
mizdan ayrilir. Ulugay'in burada 6zetlenen kisa sinema seriivenine sigdirdigt bu
biiyiik sinema evreni ¢aligmanin kapsamini teskil etmekeedir.

Yontem

Bu calismada ydntem olarak auteur film elestirisi kullanilmistir. Auteur film eles-
tirisinin kullanimindaki amag, filmin yonetmenin kendine has yarauciligini, biri-
cikligini ortaya cikararak, onu goriiniir kilmakar. Yonetmenin kendine ait temel
kaygilariny, filmlerinde tekrar eden temalarini, motiflerini; yaratici ydnetmen cer-
cevesinde auteurist bir perspektiften yararlanilarak bu calismanin kapsamini tes-
kil eden yapitlar degerlendirilecektir. (Ozden, 2014, s. 127). Bu baglamda Ah-
met Ulugayin filmografisi ve hakkinda yazilmus olan kitaplari, ¢alismanin ana
eksenini olusturmaktadir.
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Calisma ayrica tek uzun metraj film ¢ekmesine ragmen, kisa filmleri ile birlikte
Tiirk Sinemasinda yerli dil yaratma adina derin izler birakmus olan Ahmet Ulu-
cay’1n auteur bir ydnetmen olarak degerlendirilip degerlendirilemeyecegini tartis-
may1 hedeflemekeedir. Bu baglamda Karpuz Kapugundan Gemiler Yapmak (2004)
adli uzun metraj filmi ile Optik Diisler (1993), Koltuk Degneklerinden Kanat Yap-
mak (1994), Minyatiir Cosmosda Riiya (1995), Inci Deniz Dibinde — Cer Cip Sahile
Viurmus (1996), Epileptic (1998), Uzun Metraji Resmi (1999) ve Exorcise (2000)
adlt yedi kisa filmlerinin analizi yapilarak, auteur film elestirisi icerisinde deger-
lendirmeyi hedeflemekeedir.

Literatiir

Ahmet Ulugay'in sinematik evrende kapladig alan ile onun akademik sinema lite-
ratiiriinde kapladigs alan arasinda bir kontrast oldugu sdylenebilir. Yapilan literatiir
taramasinin sonucunda Ahmet Ulugay’a iligkin yazilmis herhangi bir bilimsel tez
veya akademik dergilerde yayinlanmis makale bulunamamustir. Yalnizca 2006 y1-
linda Neslihan Cavusoglu tarafindan yazilmis “1990 Sonras: Tiirkiye'de Bagimsiz
Sinema” adli yayinlanmamus yiiksek lisans tezinin bir alt boliimii, Ulugay’in Kar-
puz Kabugundan Gemiler Yapmak (2004) adli filmine aynilmisur. Akademik tez-
ler ve dergiler disinda ise Ulugay Sinemasina iliskin yayinlamus iki adet derleme
kitap goze carpmaktadir. Bunlarin ilki Barig Saydam tarafindan hazirlanan “Ka-
ranlikta Isig1 Yakalamak” adli kitaptir. Bu derlemede Ulugay ile ilgili -roportajlar,
habetler ve elestiri yazilari dahil- yazili basinda yer almis materyaller bulunmak-
tadir. Diger derleme ise Kiire Yayinlar: tarafindan basilan “Yonetmen Sinemast”

kitap dizisindeki “Ahmet Ulugay” adli eserdir.

Sézii edilen kitaplar diginda Ulugay’in kisisel giinliikleri, yonetmenin 2009 yilin-
daki vefatinin ardindan “Sinema Igin Bunca Actya Deger Mi?” basligiyla basil-
mistir. Ahmet Ulugay imzasi ile yayinlanan “Kiiller ve Kemikler” adli eserde ise
Ulugay'in yarim kalan filmi Bozkirda Deniz Kabugunun hikayesi ve bu hikayenin
senaryo yazim siireci yer almaktadir. Ayrica Ulugay’in tek uzun metraj filmi olan
Karpuz Kabugundan Gemiler Yapmak filminin senaryosu da kitap olarak basilmigtir.

Akademik olmayan siireli yaynlar icerisinde ise “Hayal Perdesi” isimli sinema der-
gisinin 15. sayisinda “Mikrokosmosda Sinema: Ahmet Ulugay” baglig alunda bir
kapak dosyast hazirlandigy goriilmekeedir. Bu dosyada Ulugay Sinemasina dair ma-
kaleler ve yonetmenle yapilmus bir roportaja yer verilmistir. Bu sayinin yayinlan-
dig1 2010’un mart ayinda, yine ayni dergi catsi alunda Ulugay Sinemast iizerine
-Yesim Ustaoglu'nun da konusmact olarak yer aldigi- bir panel diizenlenmistir.
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“Kendi Hayretinin Pesinde Sinemanin Don Kisot'u: Ahmet Ulugay” isimli ¢a-
ligsma, “Lacivert” adli edebiyat dergisinin 39. sayisinda Giiven Adigiizel imzasi ile
yaywmnlanmistir. Ayrica “Karanlikta Isigt Yakalamak™ adli derlemede, burada an-
digimiz yazilar disinda gazete ve dergilerde basilmig cesitli elestiriler ve makale-
ler bulunmakeadir.

Yukarida soziinii ettigimiz basili ieriklerin yani sira Ahmet Ulugay ile ilgili biri
kisa, digeri uzun metraj olmak tizere iki adet belgesel film bulunmaktadir. Bunla-
rn ilki Dilek Tasdemir'in 2009 yilinda gekeigi 15 dakikalik belgeseli /ntibar Eder-
dim; digeri ise Giiliz Saglam’in ulusal ve uluslararast festivallerde ddiiller kazanan,
2014 yilinda gésterime giren Tepecik Hayal Okulu adli filmidir.

Kisa Film’e Giris: Ahmet Ulugay

Ulugay'in kisa filmlerine bakildiginda uzun metrajinda da meveut olan tema-
larin farkls bicimlerle tekrar edildigi gorillmekeedir. Fakat temalarin ve icerigin
tekrart onun yaraticiigini daha da 6n plana koymaktadir. “Ulugay, kisa film-
lerinde, hem her filmin biricikligini gozeterek yelkenini farkli riizgarlarla sisir-
mis hem de alabildigine kendisi oldugu o yalin diliyle siirekli ayni konuyu an-
latmay1 basarmis” (Yazgic, 2016, s. 108). Bu filmlerin ilki 1993 yilinda cektigi
30 dakika uzunlugundaki Oprik Diislerdir. Bu film yonetmenin aslinda en iyi
bildigi hikayeden; biiyiik oranda kendi ¢ocuklugundan yola ¢ikarak film yapma
seriivenine basladigini gostermektedir. Film, heniiz onlu yaglarinda rejisér olma
hayali kuran ve arkadast Bekir'le birlikte, kendi imkanlar: ile yapmis olduklart
projeksiyon cihaziyla film gosterimleri yapan Recep’in (idris Ulugay) hatirala-
riny, yetiskinliginin goziinden anlaur. Bu baglamda Optik Diiglerin ana hiké-
yesini, Ulucay'in kdy yasamindaki ¢ocukluk hatralarina duydugu 6zlemi ola-
rak dzetleyebiliriz. Filmin anlatisi, neden-sonug iliskisi icerisinde ilerleyen bir
hikéyeden ziyade, yonetmenin gocukluk hatiralarina atf yaparcasina parcali bir
yapt barindirir. Bu yapinin bityiik boliimii, Recep karakterinin sinema tuku-
sunun nasil sekillendigi tizerinedir. Bu tutku igerisinde; elektrigi olmayan bir
koyde kullanilan kandillerin duvarlara yansituigt golgelere ve figiirlere duyulan
merakin, korkunun ve tinselligin etkisi biiyiikeiir. Ulugay’in filme aktardigi Op-
tik Diislerin hikayesinin izleyici agisindan ilgi ¢ekici olmasinin yaninda, 1993
yilinda ¢ekilmis bir kisa film icin 6rnegine az rastlanilan bir sanat yonetimi ve
gorsel efekt kullanimi gdzii carpmaktadir. Ulugay ve arkadaslari, elektrigi olma-
dan calismayan bir kameradan dogan dis ¢ekim zorluklaring; kdyiin meydanini
ve evlerini minyatiir maketler tasarlayarak asar. Bu baglamda Ulugay, yaratict
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bir yonetmenin neyi nasil anlatacags sorularini daha ilk filminde sormus ve sti-

lize yollarla ¢oziimlemis bir yonetmen olarak karsimiza cikar.

Koltuk Degneklerinden Kanar Yapmak (1994) adli yapim Ulugay’in ikinci kisa
filmidir. Yonetmen, ilk filminde oldugu gibi ikinci filminde de ¢ocuklarin diin-
yasina odaklanir. Bu baglamda yonetmenin anlatmak istedigi hikayelerin teme-
linin gocuklarin diinyas: oldugu soylenebilir. Film, bacagt yarali oldugu icin
odasindan gikamayan; koltuk degneklerine mahkéim olan bir karakrerin (Id-
ris Ulugay) yasamint ve korkularini akrarir. Karaketerin disarist ile kurdugu tek
bag yatmak zorunda oldugu yataginin hemen yanindaki kiiciik penceredir. Bu
strada evin bahgesinde oyuncak oynayan biri kiz, biri oglan olmak tizre iki kii-
ciik gocuk vardir. Odasindan ¢ikamayan karakter, onlarla iletisime gecmek is-
tese de bir tiirlii basaramaz. Bu durum kisa siireligine disarida bulunan ¢ocuk-
lar tarafindan fark edilir fakat gocuklarin ilgileri kalici degildir. Yonetmen bu
sekans ile Adeta kendi yasamini tasvir edercesine igeriden disariya bakmanin,
pencere (optik) araciligtyla fark edilir olma istegini anlatir. Bahgede oyun oy-
nayan kiiciik cocuklar, bir siire sonra ellerindeki bez bebege nedensiz birtakim
siddet eyleminde bulunurlar. Bu bez bebege yapilan siddetin acisini, odasinda
ctkamayan karakterimiz “voodoo” biiyiisti misali kendi bedeninde hisseder. Di-
yalogsuz ilerleyen film, sonunda karakterin dis ses (over voice) olarak seslen-
dirdigi ve filmin gorsel 6zetini aktarir nitelikeeki bir siiri ile sonlanir. “Yigitler
saglam ayaklar getirecekler bana, haritada bir yolun pesine diigiip ¢ekip gidecegim,
cekip gidecegim, cekip gidecegim... Simdilik agrilar uyusun, sancilar wyusun, so-
giitler wyusun suda...” Film bu siiri dis ses olarak seslendiren karakterimizin, ra-
hatsizligindan kurtulmus oldugunu hayal ederek tren raylarinin tizerinde ufka

dogru yiirtimesi ile sonlanur.

Gorsel 1. Minyatiir Cosmosda Riiya adls kisa film sahnesinden (youtube.com)
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Ahmet Ulugay'in 1995 yillinda ¢ektigi Minyatiir Cosmosda Riiya adli kisa film, fil-
mografisinde siirrealist bir estetige sahip ilk filmdir. Yonetmen, yine cocukluguna
auf yaparak kimsenin sahip olmadigs diissel sinemasint bu filme yansitir. Film,
catlak kabuklarindan disariyr izleyen yumurtalarin upk: insan gdziine benzer bir
sekilde géz bebeklerine sahip oldugu bir mikro evrenin izdiisiimil tizerinedir. Yu-
murtalarin canlanglari ve birlikte tipkt sinemaya gider gibi hareket etmeleri tas-
vir edilir. Minyatiir cosmosdaki tek fark ise; sinema filminin beyazperde yerine
karik bir yumurtanin iginden izleniyor olmasidir. Yumurtalarin izledigi cesitli man-
zara resimleri yerini kedi gorseline biraktiginda, yumurtalar tpki Lumiereler’in
ilk filmi Zrenin Gara Girisini (1895) izleyen seyircilerin korkuya kapilmalarina
benzer bir sekilde kagismaya baslarlar. Film, Ulugay’in ¢ocuklugunda sinema ile
kurdugu diislere inanmayan, onun kendi gercekligine saygi duymayan insanlart
temsil edercesine, bir kiz ¢ocugunun yumurtalart ezmesi ile sonlanir.

Inci Deniz Dibinde (1996) adli yapim, bir énceki filmi Minyatiir Cosmosda Riiya
gibi hem masalst hem de siirrealist bir anlatiya sahip bir diger Ulugay filmidir. Y-
netmen, filminde ailesi vefat etmis olan bir abla ve kardesin kdy evindeki bir gece-
sini anlatir. Abla kasnak iizerinde bir kumasa sahmeran morifi islerken, erkek kardesi
uykusunda diigler gérmektedir. Kardesin diislerinde, daha ok tasavvufta gérmeye
alisik oldugumuz zikir hareketleri yapan insanlarla birlikte, senkron bir sekilde ayn1
hareketleri yapan mumlarin atesine sahit oluruz. Bu sirada Ablasinin bulundugu
odada kiiciik bir cin duvarda beliriverir. Cin, elinde bastonu ile zararsiz kiiciik sa-
kalar yaparak, erkek kardesin (Idris Ulugay) saclarindan ceker. Irkilerek uykusundan
uyanan erkek kardes, ablasinin cin ile daha dncesinden tanisik oldugunu sdylemesi
{izerine sakinler. Izleyici bu andan itibaren kendisini gergek ve rityanin i¢ ige gectigi
bir diinyanin icinde bulur. Ablasi, kardesinin actkugini diisiinerek atgtirmast icin
leblebi getirir. Leblebinin sarilt oldugu kagitta Dali'nin portresi ve “Bellegin Azmi”
adli saatlerin eridigi meshur resmi vardir. Yine filmde eriyen mumun damlalari sa-
atin durmastna neden olmakeadir. Kardesin tekrar uykuya dalmasi ile Dali'nin diis-
leri ve kardesin diisleri artik ic ice gegmistir. Yonetmen bu film ile bir kez daha ¢o-
cukluk diislerinin, korkularinin ve zamansizligin pesindedir.

Epileptic (1998) adli yapim, adindan da anlagilabilecegi gibi ve gercekte de epi-
lepsi hastast olan Ahmet Ulugay’in, beyninde gegici olarak meydana gelen anor-
mal elektriksel aktivite bozulmalarini sinematografik olarak aktardig, deneysel bir
film olarak kargimiza ¢ikar. Basak tarlast arasinda kusursuz bir pan haraketi yapa-
rak ilerleyen kamera, bir elin tizerinde gezen karinca plani ile béliiniir. Yonetmen,
epileptic nobetlerin nasil bir hissiyatla bagladigini tasvir ederken, pesinden gelen
dikenli teller ile epileptic nébetin yaratig1 actyr imgeler gibidir. Raylar iizerinde
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giderken, sesi olmasina ragmen kaybolup geri gelen tren sahnesini, kameranin
elektrik diregi etrafinda dondiigii; zaman atlamali ¢ekim teknigiyle (time lapse)
yapilarak elde edilen sahne takip eder. Son sahnede epilepsi ndbetinden kagigin
olmadigini tasvir edercesine trenin altinda kalmaktan kacamayan karakterimiz, ba-
sinda toplanan ¢ocuklarin tedirgin bakislart arasinda 6znel bakis agisina sahip bir
plan ile yavas yavas goziinii acar. “Kurgusu itibariyle ydnetmenin diger kisa film-
lerinden ayrilan Epilectic Film’in arayist yine aynidur; bir diger gorme bigimi ile
4lemi anlama ¢abast” (Bulut, 2011, s. 53). Yonetmen bu film ile epileptic nobet
hissiyatini, film dilini kurarak, seyirciye aktarmay: bagarili bir sekide gerceklestirir.

Ahmet Ulugay, Intihar Ederdim adli belgeselde ifade ettigi gibi; kisa filmlerini,
hem estetigi hem tutku ile film yapmanin verdigi haz nedeni ile Karpuz Kabu-
gundan Gemiler Yapmak adli uzun metraj filmine oranla daha degerli bulmakta-
dur. Tabi ki biitiin sinema yapma hayali kuran yonetmenler gibi o da her zaman
uzun metraj film yapmanin hayalini kurmustur. Ulugay’in bu arzusunu filmog-
rafisinde en yalin hali ile anlatan filmi ise Uzun Metrajin Resmi (1999) adli ya-
pimdir. Ulugay'in ydnetmen olarak kendisini oynadig: bu filmde; bir hidirellez
gecesi karist biitiin giin ibadetlerini yaparken, Ulucay daktilo basinda senaryo ile
ugrasir. Karist, giiniin anlami neticesinde Ulucay’t dua etmeye cagirmasina rag-
men yonetmen pek orali degildir. Hizir Peygamber’in her tiirlii dilegi yerine ge-
tirilecegine inanilan bir gecede karist Ayse, kocasinin uzun metraj yapabilmesi
niyeti ile 35 mm.’lik film parcalarini agaca asar. Ulugay sabah olup uyandiginda
agaca astli bir siirii film parcast ile kargilagir.

Exorcise (2000) filmi Ulugay'in uzun metraj dncesi yaptgt son deneysel projesidir.
Film, tifiiriikeii bir adamin carsafli bir kadina musallat olmus seytant kovmast icin et-
tigi dulari ve ritiiellerini anlaur. Edilen her dua neticesinde hizli kesmeyle (quick cut’la)
degisen; terk edilmis mekanlara, biiyiilere ve Arapca yazilarin kadinin yiiziinde beli-
tip yok oldugu tekinsiz atmosfere tanik oluruz. Film, kurgu ve ritim agisindan A.U-
luay’in diger filmlerinden ayrilir. Bu durumun nedeni olarak Tiirkiye'nin en bagarili
kurgucularindan biri olan Mustafa Pregevanin etkisinin biiyiik oldugu sdylenebilir.

Ulugay giincesinde ifade ettigi gibi “igeksiz ve cocuksuz bir Diinya diisiinemiyo-
rum. Onlarsiz bir film de...” (Ulugay, 2018, s. 34) diyerek filmlerinde hic eksik
olmayacak iki figiirtin 6neminden bahseder. Ulugay bir anlamda bu ciimlesi ile
kendi sinemasinin dzetini yapar. Ayrica yine giincesinde ifade etigi bir baska ciim-
lede “Bir giin tiirkii tadinda, tiirkii ictenliginde filmler yapacagim” (Ulugay, 2018,
s. 169) diyerek yerli sinema dili anlaminda ulasmak istedigi sadeligi ve naifligi
ifade eder. Bu ¢alisma neticesinde Ahmet Ulugay'in kisa filmlerinde dahi tiirkii
tadinda sinema yapma isteginin izleri agikca okunabilir.

103



COCUKLUGA VE DUSLERE ACILAN PENCERE: AHMET ULUCAY
Mebmet Ceyhan & Mustafa Kemal Sancar

Karpuz Kabugundan Gemiler Yapmak

1993-2000 yillart arasinda kisa filmleriyle optik diisler goriip, koltuk degneklerin-
den kanatlar yapan Ahmet Ulugay; bir kisiye dahi olsa kendini kanitlamak icin yap-
maya deger buldugu uzun metrajli film hayalini Karpuz Kabugundan Gemiler Yap-
mak (2004) adli yapim ile gerceklestirir. Ulugay, ilk film olarak “Bozkzrda Deniz
Kabugu” adli senaryosunu ¢ekmeyi diisiinse de yapim maliyeti nedeni ile bu planini
bir siire ertelemek zorunda kalir. Karpuz Kabugundan Gemiler Yapmak adli film, yo-
netmenin hem gocuklugundaki sinema tutkusunu aktardig, hem de bigim ve ice-
rik bakimindan kisa metrajli fimlerinin izlerinin goriildiigii bir bileskeye sahiptir.

Karpuz Kabugundan
Gemiler Yapmak

Gorsel 2. Karpuz Kabugundan Gemiler Yapmatk (2004) adls filmin afssi (impawards.com)

Film, 1960’1 yillarda Anadolu’nun bir kéyiinde yasamalarina karsin, yaz dénem-
lerinde kasabada ciraklik yapan 13-14 yaslarindaki Recep (Ismail Hakki Taslak)
ve Mehmet (Kadir Kaymaz) adli iki yakin arakadasin sinema tutkusunu ve tasra-
daki yasam dykiilerini anlatir. Recep karpuz sergisinde ¢iraklik yaparken, Mehmet
ise; kazancinin daha karli oldugunu diisiinerek aksi bir berberin (Ahmet Ulugay)
yaninda ¢iraklik yapmayi tercih etmistir. Kasabadaki giinlitk mesailerini bitiren
iki yakin arkadas, aksamlari ise solugu koylerinde atil halde bulunan bir ahirda
alirlar. Bu yer, Recep ve Mehmet igin ddeta bir “Cinecitta’dir (Iralyada bulunan
ve kelime anlamu Sinemanin 1¢:” anlamina gelen film stiidyolar1). Koy yerinde
Recep ve Mehmet'in sinema tutkusuna inanan tek kisi ise kéyiin delisi Omerdir
(Fizuli Caferof). Bu ii¢ ortagin sahip oldugu tiim varliklary; birkag tahta parcast,
mercek ve ampiilden yaptiklari ve manuel olarak calisan, film gdstermeye yara-
yan bir projeksiyon cihazidir. Film gésterimleri yapmay: arzuladiklart cihazdaki
tek problem, 35 mm. film iizerindeki resimlerin perdede diizgiin bir bigcimde
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hareket edemiyor olmasidir. Filmin mercek 6niinde saniyede 24 kare hizla gegme-
sinin gerektigini bilmelerine karsin, {i¢ ortagin denemeleri sonugsuz kalmaktadir.

Recep, bir giin yine karpuz tezgahinda calisirken yanina Nezihe (Giilayse Erkog)
isminde kasabali bir kadin gelir. Besi hayvanlari bulunan Nezihe, Recep'ten kiri-
lan karpuzlar: tenekeye doldurarak kendisine getirmesini rica eder. Kocasinin ve-
fat etmesi nedeni ile dul kalmis olan Nezihe; 20’li yaslarinda Nihal (Boncuk Yil-
maz) ve 10 yaslarinda Giilay (Hasibe Giiney) adinda iki kiz ¢ocuguna sahiptir.
Recep, bir giin atilmak {izere biriken karpuz kabuklarini Nezihe'in evine gotii-
riirdiigiinde karsilastig1 ve kendinden yasca biiyiik duru bir giizelligi olan Nihal'e
gonliini kapurir. Bugiine kadar tek tukusu sinema olan Recep’in artik ikinci bir
tukusu daha vardir. Recep’in bu kasabali ve kimseye yiiz vermeyen kiza kendisini
kanitlayabilmesi igin mutlaka sinema yapmast gerekmektedir. Recep’in annesi, evin
biitiin bereketini kagirdigini diisiindiigiinden dolayi, oglunun sinema yapma iste-
ginin karsindadir. Bu sebeple buldugu tiim 35 mm. film parcalarini yilana ben-
zeterek, onlari bir kara biiyiiyii yok eder gibi kdy firininda yakar. Annesinin tiim
karst cikislarina ragmen Recep ve Mehmet hic yilmadan projeksiyon iizerinde ¢a-
Ligirlar ve yanan film parcalarinin yerine yenilerini toplarlar.

Recep, kelek ¢ikan ve kirilan karpuzlart toplamaya gelen Nezihe ile gittikge daha
yakin olur ve kadinin evine -israrli davetlerini kirmayarak- arada bir yemek ye-
mek icin gidip gelmeye baglar. Bu gidip gelmeler esnasinda Nezihe, Recep’e ¢ok
iyi davransa da Nihal hig yiiz vermeyerek Recep’in varligindan rahatsiz oldugunu
her firsatta belli eder. Bir giin arkadast Mehmet'in ¢irak olarak calisugi berber
diikkanina arkadagini ziyarete giden Recep, tiim karst ¢ikislarina ragmen diikkin
sahibinin zoruyla Mehmet'in kendisini ti¢ numarali makine ile tira etmesini en-
gelleyemez. Zaten kasabali bir kiza karst kdylii ve kapuzcu ciragy olarak sinifsal
bir dezavantaja sahipken bir de istemeden kel kalmak Recep’i daha da mahgup
eder. Recep'in o halini géren Nihal'in kiicimseyici tavrt onu daha da yikar. Bu
olay1n tizerine ¢irak olarak calistigs karpuz tezgahinin satilmas ile Recep’in Nihal
ile olan bag: tiimden kopmus olur. Tiim bu olumsuzluklar yasanirken Recep’in
siginabilecegi tek yer ise evlerinde yatir olarak bulunan Kay: Dede’nin mezaridir.

Bir glin projeksiyonda film gdsterme caligmalart sirasinda Recep, filmin mercek
kargisinda saniyede 24 karede bir duraklayarak hareket etmesi gerektigini ¢ozer.
Recep ve Mehmet'in uzun siiredir hayalini kurduklari projeksiyon cihazi artik be-
yazperdede tpki sinema salonunda oldugu gibi izlenir duruma gelir. Recep tutku-
larindan birini gergeklestirmis, geriye artik yalnizca Nihal'in gonliinti kazanmak
kalmistr. Kasaba ile bag: kesilen ve Nihal'e agilmakta zorlanan Recep, mektup
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yazmaya karar verir. Arkadasi Mehmet tarafindan Nihal’e ulastirilan mektuba bir
tiirlii kargilik gelmemesi tizerine Recep kasabaya gider ve Nezihe'nin kasaba di-
sindan biri ile evlendigi icin kizlar ile birlikte sehir disina tasindigs bilgisini 6gre-
nir. Agik oldugu kiz1 kaybeden Recep’in artik elinde kalan tek tutkusu sinemadir.
Fakat Mehmet ile birlikte film boyunca calistirmak icin ugrastiklar: “gimildatma”
cihazt da arkadaglart Deli Omer'in gazabina ugrar.

Alfred Hitchcock, sessiz imajin sinemanin en saf hali oldugunu ileri siirmektedir
(Hemmeter, 1996). Bir fimde sdze bagvurularak anlam yaratmak bir bicimde ko-
laya ka¢gmaktir. Sinema sanatinin anlam yaratma giicii, ses birimlerine gerek duy-
madan, yalnizca iist Giste binen imajlar vasitasiyla ortaya ¢ikuginda kendisini gos-
terir. Ulugay’'in filmlerindeki belirgin bicimsel 6zellikler de onun anlam yaratmak
icin sozden ziyade imaji tercih etmesindeki israrindan kaynaklanmaktadir. Kar-
puzcu Kemal'in bir zamanlar kurdugu giires hayali, yalnizca bir posterin iki farkli
sahnede Kulegofvari bir bicimde diismesi ile ortaya ¢ikar. Nihal'in evinde oyun-
caklartyla kurdugu cocuk diinyast ise kendisi icin yazilmis agk mektubunu oku-
duktan sonra adeta kendi kendisini imha eder. Film boyunca gordiigiimiiz golge
oyunlari ve metafiziksel varlik imajlarinin tiimii, sozel olarak ifade etmeden at-
mosfer yaratmanin birer aracina dondisiir.

Ulugay'in filmlerindeki imaj dolayimu ile anlam yaratma israri, onun filmlerinin
icerigine de yanstyan sinema tutkusundan ileri gelmekeedir. Bizim Koyiin Orta
Yeri Sinema adli belgeseli de ilk kisa filmi Opzik Diigler de ilk uzun metraj filmi
Karpuz Kabugundan Gemiler Yapmak da dogrudan sinema yapmak ve film sey-
retmek iizerinedir. Imzasini atug tim filmlerindeki gormek, bakis, tezahiir ve
imaj motifleri; aslinda onun sinemaya duydugu tutkusunun birer disavurumudur.

Ahmet Ulugay, kisa filmlerinde ¢okea yer verdigi gibi Karpuz Kabugundan Gemi-
ler Yapmak adli uzun metraj filminde de Recep ve Mehmet'in ¢ocuksu diinyala-
rini, tutkularini en naif ve yalin bir bicimde onlarin géziinden aktarmayi bagarir.
Bu baglamda yonetmenin temasinin siireklilik arz ettigini séyleyebiliriz. Filmde,
Tiirk Sinemast icerisinde cokea karsilasmadigimiz diis ve gercegin, tinselligin ve
mistik alamenin varliginin etkisi de yadsinamaz. Ozellikle filmin bagindaki ce-
naze sahnesinde; oliiniin nefes alarak {izerindeki ortiiyii hareket ettirmesi sah-
nesi ve Recep’in siirekli abdest almasi icin suyunu tazeledigi Kayr Dede’'nin me-
zarini ziyaret ettikleri sahnelerde Ulugay'in metafiziksel egilimlerine tanik oluruz.

Ahmet Ulugay, tiim kisa filmlerini elektrik olmadan calismayan ve teknolojik ola-
rak ok eski olan Betamax bir kamera ile ¢ekmesine ragmen, filmde asil degerli
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olann fikir oldugunun bilincindedir. Tabi ki uzun metrajint 35 mm.lik bir ka-
mera ile gekmeyi arzu ettigi halde, ne yazik ki maliyetin yiikselmesi endisesinden
dolay: bu istegini gerceklestiremez. Bu nedenle tek uzun metraj filmini de, kisa
filmlerinden alisik oldugu dijital bir kamera (Canon X1.2) ile DV formatinda ge-
ker. Dinamik araligt (HDR) endiistriyel sinema standartlarinin ¢ok altinda bir
cekim formati olmasina ragmen, soziinii ettigimiz bu film son derece derinlikli
bir sinematografiye sahiptir. Ozellikle filmin basindaki tekinsiz gece sahnelerinde
kontrast itk bagsarili bir sekilde uygulanmustir. Bunun yani sira yonetmenin mi-
zantaj tercihlerine bakildiginda da, “Steady Cam”den saryoya kadar bir ¢ok ka-
mera hareketi film icerisinde,gerekli noktalarda stilize bir sekilde kullanilmustir.
Film kurugu agisindan degerlendirildiginde devamlik kurgusunun tercih edildig,

yer yerde zincilerme gecislerin yapildigi gozlemlenmistir.

Sonug

Ahmet Ulugay, tiim yasamini Kiiyahya'nin bir kdyiinde gegirmesine karsin, ka-
palt devre bir sistem icinde isleyen yerli sinema sektdriinde; sanat gergek anlamda
oziimsiiyerek, kendi sinema dilini yaratabilmis bir auteur yonetmendir. Diinya
Sinema Tarihinde 6rnegi olmayan bir yonetmenden ¢ok daha fazlasidir. Ulugay,
90’lar Tiirkiyesinde yer alan pek cok senaristin, yonetmenin ve yapimcinin ak-
sine; yabanci sinema prodiiksiyonlar: karsisinda ¢okea dillendirilen ulusal sine-
manin negatif retoriklerini ters-yiiz edebilen kendine has filmler tiretebilmistir.
Ayrica, Tiirk Sinema Tarihinde pek ¢ok kotii 6rnegine rastladigimiz tasraya ba-
kastaki sorunlu yaklasimi, Ulugay, bizahiti tasranin icinden gelen biri olarak pe-
riferiyi en yalin hali ile aktarmay1 basarmistr.

Bu calismada, auteur sinema ya da yaratict ydnetmen sinemast olarak adlandirilan
film elestirisi ¢ergevesince, Ahmet Ulucay'in kisa filmleriyle birlikte Karpuz Ka-
bugundan Gemiler Yapmatk adli tek uzun metrajli yapimi incelenmistir. Ulucay’in
bir yonetmen olarak filmlerinde -her auteur yénetmenin yapugt iizere- bazi tema-
lart ve motifleri tekrar ettigi gozlemlenmistir. Ayrica filmlerinde kendine has es-
tetik bir bakis acisina sahip oldugu tespit edilmistir. Bu baglamda ¢alismanin da
cikis nokeasini olusturan Ahmet Ulugay'in tek bir uzun metraj film iiretebilme-
sine kargin, auteur bir yonetmen olarak degerlendirilmesi gerektigi sonucuna va-
rilmugtir. Ayrica bu ¢alisma, Ahmet Ulugay'in yasaminin ve filmlerinin yeni yeti-
secek olan sinemacilar icin, yerel/yerli bir dil yaratma denemeleri anlaminda bir

umut 15181 oldugu tespitini yapmaktadir.
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IN THE CONTEXT OF POPULAR
TURKISH CINEMA FIRST PERIOD
NURI BILGE CEYLAN FILMS /
POPULER TURK SINEMASI
BAGLAMINDA ILK DONEM NURI
BILGE CEYLAN FILMLERI

Ozge Giirsoy Atar'

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 Ahlar Agacs, 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.
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Giris

“Dikilmis direkler, cakilmus tabtalar

Bir eglencedir bekledigi her bireyin.

Kaldirmas kaglarin: bekliyorlar oturduklar: yerde, eglenmetk,
sevinmektir dilekleri hepsinin.”

GOETHE /FAUST (2001, s.15)

Sinema sizce nedir? Arka arkaya goriintiilerin siralanarak kitleleri eglendirip “hosca”
zaman gecirtmesi midir? Hayatumizda sadece eglenmek, sevinmek mi var? Hayat-
larimizda bu kadar sikintt varken sinemaya gittigimizde mutluluk, huzur, sevgi ve
ask dolu, mutlu sonla biten, hayatin sézde, yansimalarini m1 izlemeyi bekliyoruz

sinema salonlarinda heyecanla?

Giiniimiizde gercekten de sinema konusunda bir yanlis algilamanin oldugunu
soyleyebiliriz. Sinema salt kitleleri eglendirip, hosca vakit gecir(t)meye yarayan
bir arag degildir. Benjamin’in de belirttigi gibi belki de sinema ile sistem elesti-
risi yapabilmek miimkiindiir. Benjamin'e (1993, s. 60) gore giiniimiizde sinema
endiistrisi, yanilsamact gosteriler ve anlami bulanik kurgular araciligiyla kitlelerin

katilimini saglama konusunda her tiirlii yarara sahiptir.

Tiim bu giiniimiizde ortaya ¢ikan sorunlarin ve elestirilerin yant sira sinemanin bir
sanat oldugunu ve donistiiriicii oldugunu unutmamak gerekiyor. Onemli olan igi-
mizdeki umudu kaybetmememizdir. Sanat, Stendhal’in deyisiyle “une promesse de
bonheur, bir mutluluk vaadini sinesinde barindirdigs icin sanattir” (Dellaloglu, 2003).

Degerlendirme de buradan yola ¢ikarak bir sanat yapiti olarak sinema, popiiler
sinemanin, tecimsel anlayisinin kargisina konarak incelenmistir. Nuri Bilge Cey-
lan’in ilk kisa filmi olan Koza'dan Iklimler'e kadar her bir filmi kendi igerisinde
incelenmistir. Popiiler sinemayla benzeyen ya da farklilagsan noktalart degerlendir-
mede 6l¢iit olarak kabul edilmistir. Bunlar literatiir ve yontem béliimlerinde de-
taylt olarak agiklanmugtr. {lk olarak Sinema Sanatt basligi alunda sinemanmn bir
sanat olarak degerlendirilmesi, sanat sinemasi ile tecimsel sinemanin kargilastir-
malarina deginilerek sinema konusunda arastirma yapmis 6nemli sinemacilarin,
akademisyenlerin, elestirmenlerin, arastirmacilarin gériislerinden, kitaplarindan,
makalelerinden durum tespiti yapilmistir. Ancak bu konuyla ilgili aragtirma yapi-
lan siireg icerisinde oldukea fazla kaynak/yapilan arastirma olmast nedeniyle, in-

celemeyi sinurlt bir ¢ergevede tutabilmek adina, bu béliimde genel hatlariyla bir
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degerlendirme yapildiktan sonra incelemenin asil noktasi olan Nuri Bilge Ceylan
sinemastna gecilmistir. Yukarida belirtilenlerin ¢er¢evesinde Nuri Bilge Ceylan'in
sinemasinin geleneksel/tecimsel/klasik/popiiler sinemadan gésterdigi farkliliklar:

ve kendine &zgii olan noktalar: ortaya konulmustur.

Sinema Sanat1 ve Popiiler Kiiltiir

“Sinemanin en énemli 6zelligi bir ‘sanat’ olusudur. Yasamun gerceklerini, kendi
gerecleriyle yeniden kurgulayarak, carpici bir bicimde dile getiren; yasamdaki an-
lamy, giizellikleri, duyumsatan: kétiiliik ¢irkinlik ve carpikliklari sezdiren bir sa-
nat olusu.” (Esen, 2000, s. 6-7).

[nsant iyiye, giizele yonlendiren sanattir ve boylece sanat ile bugiin kavranip, ge-
lecege uzanilir. Sanatn tanimi veya formiiliinii vermek yeterli degildir. Sanatt
cok boyutlu ele almak gereklidir. Tansug’a gore sanat yapit, kendine 6zgii man-
ugt olan ve cesitli diizeylerde organize olmus motiflerin yapisal ozelliklerine sa-
hip bir tirtindidiir.(...) sanatc kitleyle sanat arasinda bir bag kurmak istiyorsa,
yalnizca oyuncularin hareketlerindeki sikligi begenen kitle anlayisini agmak zo-
rundadir. Yani sanat bir iletisimdir ve ilettigi mesajin sorumlulugunu da tagimak-
tadir (Esen, 2000, s. 7)

Goethe sanat titketmek isteyenlerin edilginlikleriyle, yaratici olmamalariyla ve kon-
formist egilimleriyle ayirt edildigini soylemektedir. Ge¢mise bakildiginda, her do-
nem, kitle iletisim araglar1 ve dénemin teknolojik olanaklarinin getirdigi sistem ige-

risinde bir 6zgiin bir de kitlelerin begendigi bir sanatin var oldugunu gérmekeeyiz.

Lumiere Kardesler ilk gdsterimlerini yapuklarinda hem sinemanin gercegi yan-
sitma giictinii hem de yeni bir teknolojik yeniligi sunmuslardi. George Meliesde
“diisiin sinemayla anlatlabilecegini” géstermisti. Esra Biryildiz'in belirttiklerinden
yola ¢ikarak sdyle ifade edersem, sanat insanlarin yasami anlamalarina nasil yar-
dimciysa 7. sanat olarak ifade edilen sinema da bir sanat olduguna gére yasami
algilamay1 saglamaktadir. Bunu “bazen bir karabasani gostererek bazen gercegi ol-

dugu gibi gdzler éniine sererek yapiyor” (Biryildiz, 2002, s. 5).

Sanati tanimlamak ne kadar zorsa yiiksek sanat / popiiler sanat ayrimi yapmak
da oldukea tartigmalidir. Sanat sinemasini tanimlamak ve onu popiiler sinemadan
ayirmak da oldukga tartgmalt konulardir. Ruken Oztiirk, Sinemada Kadin Olmak

isimli ¢caligmasinda tartigmali bir tanim oldugu icin urnak icinde kullandg1 ‘sanat’

111



POPULER TURK SINEMASI BAGLAMINDA iLK DONEM NURI BiLGE CEYLAN FiLMLERI
Ozge Giirsoy Atar

sinemast terimini, ayni sekilde tartismali ‘kargt sinema’ (counter cinema), ‘modern
sinema’, ‘cagdas sinema’, ‘auteur sinemast’, ‘yaptbozumcu-yikicr’ (deconstructive)
sinema gibi terimleri kapsayacak gekilde kullandigini belirtir (Oztiirk, 2000, s. 31).

1908'de ortaya cikan film d’art hareketi Fransizca sanat filmi anlamina gelmekte-
dir. Film d’art'in énciiliigiinii Sarah Bernhardt yapt1 ve bunu Italyada film d’arte
Italiana (Italyan sanat filmi) izledi. I. Diinya Savas’'nin ardindan Fransada avant—
garde film denemeleri yapildi ve sinema, kuramecilar tarafindan edebiyat ve giizel
sanatlarla esit diizeyde, cok daha ciddi bicimde ele alindi. Ancak Amerikada ‘si-
nema agtk bicimde ‘moviesdir ve yapim sirketleri stiidyolarin: bir sanatsal yara-
tum alanindan ¢ok mal iireten fabrikalar olarak gormektedirler. James Monaco Bir
Film Nasil Okunur adli eserinde Sinema Tarihinin Bigimlenisi bagligi alunda “Mo-
vies/Film/Cinema” kavramlariyla kavramlarin ayrimu tistiinde durmaktadir. Movies
kavrami ekonomi ile iligkilidir; Movie'ler tipki patlamus musir gibi tiiketilir. Ki-
tapta Cinema estetik ile film ise politika ile iligkilendirilir (Monaco, 2002, s. 232).

Bordwell’e (1979) gore, sanat sinemasinda klasik anlat bigimindeki ozellikle de
olaylarin neden-sonug baglanust yoktur. Klasik anlat da kahramanlarinin belir-
gin ve agtk amaglari vardir buna ragmen sanat sinemast karakterlerinin belli amag,
arzu ve hedefleri yoktur. Hollywood kahramant hizla hedefine ulasmaya calisirken,
sanat filmi karakteri bir durumdan digerine sessizce gider; ancak bunlar rastlanu-
sal degildir. Sanat sinemasinda eylem ve reaksiyondan daha ¢ok nedenlerin aras-
urilmast énemlidir. Bu nedenle psikolojik yonii onemlidir. Karakterlerin duygu-
larinin nedenlerinin aragtirilmast nedeniyle duraklar (Bordwell, 1979). Popiiler
filmler de kurmaca kullanilarak izleyicinin 6zdeglesmesi saglanir ve béylece izleyici
olaylar kendi bagina geliyormuscasina heyecanlanir, duygulanir filmin sonucuna
gore de genellikle rahatlar. Sanat filmlerinde ise Wollen'in belirttigi gibi yabanci-
lasma kullanilir. Popiiler kiiltiirde yakinlik duygusu bulunmaktadir (Sari, 2016,
s. 83) ve popiiler sinemada da bu yakinlik duygusu 6zdeglesmeyle kurulmakeadir.

Popiiler kiiltiiriin de izleyebilecegi filmlerin bagimsiz sinema 6rnekleri arasinda
yer aldig1 goz niine alinmalidir diyen Ozdemire (2019, s. 17-18) gore, film ku-
ramcilarindan referansla 6zetlenen klasik anlat sinemast ve cagdas anlat sine-
masi Szellikleri filmlerin bigimine ve icerigine dair ingalarin nasil yapilandirildi-
gina dair fikirler vermekeedir.

Herbert j. Gansa (2007, s. 52) gore, giiniimiizde bir yiiksek kiiltiir iirtintine, bi-
gemine ya da ydntemine popiiler kiiltiir el koydugunda onu degistiriyor; aynt
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sekilde popiiler sanat, yiiksek kiiltiirce alindiginda da popiiler sanat: degistiriyor.
Fakat yiiksek kiiltiire ait her hangi bir sey alindiginda yiiksek kiiltiir onun aruk
kirlendigini kabul ediyor, popiiler kiiltiiriin kullanmas: onun prestijini diisiirmiis
olarak gbriiliiyor. Insanlarin begenileri de siniflara gore degismekeedir. Kiiltiir sos-
yologlarinin yaklasma/ benzesme, uzaklagma/ farklilasma gibi hepgilik bagliklart
alunda tarusugini belirten Gans (2007, s. 26), farkli siniflardan kimi kiltiirel se-
¢imlerin giiniimiizde birbirine yaklasugini gozlemledigini ileri stirmektedir. Yak-
lasma/ benzesme sayesinde begeni kiiltiirleri gittikge benzesiyor béylelikle dzgiil,
kiiciik biitgeli bagimsiz filmler ya da Seinfeld gibi pek tipik olmayan televizyon
durum komedileri genis izleyici kitlelerine ulastyor. Giintimiizde Tiirkiyede po-
piiler sinema daha yaygin kesimlere ulasirken kiiciik biitceli, bagimsiz filmler cok
da fazla biiyiik kideler tarafindan izlenmemektedir. Medya tiiketimleri de giinii-
miizde popiiler kiiltiirii belirlemektedir (Bayar, 2019, s. 76).

Kide iletisim araglarinda basmakalip yaklagimlarin yer almasi, kisilerin diinya al-
gilarini da degistirerek, kendi deneyimlerinin yerine gecmektedir. Bu streotiples-
tirmeler, bireylerin ilgi ve begenilerini de tek tiplestirmekte ve bireyleri kaygilar-
dan uzaklagtirmaktadir. Giintimiizde popiiler kiiltiir de kitle kiiltiirtintin etkisi
alundadir. Bu nedenle de popiiler kiiltiir de giiniimiizde kagis yaratmasi nede-

niyle elegtirilmekeedir.

Oskay’a (2005, s. 115) gore, kitle iletisim araglarinin bu denli ¢ogaldig1 hayati-
mizin her alanini kapladigr giiniimiizde gorebildigimiz, izleyebildigimiz, hayati-
mizin gercek yiizil degil de, onun sistem agisindan yapilmig kurgusal bir replikast
ise; bugiinkii hayatimizi yeniden degerlendirmeliyiz. Popiiler sinemayla ilgili en-
diselerde ayni sekilde dile getirilmektedir. Oskay’in belirttigi bu hayatmuzin ger-
ek olmayan yiizlerine karst sinema sanat: bizleri hayatin gergek, ¢iplak yiizleriyle
karst karsiya birakmaktadir. Bazen canimizi yakacak/acitacak kadar gercekgi bir
anlatimla yaparken bazen de sinemasal anlatmun ozelliklerinden faydalanarak gor-

sel bir golen ile bunu gergeklestirmektedir.

Popiiler filmlerle sinema seyircisi arasindaki iligkinin temelinde Aristoteles’in “kat-
harsis” olarak adlandirdig; rahatlamanin yatugini ve bunun modern diinyanin en

onemli hazlarindan bir tanesi oldugu goriilmekeedir.

Benjamin’e (1993, s. 67) gore, Duhamel’in sinemada olumsuz buldugu yan, sine-
manin kitlelere agiladigs katilma bicimidir. Duhamel filmin kélelere uygun bir va-
kit 6ldiirme aract oldugunu, stkintilarin alunda ezilen, bilgisiz, yoksul, ¢alismaktan
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posalari ¢tkmis yaratklar icin diistiniilebilecek bir eglence oldugunu ve hicbir yo-
gunlasma istemeyen, hicbir diisiinme yetisini kosul kilmayan bir gosteri oldugunu
ve hicbir umut uyandirmadigini belirtmektedir. “Kitleler, kendilerini oyalayacak
bir seyler ararlar, oysa sanat, izleyicisinden kendini toplayip yogunlagmasini ister.”
Benjamin burada, sanat yapiti ayrimina, dikkat cekmektedir. Kitle, sanat yapi-
it icine indirirken; sanat yapitunin kargisinda dikkatini toplayip yogunlasan in-

san, bu eserin icine iner.

Giintimiizde kiiltiir, bilginin hizli dolagimi sayesinde daha hizli degisiyor (Tombul,
2019, s. 210). Insanlar medya kullanimi nedeniyle daha fazla hiza ve hrzli titke-
time alistyorlar. Tiirkiye'de ve diinyada popiiler filmler, kitleler tarafindan tiiketi-
lirken; izleyicisinden yogunlasma, diisiinme, sabir bekleyen sanat yapitlar: iireten
yonetmenler oldugunu da biliyoruz. Bu konuda sdyleyecek, yazacak daha birgok
sey olmasina ragmen, incelemeyi sinirli bir gergevede tutabilmek adina, yukarida

belirtilenlerin gercevesinde Nuri Bilge Ceylan sinemasinin incelemesine gegilecekir.

Nuri Bilge Ceylan ve Filmleri
1959 yilinda Istanbul'da dogan Nuri Bilge Ceylan'in, {iniversite yillarinda Ustiin

Baristadan aldig1 segmeli sinema dersleri ve sinema kuliibiiniin yapug: 6zel gos-
terimler, daha 6nce Taksimdeki Sinematek gosterimlerinde baglamis olan sinema
sevgisini artirmustir. DVD ve videonun olmadigy, filmlerin sinemada seyredilmek
zorunda oldugu yillarda Ceylan, tiniversiteyken okul harcligini ¢ikarmak icin ku-
liipte vesikalik fotograf cekmistir. 1993 yili sonlarinda, bir kismuini Rusyadan kendi
valizinde getirdigi, bir kismunt TRT nin verdigi filmlerle, kisa filmi Koza'y1 gek-
meye baglads, film 1995 Mayis'inda Cannesda gésterildi ve Cannes Film Festi-
valinde yarigmaya segilen ilk Tiirk kisa filmi oldu. [k kisa filmi Koz#'dan sonra
Ceylan kisa filminin devami olarak nitelendirilebilecek ve “tasra ticlemesi” olarak
bilinen {i¢ uzun metrajlt filmini gekti: Kasaba (1997), Mayss Stkintisi (1999) ve
Uzak (2002). Bu ii¢ filmde de Ceylan ailesini, arkadaglarint oynatan Nuri Bilge
Ceylan, filmlerinde gériintii ydnetimi, ses dizayni, yapimcilik, kurgu, senaryo ve
yonetmenligi gibi pek cok isi, hatta her isi, kendisi iistlenir. Uzak 2003 yilinda
Cannes Film Festivalinde Biiyiik Jiiri Odiilinii aldi. Boylece Ceylan uluslara-
rast alanda taninan bir isim haline geldi. Cannesdan sonra Uzak, 23’ii uluslara-
rast olmak {izere toplam 47 6diil alarak Tiirk sinemasinin en fazla 6diil kazanan
filmi oldu. Ardindan Zklimler filmini geken yonetmen bu filmiyle 2006 Cannes
Film Festivali'nde FIPRESCI édiiliinii aldi. Bu filmde esi Ebru Ceylan ile birlikte
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bagrolde oynadi. 2008 yilinda Ug Maymun ile 61.Cannes Film Festival'inde yar1-
san Ceylan burada da “En Iyi Yonetmen Odiiliint” aldi. U Maymun Oscarda ilk
dokuza kalmay1 bagsaran ilk Tiirk filmi olmustur. Nuri Bilge Ceylan 2009 yilinda
Cannes Film Festivali’'ne jiiri {iyesi olarak katildi. 2011 yilinda ¢ektigi filmi Bir Za-
manlar Anadoluda, Cannes Film Festivali'nde bir kez daha Biiytik Jiiri Odiilivnii
kazandi. 2014 yilinda yine Cannesda Kis Uykusu filmi festivalin biiyiik 6diilii Al-
un Palmiye 8diiltine layik gériildii. 2018 yilinda Ahlar Agac: filmi vizyona girdi.

Nuri Bilge Ceylan filmlerini tek bagina degerlendiremeyiz. Her bir filmi, bagim-
siz filmler olarak nitelemeyiz. U(;Ieme oldugunda dair tartigmalar olsa da, Kasaba,
Mayis Sikintist ve Uzak, Nuri Bilge Ceylan'in “tasra iiglemesi” olarak bilinmek-
tedir. Bu filmlerini biitiiniin parcalari olarak degerlendirebiliriz. Nuri Bilge Cey-
lan'in klasik anlaudan uzak oldugunu tiim filmlerinde gérmekteyiz. Klasik anlatt
yapisinda bulunan zamansal ve mekansal siireklilik, Ceylan'in filmlerinde goriil-
memektedir. U Maymun ile minimal yaklagimindan az da olsa uzaklasmis oldu-
gunu sdyleyebilecegimiz yénetmenin, bu filmine kadar minimalizmin goriildii-
giinii sdyleyebiliriz. Pelin Ozdogru’ya (2004, s. 68, 76-105) gdre, minimalist bir
film, amatdr oyuncu kullanimini destekler, asirt mimikli oyunculukean kaginir,
oyunculukta sadelik ve dogaclama tercih edilir; oyuncular ‘tip’i degil, ‘karakteri’
kargilar. Dekor ve nesneler islevsel oldugu kadar sadedir. Imkan dahilinde dogal
151k kullanimi amaglanir. Cekimler ve sahneler uzundur ama sabit kamera kulla-
nilir. Yapay efekdler kullanilmaz, ‘dis miizik’ gibi 6gelere sik rastlanmaz, sesli ¢e-
kim tercih edilit. Ozdogru, ‘minimalist yaklasgimla’ birden fazla eser vermis belli
bagli yonetmenler arasinda Abbas Kiarostami, Mohsen Makhmalbaf gibi isimle-
rin yaninda, amator oyuncu kullanimi, dogal dekor anlayssi, kiiciik ekiplerle film-
lerini gerceklestirmesi, duragan ¢ekimleri tercih etmesi gibi yonleriyle Nuri Bilge

Ceylan’t da saymugtr.

Yoéntem

Nuri Bilge Ceylan’in ilk kisa filmi olan Koza'dan Zklimler filmine kadar olan film-
leri incelemeye dahil edilmistir. Nuri Bilge Ceylan'in sinemast ikiye ayrilarak de-
gerlendirilmekeedir. Ciinkii Z&limler filmine kadar Ceylan, profesyonel oyuncular
ile calismamus ve bircok teknik alaninda da kendisi gdrev almistir. Senaryosun-
dan kameramanligina kadar her alaninda kendi rol oynadig: filmleri Zk/imlerden
sonra degismeye baslamistir. Daha fazla diyaloglarin oldugu ve profesyonel oyun-

cularin oldugu filmlerinin oldugu doneme gegilmistir.
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Nuri Bilge Ceylan’in 2004 sonrast filmleri farkli bir boyut kazandig: icin Zelimler
dahil edilerek ¢alismaya Up Maymun ve sonrast filmleri dahil edilmemigtir. Ciinkii
Ozdemirin (2019, s. 36) de belirttigi gibi 2004 sonrast filmlerinde Ceylan, pro-
fesyonel oyuncularla ¢alismaya baglamis ve sinamatografik olarak tizerinde alisil-
mis 15tk kullanimi, miizik 8gesinin ve ses tasarimuinin ézenli kullanimi gibi bircok
anlau stratejisi Ceylan't minimalist sinema yonetmeni nitelendirmesinden uzak-
lasurmisur. Calismada bu nedenle, calismay sinirlandirmak amaciyla, minimalist
sinema dénemindeki filmleri degerlendirmeye alinmistur. Daha sonra yapilacak
caligmalarda arastirmanin gelistirilerek auteur ydnetmen nitelendirmesi tizerinden

degerlendirilmesi calismanin ileriki asamasini olusturabilecektir.

Ue Maymun'da tarz ve tavir degjstiren yénetmen, bu filminde ve bundan sonraki
filmlerinde profesyonel oyuncularla ¢alisti. Biitiin bu filmler ayni zamanda hem
ok kisisel hem de evrensel olan bir yapitlar biitiinii olusturur (Tasctyan, 2009).
Koza, Kasaba, May:s Sikintis: ve Uzak'tan sonra Ceylan'in artik Tasctyan'in da be-
lirctigi gibi ekonomik ve konu bakimindan degisme siirecine girdigini séyleye-
bilmek miimkiin. Koza'yt tamamen kendi imkanlariyla ¢eken yonetmen Zklim-
ler'e kadar filmlerinin yapimciligini kendi istlenirken Felimler ve Us Maymun'da
farklt yapimeiyla galismaya baglamistir. Gériintii yonetmeni olarak da Zklimler
ile Gokhan Tiryaki'yle caligmaya baslayan yonetmen, Ug Maymun'da da Tiryaki
ile calismistr. Bu filminde Nuri Bilge Ceylan'in sinemasinin o genel anlatimi-
nin hissedildigi sahneler yer alirken oyuncu se¢iminde biiyiik oranda bir degisik-
lige gittigi de gozlemlenmektedir. Uy Maymun'un Ceylan'in diger filmlerinden
en onemli farki bagrol oyuncusunun popiiler bir isim olan Yavuz Bingdl olmasi-
dir. Ancak burada sunu beliremekte fayda gériiyorum ki, Zklimlerde oyunculuk-
larin tutuk oldugu yéniinde elestiriler yapilmustir. Bu konudan yonetmenin etki-

lenmis olabilecegini sdyleyebiliriz.

Bu baglamda popiiler sinemadan Nuri Bilge Ceylan sinemasinin farkliliklari y6-
netmenin ilk donem filmleri tizerinden incelenmistir. Nuri Bilge Ceylan’in ilk do-
nem filmleri (Zklimler haric) bagimsiz sinema igerisinde degerlendirilebilir ¢iinkii
Ceylan filmlerinin ayni zamanda yapimcisidir da. Ilk donem filmlerinin popii-
ler sinemadan ayiranlarin neler oldugu filmleri ayr1 ayr1 incelenerek asagida de-

gerlendirilmistir.
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Koza’dan Iklimler e Nuri Bilge Ceylan Filmleri
Koza filminde aslen Canakkale Yeniceli olan Ceylan, diger filmlerinde de kulla-

nacagt mekani, oyunculart ve yaratacag tarzi belirlemistir. Canakkale’nin Yenice
kasabasinda gegen filminde yonetmenin bagrol oyunculari, kendi anne (Fatma
Ceylan) ve babasidir (Mehmet Emin Ceylan). Yonetmenin ilk kisa filmi olan Ko-
za'da gecmislerindeki aci tecriibeler sonrasinda 70’li yaslarinda olan ciftin tekrar
bir araya gelmeleri ve bunun sonunda beklediklerinin tersine daha fazla actya se-
bep olmasini ve farkli sonuglar dogurmasint konu alir. “Yeniden birlikte yasamay:
deneyen ama bagaramayan yasl bir ciftin hikayesi.” olarak nitelendirilen filmde
ayni gergeve igerisinde iften birinin sirts hep digerine déniikeiir. Filmin acilis se-
kansinda geng bir kadini tek basina gosteren siyah-beyaz, eski, solmus fotograf-
lar; geng bir erkegi tek basina gosteren siyah-beyaz, eski fotograflar; ikisinin bir-
likee gencliklerindeki diigiin fotografi; kadin ve erkegi birlikee gosteren fotograflar
ve kadinin yiizii iizerine kapanan bir kapr ile baslar Koza. Kelimelere yer verme-
den gortntiilerle konusan bu 20 dakikalik siyah-beyaz filmde Nuri Bilge Ceylan
gelecekteki sinemastnin ilk sinyallerini vermeye baglamisur. Uzun plan sekanslar,
diyalogsuz sahneler, aileden ve yakinlardan olusan oyuncu kadrosu, senaryonun
yazimindan yonetmenlige kadar her tiirlii isi tistlenme. .. Filmde diyaloglar yok-
tur; ancak ¢evre sesleri yonetmen tarafindan &zellikle kullanidmistir. Dogadaki kug
sesleri, riizgarin sesi, riizgardan sallanan agaclarin sesi, hayvanlarin sesleri gibi ses-
leri kullanan yonetmen iftin birbiriyle iletisimsizligini goriintiiler ve diyalogsuz
sahnelerle, insanlara diisiinme pay1 birakarak anlatmustur.

Kadin elinde bavulla yasli adamin yasadigt eve gelir. Uyuyan yaglt adami izler.
Uyanmasini bekler, adam uyandiginda tek kelime bile konusmazlar. Kadin ha-
makta uyurken adam bu sefer onu izler yine konugmazlar. Odanin icinde adam
dolasirken kadin sessizce gozyaslart dskmekeedir. Filmin basindaki gibi kadin gel-
digi vapurla geri doner, adamda yine filmin bagindaki gibi uzanir. letisimsizlik ve
aralarindaki uzaklik o kadar fazladir ki aslinda séyleyecek hicbir sey kalmamisur.

Konusmadan da filmde ne kadar gok sey anlatilabilecegini bu kisa filmiyle ortaya
koyan Ceylan birbirinden ayr1 yalniz iki insanin, siradan sayilabilecek hayatlarini,
yalnizliklariny, aralarindaki uzakligi olagan siradanlig; icinde beyaz perdeye yansit-
mistir. Cok fazla sdze, renge, 15133, olaya, kurguya, oyunculuga bagvurmadan, ne-
redeyse gercek zamana yaklasarak adeta siradan insanlarin, siradan ama bir o ka-
dar da ¢ok sey anlatan “belgesel film” gibi yansitmustir bizlere. “Film, gercekligin
biiyiik bir béliimiinii degistirmeden kullanan yegane sanatur. Gergekligi yorumlar
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elbette, ama bu yorum her zaman igin fotografik’ bir yorumdur. “Ayrica Kraca-
uer’e gore yalnizca insan degil onu ¢evreleyen dis evrenin de filmsel bir biitiinlitk
icinde bir arada verilmesi, belgeselvari gerceklik hissini pekistirir, siirsel bir ger-
eklikle yeniden tiretir.” (Eren, 2008, s. 13) Ceylan bu ilk kisa filminde belgesel-
vari bir yapi olusturarak gerceklik hissini pekistirmis ve siirsel bir gerceklikle ye-

niden gergekligi tiretmistir.

Kasaba, filminin senaryosunu yazan, yapimctligini istlenen ve ydneten Nuri Bilge
Ceylan, ilk uzun metrajli filminde ayni zamanda kameramanlik gérevini de tst-
lenmistir. Nuri Bilge Ceylan ablast Emine Ceylan'in bir hikayesinden yola ¢ika-
rak 1996 yilinda ¢ektigi Kasaba, gocukluk dénemi endise ve korkularinin anla-
uldigs siyah - beyaz bir ilk filmdir. Oyuncular: Mehmet Emin Toprak (Saffet),
Havva Saglam (Hiilya), Cihat Biitiin (Ali), Fatma Ceylan (Biiyiikanne), Mehmet
Emin Ceylan (Dede), Sercihan Alioglu (Baba), Semra Yilmaz, (Anne), Latif Al-
untag (Ogretmen), Muzaffer Ozdemir (Ahmet). Bu filminde de Ceylan'in popii-
ler sinemadaki yaklasimdan farkli olarak popiiler oyuncularla calismadigini gor-
mekteyiz. {lk kisa filminde anne ve babasini oynatan yonetmen bu filminde de
anne, babasini ve yakin arkadaglarint oynatmigtir.

Tipik bir Anadolu kasabasinda gegen filmde ti¢ kusagin oldugu bir aile cocukla-
rin goziinden anlaulmakeadir. Cocuklarin karda oynadiklart sahneyle agilan filmde
ailenin 11 yasindaki kizinin okudugu okuldaki toplumsallagmasi anlatilir. Bu film
birbirleriyle baglanuli dort boliimden olusmustur ve parcalar bir araya gelerek bir
biitiinii olusturmugtur. Filmin ilk béliimiinii olusturan okul sekansinda, okula
gec kalan, disaridaki kar yiiziinden coraplari islanan bir égrenci ile getirdigi bo-
zuk yemek yiiziinden tiim sinifa kotii bir koku yayilmasina neden olan bir bagka

dgrencinin yasadiklart utang ve stkintili anlar anlatlir.

Birinci béliimde mevsim kistir. Filmin ikinci boliimiinde, mevsim bahardir. Okul-
dan ¢ikan kizin kendisinden kiiciik erkek kardesiyle dogada yaptiklart gezintide
doganin gizemleriyle kargilagmalar1 ve musir tarlasina varmalari anlaulir. Bahar
mevsiminde doganin giizellikleri icinde yiiriiyen gocuklar, bir kaplumbagaya za-
rar verirler. Daha sonra bu yaptiklarindan pismanlik ve vicdan azab: duyarlar.

Filmin ticiincii béliimiinde birlikte doga icinde gezinen iki kardes biiyiiklerin
diinyasina dahil olurlar. Aksama dogru tarlaya varan iki kardesin, dogada yak-
iklart ates baginda oturup, sohbet eden aile bireylerine, yani biiytiklerin diin-

yasina bakuglarini goriiriiz. Atesin etrafinda ¢ocuklarin dedesi, biiyiikannesi,
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annesi, babast ve kuzenleri Saffet vardir. Dede, Birinci Diinya Savasi’'nda yasa-
diklariny, Ingilizlere nasil tutsak diistiigiinii, Hindistan’a kadar gittigini anlaur.
Aclik, sefalet ve savag yillarinin zorluklarint anlatan dedenin konugmasinda te-
vekkiil, inan¢ vardir. Baba, bilime, rasyonellige inanan ve bu nedenle dedeye
oranla manevi diinyas: ¢ok gelismemis, o bélgenin okumus olan tek kisisidir.
Kuzen Saffet ise, askerligini yapmis olmasina ragmen is bulamamistir bu nedenle
hayati bos ve anlamsiz olarak algilamaktadir. Bu haliyle bir bakima gercekgiligi
vardir ve giiniimiiz insaninin gergekliginin disa vurumudur. Kasaba onun i¢in
tutsak oldugu adeta bir hapishanedir. Nihilizmi temsil ettigi sdylenebilir. Anne
ve nine ise tipik Anadolu Kadini olarak nitelendirilen ¢aliskan, sagduyulu, ¢cok
konusmayan, karismayan kadinlardir. Gece ilerledik¢e ¢ocuklarin uykulart ge-
lir uyuklamaya baslarlarken biiyiiklerin bazen ¢eliskili bazen sefkatli bazen ise
sertlesen diinyalarini izlerler/gozlemlerler. Bu aile sohbetinde 6ncelikle konu-
sulanlar kasabadan ayrilmak, ayrilmamak, baska bir yerde yasayip yasamamak

gibi esasen kimlik ve aidiyet sorunlart olusturur.

Kasaba hayatinda tutsak oldugunu, boguldugunu, sikildigint ve buradan gitmek
istedigini siirekli dillendiren Kuzen Saffet, tiniversite egitiminden sonra kasaba-
stna hizmet etmek amaciyla geri donen idealist amcast Nuri ve herkesin dogdugu
topraklarin en 6nemli, degerli ve yasanilacak yer oldugunu diisiinen ve her firsatta
dillendiren dedesi Emin ile karst karstya gelmektedir. Dérdiincii béliim ise evde
geemektedir. Kiiltiiriin etkisiyle cocuklarda sefkat, merhamet, acima, bagislama
gibi duygularin uyanmaya baglamasini anlatan, kiigiik kizin gordiigii riyalarla i¢
ice gegmis, yine doga seslerinin (gok giiriileiisii, su sirilust gibi) eslik ettigi sakin
bir sekanstan olusuyor... Adeta yumusacik bir etkiyle sona eriyor... Ama filmin
biitiiniin yaratugt duygular ve diisiindiirdiikleri pek de dyle olmuyor. Film, bit-
tikten sonra da devam etmektedir. Hayat gibi..

Kaplumbaga simgesini filmlerde kullanarak 6zel bir anlam olusturmaya calis-
madigint belirten Ceylan “Kaplumbaga bizim ¢ocuklugumuzda en biiyiik oyun
aracimizdt. Benim i¢in énemlidir.” demektedir. Zamana dair, kabuga ¢ekilmeye
dair sembolizmi kullanmadigini belirten Ceylan, “Kaplumbagalarin o sembolik
yoniinii kullanmadim. Ama, kaplumbaganin kagmaya calismasi sahnesiyle kap-
lumbaganin vicdant oldum biraz. Yani, ona karst vicdanimi biraz gdstermek is-
tedim. Cok act ¢ektirmisimdir kaplumbagalara. Uzerine binerdik” diyerek kap-

lumbagalar filmlerinde kullanmasini agikliyor.
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Kasabada filmin baginda olan okul sahnesinde uzun siradan goriintiiler ard: ar-
dina akar; ancak goriintii ¢okta fazla degismemektedir. Ceylan'in ilk filmi Ko-
za'daki gibi burada da her bir kare adeta bir fotograf karesi gibidir ve gériintiiler
hizla akip giderek bizi diisiinmekten alikoymaz. Popiiler filmlerin aksine izleye-
ninden sabir ve yogunlagma istedigini daha basinda belirten sinemasinin mesaj-
larint verir Ceylan. Daha sonrasinda iki kardesin dogada yaptiklari yolculuk da
béyle devam eder. Sozsiiz anlatima énem veren Ceylan aile ile oldukea genis bir
bilgiyi ailenin ates etrafinda yaptklari konusmada bizlere verir. Bordwell’'e gére
sanat sinemasinda eylem ve reaksiyondan daha gok nedenlerin arastirilmast 6nem-
lidir. Bu nedenle psikolojik yonii énemlidir. Karakeerlerin duygularinin neden-
lerinin aragtirilmast nedeniyle duraklar. Bordwell’'in bu tanimindan yola ¢ikarak
belirtirsem Kasabada da karakterlerin durumlarinin arastirilmast nedeniyle sikca
filmin durakladigini gormekteyiz. Eylem ve reaksiyondan daha ¢ok karakeerlerin
duygulart 5nemli oldugu icin psikolojik yonii dnemlidir. Her bir karakeerin i¢ he-
saplasmalari, kimin ne diisiindiigii, nasil bir yasamlarinin oldugu hem uzun sii-
ren karelerle anlaulmaya calisilmis hem de diyaloglar ile desteklenmistir. Tecim-

sel sinemadaki hizli kurgu yoktur.Her sey acik ve net diyaloglarla verilmemistir.

Nuri Bilge Ceylan'in réportajlarinda da belirttigi gibi kendi yasamindan izler ta-
styan Kasaba'da diinyay1 cocuklarin gdziinden gormemizi saglayan ydnetmen bii-
yiiklerin diinyasindaki kimlik, aidiyet, sehre gitmek gibi sorunlarin gocuklar icin
bir sorun olusturmadigini, evlerinde, kasabalarinda mutlu olduklarin: irdelemek-
tedir. Filmde daha ilkokul sahnesinden baslayan dingin bir hava vardir. Sakin ve
huzurlu olan sinifta her sey olagan, siradan ve normaldir. Selahattin Yusuf’un Sa-
faktan Cok Once adlt kitabinda belirttigi gibi aslinda “bu kadar hrzli karar ver-
memizin alunda yatan asil giidii her seyden 6nce belki de bu sikilmigliktir. Diiz
ve diiz ve diiz, diiz. Anla babam anla. Tekrarla babam tekrarla. Nereye kadar. In-
san bikar, tiiketir, doner, yemeye baslar (Yusuf, 2008, s. 135). Kasabada bu tek-
rarlardan daha bikmamis, sorgulamaya baglamamis ¢ocuklar, bu tek diizelikten
bikmis geng Saffet, vatanina, topragina baglilikta karar kilmis dede ve baba tize-
rinden bu ikilem anlatlirken aslinda bir yandan giiniimiizdeki kentlinin de ace-
lelerinin altnda yatanlar da anlatlmaktadir. Bundan sonraki Mayss Stkintis: fil-
minde de Muzaffer'in film ¢ekme acelesinde gorecegimiz ve daha sonra Uzak'ta
gdrecegimiz kentte ve kent insanina ait yaklasimlarin temelinin buradan bagla-

makta oldugunu séyleyebiliriz.
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Nuri Bilge Ceylan'in ikinci uzun metrajli filmi olan, 1999 yilinda ¢ekmis oldugu
Mayis Stkintisi’nda yine ydnetmenin anne, babasi, akrabalart ve yakin arkadasla-
riyla calisugint gérmekteyiz. Oyuncular: Mehmet Emin Ceylan (Emin), Muzaffer
Ozdemir (Muzaffer), Fatma Ceylan (Fatma), Mehmet Emin Toprak (Saffet), Mu-
hammed Zimbaoglu (Ali), Sadik Incesu (Sadik). Ceylan bu filmini renkli gekmistir.

Mayis Stkintisinda yonetmen, Muzaffer'in dogdugu kasabaya film gekmek tizere
donmesiyle Kasaba filmindeki Saffet’i bir araya getirir. Saffet ile Muzaffer akraba-
lardir. Saffet, Muzaffer, Muzaffer'in babast Emin ile Ali filmin ana karakterleridir.
Muzaffer dogup biiyiidiigii kasabaya film ¢ekmek amaciyla gelip anne ve babasi-
nin hayatini, beklide olumsuz yoénde, degistirir. Muzaffer'in babast Emin, tarlasi-
nin yanindaki yillardir bakug biiytittiigii agaclarin kadastrocularin eline gegerek
kesilmemesini istedigi i¢in engel olabilmek adina geldiklerinde orada bulunmak
ister. Cinkiit Orman Miidiirliigii el koymadi takdirde, miilkiyeti kendisine ge-
cecek bu arazideki agaglarin kesilecek olmast Emin’i tizmektedir. Dokuz yasindaki
yegeni Ali'nin ise en biiyiik istegi babasina bir miizikli saat aldirabilmektir. Bu-
nun igin halasi tarafindan bir sinava tabi tutulmay: kabul eder. Halasi Ali’ye yu-
murtay! kirk giin kirmadan cebinde tasimay: basarirsa saat konusunda bir sans
olabilecegi s6ziinii verir. Kuzeni Saffet tiniversite sinav sonuglarini bekler ve tek
hayali bu stkintili, bogucu buldugu kasabadan uzaklagmakur. Muzaffer, film ¢e-
kimlerine yardim ederse Saffet’i kendisiyle beraber Istanbul’a gotiirecegini soyler

ve ona orada bir i bulacag vaadinde bulunur.

Tek istedigi filmini cekmek olan Muzaffer cevresindekilerin sikintlarini gérmez-
den gelir. Babasini fazla idealist olmakla suglayan Muzaffer fazla umursamaz bir
kisilige sahip goriinmekeedir. 40 giin cebinde yumurta tastyacak olan Ali’ye yu-
murtay1 kaynatrsa kirlmayacagini ve halasinin da bunu anlamayacagini sdyler an-
cak Ali bunun dogru olmayacagni sdylese de ileri sahnelerde domatesleri tasirken
yumurtay kirmast {izerine bir hileye bagvurmak zorunda kalan Ali kiimesten yeni
bir yumurta alir. Muzaffer anne, babasinin ve Saffet’in sorunlarini anlamadig; gibi
yakin bir zamanda esini kaybeden Pire Dayr’'nin da sorunlarini anlamaz. Sonunda
filmde anne babasint oynatmaya karar verir. Saffet tiniversite sinavint kazanama-
digi icin yakinlarinin fabrikada zorlukla bulduklari isi film ¢ekimleri ytiziinden
birakmak zorunda kalir, Muzaffer’e yardimer olur, ancak Muzaffer'in soyledikle-
rinin sadece vaat oldugunu anlamustir. Muzaffer'in babasi da film ¢ekimleri yii-

ziinden agaclarini kaybeder ama Muzaffer filmi ¢ekmistir.
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Kasabada var olan gitme arzusu Mayss Stkintzs? nda film ¢ekme amagli da olsa eve
dénme tizerinden yeniden {iretilmektedir. Kraucer'in “basit anlatt sanat” Kasaba
ve Mayss Sikintst iginde gegerli gortilmektedir. Kraucer'in belirttigi gibi Ceylan
filmlerinde gergekligi biiyiik bir dl¢lide degistirilmeden kullanilmus, gercekligin
yorumlanmasini ise fotografik bir yorum ile yapmustur (Andrew, 2000, s. 123-
129. Mayzs Sikinzstnda bir 6nemli dzellik de konunun otobiyografik nitelikler
tastmastdir. Ceylan, filmdeki ydnetmen Muzaffer ile értiismektedir. O da Cey-
lan gibi anne ve babasini filminde oynatmaktadir. Burada 6nemli olan bir diger
nokta ise film ¢ekme siirecinin ve filmin adeta i ice girmis olmasidir. Kasabada-
kilerden, anne ve babasindan gizli onlari ¢ekmesi, cekimler yapmasi ise etik ola-
rak ne kadar dogru gibi sorularin sorulmasina neden olurken haber vermeden ya-
pilan bu kayitlar ile gercekei olma iddiasindaki sinemanin, kimi zaman kisilerin

mahremiyet alanina nasil girebildigini gostermektedir.

Muzaffer filmini tamamlarken babasinin agaglari kesilecek ve Saffette bagarili
olamayacakur. Ceylan filminde gercekgi olarak Saffet’in durumuna olumlu ya da
olumsuz bir ¢oziim tiretmek yerine gergekei bir sekilde onu bu “hapisten” kurtar-
mayacakur. Aristotelesin katharsis dedigi rahatlamanin saglanmast “modern diin-
yanin” ve popiiler filmlerin vazgecilmez bir unsuru olarak goriilmesine ragmen
filmin sonunda sadece Muzaffer'in basariya ulasmast ama diger karakterler icin
tiziicii bir sonla bitmesiyle saglanmaz. Filmin bagindan itibaren Muzaffer'in aile-
sine ve cevresine karst olan kayitsiz tutumu izleyiciyi sorgulamaya iter ve bunun
sonucunda da izleyici kendisini bu karakterle 6zdeglestiremez ve bu da yabanci-
lasmaya neden olur. Saffet’in dykiisiinii olay orgiisiiniin icine yaymus olana Cey-
lan “Sinema gercek anlaminin, gergek olanaklarinin bilincine heniiz varabilmis
degil...Biitiin bunlar, sinemanin masalst ve olaganiistii olant dogal araglarla ve es-
siz bir inandiricilikla dile getirebilme yeteneginden kaynaklanmaktadir. “ (Benja-
min, 1993, s. 56) diyen Werfel'in tersine siradan olani dogal araglarla ve essiz bir

inandiricilikla dile getirmektedir.

Ceylan Uzak filminde de daha énceki filmlerinde oynayan Muzaffer Ozdemir,
Mehmet Emin Toprak, Fatma Ceylan ile ¢alismistir. Nuri Bilge Ceylan'in esi Ebru
Ceylan'inda rol aldig1 2002 tarihli Uzak'in da senaryosu ydnetmene aittir. Genel
plan sekansla baglayan Uzak'ta giin agarirken kasabay: griiriiz. Bu planin iginde
biri kameraya dogru yiiriimektedir ve kameranin yanina geldiginde bu kisinin Yu-
suf oldugunu goriiriiz. Ceylan'in iki filminde bogucu kasabadan kurtulmak isteyen
Mahmut, (Saffet’i canlandiran Mehmet Emin Toprak't burada Mahmut roliiyle
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gormekteyiz) aruk gitmek icin yola ¢tkmistir. Kameranin éntine geldiginde kasa-

bastna déniip bakar ve sonra yoluna devam eder.

Benjamin'in (1993, s. 64) “sinema, dagarcigina yakin ¢ekimler yaparak, tanis ol-
dugumuz nesnelerin gizli ayrintilarina vurgu yaparak, kameranin dahice yéneti-
miyle siradan ortamlar irdeleyerek, yasamimizi yoneten zorluklara iligkin bilgileri
artturdi@y gibi daha 6nce hic diisiiniilmemis dev bir devinim saglar “diisiincesin-
den yola ¢ikarak Nuri Bilge Ceylan'in diger filmlerinde oldugu gibi bu filminde
de aslinda siradan, her giin rastladigimiz mekanlari, insanlari ve hayatlart anlatma-
sina, gostermesine ragmen hig diisiiniilmeyenleri, ézellikle popiiler filmler aracili-
giyla unutturulmaya calisanlari, ¢ok da devingen olmayan goriintiileri araciligiyla

diisiindiirerek dev bir devinim saglamakta oldugu goriilmekeedir.

Yusuf, ekonomik kriz oldugu gerekeesiyle calistigt fabrikada isten ¢ikarilmustir.
Kasaba ve Mayis Sikintis’nda hapis oldugu kasabadan kurtulmak isteyen karak-
ter Uzak'ta Yusuf olarak karsimiza cikar ve uluslararas: tasimacilik yapan bir ge-
mide is bulmak igin Istanbul’a gelir. Is bulana kadar, akrabast Mahmut'un evinde
kalmak ister. Reklam fotograflari ¢eken Mahmut basta bu davetsiz misafire, kotii
davranmaz soguk davranir. Aralarina “uzak” bir mesafe koyar. Is bulmasinin ne
kadar siirecegini sorar, evin kurallarint siralar, bu akrabanin gelmis olmasindan
duydugu rahatsizligs belli eder. Mahmut bir zamanlar Tarkovski gibi filmler yap-
may1 diiglemis, giizel bir fotograf karesi yakalayabilmek icin tiirlii giicliikleri goze
almis ancak su an para kazanmak icin reklam fotografciligi yapmakea olan kentli
kimligine biiriiniip tasra gegmisinden “uzak’lasmaya calisan bir karakterdir. Bir
kadinla, yalnizca cinsel birliktelik tizerine kurulu bir iliskisi vardir. Zamaninin bii-
yiik bir béliimiinii evde gegiren Mahmut annesi ve ablasini telesekreterine mesaj
birakmalarina ragmen aramaz. [stanbul’'un karlarla kapli manzaralari egliginde, Yu-
suf’da is bulmak icin dolagmus ancak is bulmanin diisiindiigii kadar kolay olma-

digint anlayip Beyoglu'nda gezerek kadinlara bakmaya baglamigtir.

Mahmut eski esinin yeni esi Orhan’la birlikte Kanada'ya yerlesecektir, bir ev sa-
st icin bir araya gelirler. Mahmut'un istegi tizerine kiirtaj olan esinin bu yiiz-
den ¢ocuk sahibi olamayacagini 6grenir. Cekim icin sehir disina giden Mahmut,
dondiigiinde annesinin ameliyat oldugunu 6grenince bir gece onun yaninda ka-
li, Yusuf ise onun evde olmamasi nedeniyle kurallarinin hepsini ¢igner. Tasralt
olarak gordiigii Yusuf’tan sikilan Mahmut yasaklarinin gignenmesinden ve uza-

yan misafirlikten de sikilmistir. Mahmut ¢ekimi icin gerekli olan késtekli saati
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bulamayinca Yusuf’u suglar. Yusuf ona aramasinda yardim eder ama Mahmut Yu-
suf’a inanmayip cantasini arar. Mahmut saati bulmasina ragmen bunu Yusuf’a
soylemez. Hem gitmesini istediginden hem de onu sugladigindan tiirii séyle-
memistir. Ikisi icinde zor bir gecedir. Uzun siiredir yakalanamayan fare yapisti-
rictya yakalaninca fareyi bir posete koyarak atma isi Yusuf’a kalir. Farenin canli
olarak kedilere yem olmasini istemeyen Yusuf, hayvani duvara carparak &ldiiriir.
Mahmut'un ¢antasint aradigini géren Yusuf sabah anahtarlar da birakip evden
ayrilir. Sabah kalktiginda Mahmut Yusuf’un odasinda unuttugu Samsun sigara-
sint bulur. Deniz kenarinda bu sigaray1 paketten ¢ikartip yakar. Arkada iki kisilik
“Smart” marka arabasini goriiriiz. Yalniz hayaunin simgesi, sozle anlatilmak ye-
rine sinema karesine yerlestirilmistir. Deniz kenarinda dalgalara ve Istanbul’a ba-
kan Mahmut'un yiiziine kamera yaklagir ve Mahmut'un yakin ¢ekim yiiz gériin-
tiistiyle film kararak biter.

Filmin sonunda Yusuf, Mahmut'un evinden ayrilir. Ancak kasabaya doniip dén-
medigi, Istanbul'da yeni bir is pesine diisiip diismedigi bilinmez. Uzak'1n yayim-
lanmus senaryosunda filmden farkli olarak, evden ayrldiktan sonra Yusuf’un de-
nizciler kahvesinde tanistigs birinin énerdigi isin pesine diistiigii goriiliir. Ancak

Yusuf’un akibeti senaryoda da belli degildir. Filmin sinopsisi su sozletle biter:

Kasabadan ayrilirken hayallerinin icinde hic yer almayan bir kadere dogru yola
cikar. Karmakarisik ve sisler icinde, sanki bir insanin bir bdcek kadar bile degeri
yok duygusunu veren garip bir yapilasmanin icine dogru —uzak ¢ekimde— yok
olur gider...(Ceylan, 2004, s. 11).

Sinopsisdeki bu ciimleden yola ¢ikarak Kafka'nin “Déniisiim” romaninda oldugu
gibi dogdugu biiytidiigii kasabasina, cevresine, insanlara daha da 6tesinde yaban-
cilasan bu insanin da ayni bécege dontistiigiinii gormekeeyiz. Kapitalist iligkiler
icerisinde kendi emegine yabancilasan Mahmut filmde bunu yansitan en 6nemli
karakter olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Ancak Mahmut filmin bagindan beri bu
yabancilasmanin icindeyken Yusuf kent yasamina gectigi siireg igerisinde daha yo-

gun olarak bunu yasamakeadir.

Nuri Bilge Ceylan'in 2006'da ¢ekmis oldugu Zklimler, ilk defa esiyle basrolii pay-
lastigs filmidir. Bu film ile Ceylan ilk defa bagrolii tistlenmistir. Senaryosu ve y6-
netmenligi Nuri Bilge Ceylan'a ait olan Jklimler de bu sefer goriintii yonetmen-

ligini Ceylan, Gékhan Tiryaki'ye birakmistir.
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Universitede Sanat Tarihi Bolimiinde dgretim gorevlisi olan Isa ve dizilerde sa-
nat ydnetmenligi yapan Bahar'in iliskilerindeki sorunlari, iletisimsizliklerini konu
alan Jklimler Bahar'in iiziintiilii yiiz planint gostererek baglar. Bahar fotograf ce-
ken [saya bakiyordur. Bu sirada var oldugunu sesinden anladigimiz bir sinek do-
lagtyordur, kus kanat ¢irpip civildiyor, koyunlar meliyordur. Doga seslerine diger
filmlerindeki gibi bu filminde de yer vermistir. Bahar'in biten iliskisine icin icin

dokriigii goz yaslariyla Zklimler yaus: gikar...

Kag'ta iki sevgili tatil yapmakeadirlar. Ancak iliskileri bozulan Bahar ve Isa ayri-
lirlar. Bahar Isa'nin kendisinden ayrilmak istedigini 6grenince, denizden doner-
ken, motosiklet kullanan Isanin gozlerini kapatir ve burada filmin bagindan beri
sakin gordiigiimiiz Bahar adeta patlar ve bunun sonucunda Istanbul’a déner. Isa
Kas'ta kalir. Isdnin Istanbul'daki yasantisint son bahar mevsimi esliginde izleriz.
[s&'nin Bahar'la birlikteyken de iligkisinin oldugu Serap’la olan iligkisini gordiik-
ten sonra kis mevsimiyle birlikte Isa Bahar'in calistigr Kars'a gider. Kar manza-
ralart egliginde Is?nin Karsta Bahar't bulmaya gidisini izleriz. Ancak “degistigini
soyleyen” Isa Bahar't gormeye gittiginde Bahar onu reddeder; ancak yine Isanin
kaldig1 otele giden Bahar aslinda Isdnin degismedigini goriip hayal kirikligina
ugrar. Film boyunca kayitsiz bir tutum sergileyen Isanin yine ayni kayiesizlikla,
belki de yabancilasma olarak adlandirabilecegimiz bir tutumla, [stanbul’a geri do-
ner. Bahar'in Kag'ta baglayan icin icin gdzyast dokmesi bu karli manzara da da de-

vam eder ve film kar yagan kdy manzarasi, képek havlamalar: sesiyle sona erer.

Bahar ve Isa arasindaki uzakligin ve mutsuzlugun izleri, [sanin derslerinde kul-
landigs fotograflart gektigi sahnede goriilmekeedir. Ilk bagta kadinin sorunlari ol-
dugunu gérmemize ragmen daha sonra “Serap” adinda bir kadindan s6z edil-
digini ve aralarindaki iletisiminin nerdeyse bitmis oldugunu gormekteyiz. Yine
kumsalda Bahar'in gérdiigii rityasinda sevecen Isa’ya karst uyandigindaki gercek
[sa oldukga soguktur. “Ceylan, Bahar'in kumsalda gordiigii riiya sekansinda ya
da Isa'nin kendi kendine itiraf provast yaparken kamera gevrildiginde yaninda Ba-
har't gdrdiigiimiiz sahnede oldugu gibi, anlatulmasi ¢ok zor olan duygulari son
derece kiiciik ifade ve imalarla seyirciye sezdiriyor; belki de anlaum agisindan en
ekonomik isine imza atiyor.” (Ayta. & Yiicel, 2006) Antik harabelerdeki, kum-
saldaki ve filmin devamindaki Isa ile Bahar'in birlikte olduklart ya da ayr1 olduk-
lar1 sahnelerde sdzsiiz uzun sahneler ile izleyiciye diisiitnme siiresi taninmis béyle-
likle onlarn iligkileri tizerine diisiindiigii izlenimi uyandirilarak izleyicinin kendi

i¢inde bunu diisitnmesi saglanmustir.
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Uzak'taki kentli Mahmut karakterinde oldugu gibi Isanin da sadece cinselligi
yasadig1 bir kadin vardir. Zklimler iliskisinde sorunlar yasayan iki sevgiliden ¢ok,
tagra ile kent arasinda, erkek karakterin, onceki Ceylan filmlerindeki karakeerle-
rin bir sonraki evredir. Filmin ilk baslarinda yer alan Bahar ile Isa'nin ayrilik ko-
nusmalarinda tutarsiz bir tavir sergilemesi tiim filmde yayilmis ve devam eden
bir olgudur. Filmin sonunda da ayni durum séz konusudur. Bahar'a giden Isa
yine onu birakip geri dénecektir. Kentli insanin yasadigt sorunlar, tutarsizliklar

Isada ruh bulmakeadir.

Ceylan'in filmlerinde bir baglant oldugunu varsayarsak eger, Uzak’taki Mah-
mut'un burada Isaya doniistiigiinii diisiinebiliriz; ancak yasadig1 yabancilasmayn,

kentin getirdigi sorunlari unutmus ve bu yabancilasmasina alisip kayitsizlasmustir.

Filmin ilk acilisindaki kumsal sahnesi filmin olduk¢a uzun ve bir o kadar da izle-
yeninden sabir bekleyen bir sahnesi. Ancak bu sahne filmin basinda daha bizlere
ciftin bu sicak ve giizel hava da dahi ne derece birbirlerinden “uzak” olduklarint
ok basit bir dille anlatmaktadir. Popiiler filmlerde karsilasugimiz gibi bir kavga
etme, siirtiigme, seni artik sevmiyorum gibi sahneler yoktur ama iki insanin yal-
nizligini oldukga sade bir dille anlatmaktadir. Bu sahne de diger bir 6nemli olan
nokta ise fsanin kendi kendine Bahara ayrilmak istedigini séyleme provalar ya-
parken Bahar'in yaninda gériildiigii noktadir. Burada ydnetmen aslinda bir oyun,
rol oldugunu hissettirerek, popiiler sinemanin aksine, izleyicide yabancilasma duy-
gusu yaratmaktadir. Popiiler sinemanin unutturmaya calisugt “oyun” kavramini

inadina ortaya ¢ikartmakeadir.

Bordwell'in (1979) sanat sinemasinda klasik anlati bicimindeki ozellikle de olay-
larin neden—sonug baglantsi olmadig; diisiincesinden yola ¢ikarak, popiiler sine-
mada kahramanlarin amaglart belliyken burada Isanin ve Bahar'in kesin, agik bir
amaglart yokeur. Isanin, ne istedigini tam olarak bilemeyen kitleyi temsil ettigini
soyleyebiliriz. Isa ve Bahar bir olaydan digerine -aslinda tam olarak bir olay da
yoktur, hayat kendi akust icerisinde ilerlemektedir- sessizce ilerlemektedirler; an-
cak bunlar rastlantisal degildir. Filmde kurmaca kullanilmamus, heyecan yaratila-

rak izleyici 6zdeslestirilmeye calistimamustir, yabancilagma kullanilmistir.

Nuri Bilge Ceylan'in sinematografik ozelliklerinin, yabancilagmaya imkan tani-
yan sinema dilinin ve en énemlisi de mutlu ya da mutsuz sondan da 6te sonlart

olan filmlerinin popiiler sinemadan ayri degerlendirilmesi gerektigini sdyleyebiliriz.
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Hem mali anlamda hem de sanatsal, yaratict anlaminda bagimsiz olan sinemaci
Nuri Bilge Ceylan’in zihninde bir¢ok varolugsal soru oldugu yukaridaki filmle-
rinden de anlagilmakeadir. Ceylan tiim bunlara yanitlart sinemasiyla aramakta ve

cevaplarini ortaya koymaktadir.

Sonug

Popiiler kiiltiir endiistrisi tirtinlerinin temelde uyumlagmaya dayals, yinelemeli do-
gast kendini en iyi bicimde filmler araciligiyla gésterir bu yineleme ve uyumlasma
farkliliklarin bilinmezliginin yarattigs heyecan arasindaki gerilim, popiiler filmleri
izlemenin verdigi hazzin en biiyiik nedenidir. “Duygusal katlim sonrasinda ortaya
cikan —Aristoteles’in katharsis dedigi— rahatlama, Adeta modern diinyanin zevk
iksiri’ olmugtur” (Abisel, 1999, s. 7-8). Ancak buna karsin Tiirkiyede ve diinyada
bunu degistirmeye ¢alisan, farkli agilardan yaklasan bir sinema anlayist varligini
stirdiirmektedir. Nuri Bilge Ceylanda bunlardan bir tanesidir.

Sinemanin en énemli dzelliklerinden biri sinemanin var olant kendi gergekligi ice-
risinde yansitup bugiinii ve gelecegi doniistiiriicti olmasidir. Benjamin’inde belirt-
tigi gibi sinemanin belirleyici 6zelligi ¢cevreyi betimleyis biciminden de kaynakla-
nir. Ceylan'in filmlerinde sinemanin bu 6zelliginden yararlandigini gérmekteyiz.
Cevreyi genis-uzun planlar ile betimleyen yonetmen bunu bazen karakterlerinin
yalnizhgini géstermek bazen de bulunulan, yasanilan ortami betimlemek ama-
ciyla kullanmakeadir.

Popiiler kiiltiir endiistrisi iiriinlerinin var olan toplumsal yapiyla uyumlastirmay:
saglayan, belleksizlestiren yapisini kullanmamasi ydnetmenin filmlerinden “kitle™-
lerin daha az haz duymasina neden oldugunu séyleyebiliriz. Ceylan’in filmlerinin
izleyici bilgisinin alindig1 www.sinematurk.comda belirtildigi iizere Kasaba' nin iz-
leyici sayst 6.000; Mayss Stkintssi nin izleyici sayist 24.082; Uzak'in izleyici sayist
62.494; Tklimler'in izleyici sayisinin ise 35.345” dir.

Ceylan'in filmlerinde gordiigiimiiz genel yapida, Wollen'in (2008, s. 50-55) “si-
nemanin yedi biiyiik giinahi” olarak belirttigi; gecisli anlaum (Narravite Transi-
vity), 6zdeglesme, saydamlik, tekli anlatm, kapalilik, hoslanma, kurmacanin ol-
madigini gdrmekteyiz. Bunun tersine Wollen'in “sinemanin yedi biiyiik erdemi”
olarak belirttigi gecissiz anlatim, yabancilagma, saydamlik, 6ne ¢ikarma, ¢coklu
anlatm, agiklik, rahatsiz olma ve gercek'in var oldugunu gérmekteyiz. Yonetme-
nin bilingli bir tercihle gegissiz anlatim, yabancilasma gibi 6zellikleri kullandigini
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ifade edebilmemiz miimkiin. Popiiler/ticari filmlerdeki yapinin aksine Koza, Ka-
saba, Mayis Sikintisi ve Uzak'ta, sanat filmlerinde oldugu gibi, olay orgiistiniin
neden-sonug zinciri igerisinde ilerlemedigini; neden ve sonuglarin disarida bira-

kildigint gérmekteyiz.

Ceylan'in incelemeye dahil edilen filmlerinde klasik anlati da ki gibi kahramanla-
rinin belirgin ve agitk amaclart yoktur. Karakterlerin belli amag, arzu ve hedefleri
yoktur. Karakterler bir durumdan digerine sessizce gider; ancak bunlar rastlant-
sal degildir. Koza'da kadin evine bilingli bir nedenle donmiis; Mayis Sikintr’sinda
Muzaffer film gekmek amaciyla kasabasina dénmiis; Uzak'ta Yusuf isteyerek Is-
tanbul’a gelmig; [klimlerde Isa Bahardan nedenleri oldugu igin ayrilmis ve yine
aynt sekilde kendisi isteyerek Kars'a Bahar'in yanina gitmistir (klasik, popiiler ask
filmlerindeki gibi bir rastlant séz konusu degildir.) Sanat sinemasinda eylem ve
reaksiyondan daha ¢ok nedenlerin arastrilmas: 6nemlidir. Bu nedenle psikolojik
yonii énemlidir. Karakterlerin duygularinin nedenlerinin aragtirilmast nedeniyle
duraklar (Bordwell, 1979, 5.55-60). Ceylan’in filmlerinde olaydan ¢ok karakeer-
lerin psikolojik yonleri agirlikli olarak anlatilmaya caligilir. Yine yukarida da be-
lirtildigi gibi de karakterlerin ruh hallerinin yansitlmasi, anlagilmasi ve diisiindii-

rillmesi i¢in filmde duraksamalar olur.

Popiiler filmler de izleyicinin 6zdeslesmesi saglamak amaciyla kullanilan kurmaca
Koza, Kasaba, Mayis Stkintist ve Tklimlerde daha az kullanilmustur. 1zleyici olay-
lar kendi bagina geliyormuscasina heyecanlandirilmaya, duygulandirilmaya cali-

stlmamustir.

Popiiler kiiltiir'tin duygusal olarak yikici oldugunu belirten Gans (2007, s.54),
popiiler kiiltiir tirtinlerinin sahte hazlar sagladiginy, siddete, sekse verdigi agirligin
ise insanlart kalabaliga, yabanciliga ittigini ifade etmektedir. Nuri Bilge Ceylan
ise filmlerinde bu popiiler kiiltiiriin yaratugi yabancilik duygusunu islemekeedir.
Bunu yaparken de popiilerlige kagmaz. Cinsel igerikli sahnelere Koza, Kasaba ve
Mayis Stkintisinda yer verilmedigini gérmekteyiz. Uzak'in ilk sahnesinde, Mah-
mut’un birlikte oldugu kadinin giyinip gittigini ve Mahmut'unda kadin yatak-
tan kalktikean sonra yataktan havlu benzeri bir ortiiyli kaldirdiging Zelimler de
ise [sa'nin Bahardan daha kadinst goriinen Nazan ile var olan sevisme sahnesi ile
cinsellik goriilmektedir. Bu anlatmi yonetmenin yabancilasmay1 vurgulamak icin

kullandigini séyleyebiliriz.
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Eisenstein'in (2014, s. 17, 62-67) diyalektik yaklagtminda da oldugu gibi bir sa-
nat yapitinda olmast gerekli en énemli temel ilkelerden biri catigmayi, Ceylan;
Uzak'ta kuir ve kent catismasini Yusuf ve Mahmut tizerinden kurmustur. [elim-
ler de ise kadin- erkek catigmasini kullanmustir. Ceylan, filmlerinde Kracauer'in
(2008, s. 13) belirttigi, belgeselvari gerceklik hissini pekistirip, siirsel bir gercek-

likle yeniden {iretmistir.

Benjamin'in belirttigi gibi sanat yapit1 icine inemeye olanak tanimalt izleyici de
sanat yapitinin icine inecek yetkinlikte ve sabirda olmalidir. Iste popiiler-tecimsel
sinemadan farkli olarak bu yapiyr Ceylan'in sinemasinda olusturdugunu gormek
miimkiin gibi goziikmektedir. Ceylan bu sanat yapiuni titketen, izleyemeyen ve
hatta olusturamayan kesimleri filmlerinde konu edinmekredir zaten.

Nuri Bilge Ceylan'in filmlerinde abartly, siirsel diyaloglarin genellikle kullanil-
madigini goriiyoruz. Diyaloglarin daha giinliik konugma diline yakin, hatta ba-
zen tutuk, ancak gergekei oldugunu sylemek miimkiin. Ornegin; Muzaffer ya-
taginda yatarken annesi, babasinin odasina girer, ters dénen yorgandan sikayet
eder, “ben boyuna drtiiyom o enine doniiyo” diyerek yorgani diizeltmeye calsir.
Ayaklarinin kagintisindan yakunir vb. gibi siradan ve “popiiler filmlerde” gérmeye
alisik olmadiginiz tiirden giindelik konusmalar Mayzs Stkintis’nda yer almakta-
dir. Jklimlerde pantolonun pagasinin ¢amurda yerlere degip kirlendiginden sika-
yet eden Isa, pagalarini kisalttirmak igin terzi yerine annesine gider. Anne ve ba-
basini fazla ziyaret etmedigini, yalnizca sokiiklerini diktirmek i¢in onlarin evine
geldigini anladigimiz Is?nin bencil oldugu ne annesi ne sevgilileri ne de arkadas-
lar1 tarafindan dile getirilmez. Bu sahne bunu en iyi anlatan, 6zetleyen sahnedir.
Isanin hareketlerinden, tavir, davranis, tutumlarindan cok rahat bir sekilde ka-
rakterini anlamaktayiz. Her seyin sozle anlaulmaya calisildig1 “popiiler sinema’-
dan Nuri Bilge Ceylan sinemasini ayiran en dnemli 6zelliklerden biri oldugunu
soyleyebiliriz. Ancak Zklimlerde konugmalarin daha tutuk olmasi filmi olumsuz

yonde etkileyerek izlemeyi zorlastirmaktadir.

Nuri Bilge Ceylan, filmlerinde siradan, her giin rastladigimiz mekanlari, insan-
lar1 ve hayatlari perdeye tasimasina ragmen giinliik yasantimizda diisiinmedigimiz,
ozellikle popiiler filmler araciligyla unutturulmaya calisilan olgulart ¢ok da devin-
gen olmayan goriintiileri araciligiyla diisiindiirerek dev bir devinim saglamakeadir.

Mayss Sikintisi, Uzak ve Iklimlerin bir énemli ozelligi de otobiyografik ozel-
likler tagimastdir. Mayzs Sitkintisinda Ceylan, filmdeki yonetmen Muzaffer ile
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ortiismektedir. Muzafferde kéyiine dénerek Ceylan gibi anne ve babasini filminde
oynatmistir. Ceylan'in filmlerinde bir bag oldugunu diisiiniirsek eger Muzaffer'in
Uzak ile birlikte Mahmut'a doniistiigiinii ve “yabancilastuginin” farkinda olarak
bunun i ¢eliskilerini yasayan yénetmenin ¢ektigi sorunlarla da drtiistiigiinii gor-
mekteyiz. Tabi Uzak'tan sonra Iklimlerde de Isa karakterine biiriindiigiinde de
artik yabancilasma hissinden uzaklagmus bir karakeer ile karst kastya kalmigizdir.
Bu konuda kesin otobiyografik bir ézellik tagidigini sdyleyemesek bile esiyle bir-
likte oynayan yonetmenin yukarida da belirttigim gibi yapug: réportajlarda film-
lerinin otobiyografik 6geler tasidigini ifade etmistir.

Ceylan'in filmleri kesin bir sonunun olmamast genel 6zelligidir. Popiiler filmlerin
kesin —genellikle de mutlu- sonla biten yapisina karsin Ceylan'in filmlerinde kesin,
genel gecer sonlar yoktur. Izleyiciyi mutlu eden bir son yoktur. Kasaba'da ocuk-
larin riiyalariyla i¢ ice gecmis masalst bir son varken; Mays Sikintr’sinda sadece
yonetmen Muzaffer i¢in, goreceli, mutlu son vardir. Muzaffer filmini gekip bitirir
ama babast agaclarint kaybeder, Saffet ise isini kaybetmis ve Istanbul’a gitme fir-
satint da kagirmis bir halde, kasabada kalir. Ancak burada yonetmen Saffet’i ozel-
likle bu bogucu durumdan kurtarmamustir. Filmi izledigimiz zaman onun orada
oldugunu diisiiniip belki de bir rahatsizlik hissetmemizi amaglamustir. Zklimlerde
de degistim diyen Isa aslinda hig degismemis arkasina bakmadan Bahart orada
birakip geri dénmiistiir, kendisine dahi yabancilasmis insan sevdigine de yaban-
cilagmis ve bunu kabul etmek istememektedir. Popiiler filmin sonucuna gore iz-

leyici genellikle rahatlarken Ceylan bu rahatlamaya izin vermez.

Bazen canimizi yakacak/acitacak kadar gergekei bir dil kullanan Ceylan bazen de
sinemasal anlatimin 6zelliklerinden faydalanarak gérsel bir solen ile izleyenlerine
anlatmak istediklerini, derdini aktarir. Aristoteles'in “insan politik bir hayvandir”
deyisi, insanin, hayatin nesnesi degil 6znesi oldugunun belirtilmesinin baglangict
sayllmaktaysa (Oskay, 2008 s. 224) artik bizlerinde kitle kiiltiiriiniin dayattikla-
rindan vazgegerek kendi hayatmizin 6znesi olmamizin bilincine varmamiz ge-
reklidir. Nuri Bilge Ceylan, filmlerindeki karakterler ile bizlere hayatinin 6znesi
olamamigs insanlart gostererek, hayatlarimizin 6znesi olmamuzi bilingli bir edimle

degistirmemizi vaat etmekeedir.

Ceylan'in ilk dénem filmlerinin popiiler sinemadan en énemli farkinin diisiin-
diir(t)mesi oldugunu soyleyebiliriz. Popiiler filmlerin tersine Ceylan’in filmleri iki

saatin icerisine sigmazlar. Oradan tagip hayatinizin icerisine sizarlar.
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EKLER
EK 1.

IKLIMPLERIN GOSTERIME GIRDIGI 2006 YILINDA GOSTERIME
GIREN FILMLERIN SEYIRCi, HASILAT, ORTALAMA BiLET

TABLOSU
Sira  Film ilk Gésterim Dagium Hafta Seyirci Hasilat(TL) BOill'tz:lama
e
1 Hokkabaz 20.10.2006  Kenda 22 1.710.212  12.985.183 7.59

Maskeli Begler:

2 Irak 12.01.2007  Ozen Film 36 1.239.902 8.601.108  6.94
ral

3 Sinav 20.10.2006  Ozen Film 31 1.161.226  7.925.790  6.83
Son Osmanlt . :

4 i 19.01.2007  Ogzen Film 36 1.087.209 7.603.038  6.99
Yandim Ali
Diinyay:

5 Kurtaran 15.12.2006 WB 24 451.284  3.102.917 6.88
Adamin Oglu

6 Beynelmilel 29.12.2006  Kenda 33 431.696  3.141.775 7.28

7 Kiigiik Kiyamet  22.12.2006 ~ Medyavizyon 26 383.155  2.775.675 7.24

g  [DarsKiraz 20.04.2007  UIP 8 379.818  2721.328 7.16
Operasyonu
Amerikalilar
9 omenidey  2601.2007  Kenda 23 379744 2.824915 7.44
11 ik Ask 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 Doniis 03.11.2006 Ozen Film 25 231784  1.552.438 6.70
14 Polis 16.02.2007  Medyavizyon 13 207.608  1.552.522 7.48
15 KikAwesedS o 002006 UIP 17 180320 1.154.498 6.40
Dakika
g~ Hayaumm 24.11.2006 Ozen Film 19 151.561  1.108.883 7.32
Kadinisin
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Sira  Film Ilk Gésterim Dagitim Hafta  Seyirci Hasilat(TL) BOixl-Zlama
Emret

17 Komutanim: 19.01.2007 UIP 28 149.748 1.037.963  6.93
Sah Mat

18 Araf 06.10.2006  Bir Film 2 126.676 820.947 6.48

19 Sis ve Gece 23.02.2007  Ozen Film 8 59.302 412.636 6.96

20 Gomeda 23.02.2007  Kenda 8 46.768 326.788 6.99
Bir [htimal —

21 09.03.2007  Bir Film 8 43.081 307.167 7.13
Daha Var

22 Iklimler 20.10.2006  Ozen Film 21 35.345 257.556  7.29

23 Kader 17.11.2006  Ozen Film 29 26.464 184.861 6.99

24 AnkaKusu 00.112007 D Mmoo oS 630 1s4s4s 6,03

Filmcilik
25 Bes Vakit 29.09.2006  Ozen Film 10 24.340 178.866 7.35

26 Cinliler Geliyor 08.12.2006  Ozen Film 12 23.890 152.367 6.38

27 Janjan 12.10.2007  Kenda 9 21595 157.095  7.27
28 E‘:‘;GGT;& 17022006  OzenFilm 12 19.448 128271  6.60
29 Aura 06.04.2007  Ozen Film 7 9.987 58.790 5.89
30 Sakli Yiizler 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 BirFilm 9 4.485 20.192 450
33 Havar 20.02.2009  Tiglon 13 3.083 19.017 6.17
34 Tramvay 28.07.2006  BirFilm 8 2.581 14.990 5.81
35  Fikret Bey 09.11.2007  Bir Film 8 2.364 10.482 4.43
36 Ria 04.01.2008 ;imMc“i‘lz‘ 6 1.597 11.161 6.99
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EK 2.
UZAK FIMININ GOSTERIME GIRDIGI 2002 YILINDA
GOSTERIME GIREN FILMLERIN SEYiRCi, HASILAT,
ORTALAMA BIiLET TABLOSU

Emrah Dogan

Sira Film

1 O Simdi Asker

2 Rus Gelin

3 Gonderilmemis

: Mektuplar

4 Mumya Firarda

5 Abdiilhamit
Diiserken

7 Seytan Bunun
Neresinde

8 Giiliim

9  Hititer

10 Kolay Para

11 Uzak

12 Sir Cocuklart

13 Camur

14 Kargilasma

Is Papatya ile
Karabiber

16 9 (Dokuz)

17 Marular Agken

18 Gonliimdeki Kogk
Olmasa

Ilk Gésterim Dagitum  Hafta  Seyirci Hasilat(TL)

21.03.2003

07.02.2003

28.03.2003

27.09.2002

18.04.2003

03.01.2003

07.02.2003

09.05.2003

06.12.2002

20.12.2002

20.12.2002

03.10.2003

26.12.2003

03.09.2004

15.11.2002

03.01.2003

10.01.2003

WB
WB

Ozen
Film

WB

uIp

WB

uIp

Ozen
Film

A&P
Filmcilik

(“)ZCD
Film

Ozen
Film

WB

PTT

Galata

Alfa

16

30

23

Ortalama
Bilet

1.657.051

657.546

371.641  1.581.963  4.26

318.655

204.018

124.959

98.816

73.645

71.190

62.494

30.038

17.101 79.509 4.65

6.875

6.208

2.801

349

258
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GOSTERIME GIiREN FILMLERIN SEYiRCi, HASILAT,

EK 3.
MAYIS SIKINTISI FIMININ GOSTERIME GIRDIGI 1999 YILINDA

ORTALAMA BiLET TABLOSU

Sira  Film

1 Kahpe Bizans

2 Giile Giile

3 Propaganda
Salkim

4 Hanimin
Taneleri

5 Durugma

6 Sinir

7 Harem Suare

8 Eyliil Firtinast

9 Dava

10 Asansor

11 Fasulye

12 Mayis Sikintst

nkli -

14 ?’Leirkz;e

15 Kara Kentin
Cocuklart

ilk Gésterim Dagitim

21.01.2000

04.02.2000

05.03.1999

19.11.1999

31.12.1999

07.01.2000

24.09.1999

11.02.2000

14.12.2001

26.11.1999

05.05.2000

10.12.1999

26.01.2001

17.11.2000

Ozen Film
WB

WB

WB

WB
Ey Prod.
WB

uIpP

Ozen Film
Ozen Film

Ozen Film

Galata Film

O. Oguz Film

Hafta  Seyirci Hasilat(TL)
38 2.472.162
39 1.275.967
44 1.238.128
17 357.467
34 295.732 533.197
24 242.826
20 223.429
26 125.039
95.056
13 81.281
18 60.267
22 24.082
2 1.040
2 256

Ortalama
Bilet
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KASABA FIMININ GOSTERIME GIRDIGI 1997 YILINDA
GOSTERIME GIiREN FILMLERIN SEYiRCi, HASILAT, ORTALAMA

BILET TABLOSU
Sira  Film ilk Gosterim Dagitim Hafta Seyirci Hasilat(TL)  Ortalama Bilet
1 Agir Roman  28.11.1997 Ozen Film 873.833
2 Hamam 24.10.1997 WB 10 200.440
30 Nhavend ) 101997 EilmAn 9 79.883
Mucize
4 Mekeup 26.09.1997 uIP 6 73.385
5 Masumiyet  24.10.1997 Ozen Film 5 49.410
6 Avai 06.03.1998 FilmArt 13 34.921
Kusatma .
7 Altinda Agk 14.11.1997 FilmArt 2 16.604
g Alecbin 02.05.1997  WB 3 11.307
Yolculugu
9 Kasaba 28.11.1997 NBC 4 6.000

Kaynak: hup:/fwww.sinematurk.com/ (12.04.2019)
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POSTMODERN CITIES IN
TURKISH CINEMA: A STUDY
OF ISTANBUL KIRMIZISI | TURK
SINEMASINDA POSTMODERN
KENTLER: ISTANBUL KIRMIZISI
ORNEGI

E Senem Giingor'

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 Kirmiz: (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. Ozpetek displays Istanbul 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 Bagkent 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 Kirmizisi.

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

Giris

1980’li yallarla birlikte modernizmden postmodernizme gegis toplumdan etkile-
nen sinemayi da etkisi altina almis, beyaz perde de postmodern temsillere, imaj-
lara, kimliklere ve mekénlara daha fazla yer vermeye baglamisur. Kentte yaban-
cilagan tasrali insan profilini, donemin siyasi, ekonomik ve kiiltiirel kosullarint
merkeze alan filmler yapilmisur. Orta (2007, s. 133), sinemanin 1980’lerde yasa-
nan depolitizasyon siirecinin yansimasi olarak, Tiirk filmlerinin konulari, isleyis-
leri ve toplumsal olaylara yaklagimlarinin da degisim gecirdigini beliremistir. Ay-
rica bu donem icinde Tiirkiyede kdyden kente gog, yoksulluk, gecekondulagma,
kentlesme gibi gesitli olgularin giindemde olmast arabesk filmlerin de popiiler hale
gelmesini saglamis (Zengin, 2017, s. 80), Istanbul bu filmlerin en iinlii mekani
olmugtur. 1980’li yillar Tiirk sinemasi icin yeni bir dénemin baslamast olup, be-
yaz perdede birey ve bireyciligi merkez alan filmlerin ¢ekildigi, psikolojik incele-
melerin yapildig1 ve sinemada kentsoylu, sira dist ve bunaliml karakterlerin yer

aldigy goriilmekeedir (Simgek, 2013, s. 47).

2000l yillarla birlikte konu cesitliligi artmus, film dili ve anlaami bakimindan
yeni bir sinema anlayisinin var oldugu bir Tiirk sinemast goriilmektedir. Bu yil-
larda iktisadi ve siyasi problemlerin bir ¢iktst olarak bircok film yapilmis, Dervis
Zaim, Zeki Demirkubuz, Reha Erdem, Yesim Ustaoglu, Semih Kaptanoglu gibi
bazi yénetmenler 6n plana ¢ikmig, Nuri Bilge Ceylan, Ferzan Ozpetek gibi yo-
netmenler yeni sinema akimuni takip ederek renkli Tiirkiye profili ¢izmeye basla-
muslardir (Scognamillo, 2010, s. 453). 2000’li yillarda yasanan teknolojik gelisim
popiiler kiiltiir séylemlerini arttirmis, postmodern diinyanin bireysel insanini, ya-
bancilagma, tiiketim ve metalar ile ¢evrelenmis bir gekilde sunarken, karakterle-
rin mutsuzluk, yalnizlik, arayss, kaybolus ve pismanlik 6ykiileri (Velioglu, 2016,
s. 199) siklikla Istanbul kenti iginde anlatlmistir. Bugiin diinyanin en biiyiik
kentlerinden Paris, Londra, New York, Bombay, Roma gibi sehirler giiniimiize

dek filmler tarafindan mekan olarak kullanilmis ve mitlegtirilmis metropollerdir.
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Istanbul da bu sehirlerden bir tanesi olmus (Glingér, 2015, s. 488), degisen za-

man icinde mekansal anlamlari cesitlenmistir.

Kentler, tarih boyunca degisim ve gelisim gecirerek toplumun en énemli mekan-
larindan biri olmugtur. Kent simgeleri de sinemanin anlausinda kendine yer bu-
larak 6ykiiniin merkezine yerlesmis, bireye ve topluma yansimalari kimi zaman
pasif kimi zamanda aktif konumda olmustur. Calismanin baslangicinda; postmo-
dernizm ve kentin tanimy, gelisimi ve degisimi incelenecektir. Bu degisim ve gelisi-
min postmodern dénemde gecirdigi degisim belirlenerek, bu kavramlarin calisma
ekseninde belirlenen Istanbul tizerindeki yansimalari gozlemlenecektir. Ikinci bo-
liimde; postmodern dénem Tiirk sinemasinda kullanilan Istanbul kent simgeleri
Istanbul Kirmizist (2017) film 6rnegi ile agiklanacakur. Sonug béliimiinde ise; ca-

ligmada aktarilan veriler ve bilgiler is13inda degerlendirme yapilacakur.

Yontem

Calisma icin secilen Istanbul Kirmizis: film analizinde kent-mekan kavrami merkez
konumdadir. Film 2000’lerin Istanbul'unu bagrole koyarken mekan olmaktan ¢1-
karir ve filmsel bir bakis ile gercek mekan arasinda olusan bag; gosterir. Mekanin
bir ¢ok boyut iizerinden insa edilmesi ve anlama direkt olarak miidahale etmesi
bu filmin seilmesinde éncelikli unsur olmustur. Ayrica ydnetmen mekén kulla-
nimunda bir gokdelende diizenlenen partiden disari dogru agilan kamera ile mii-
zik seslerinin ezan seslerine karistigi sahneden Galata Kulesine gecisi gibi anlati-
lar1 kullanmast postmodern kent anlayst iizerine kurulmusgtur. Tiim bu etkenler

Lstanbul Kirmizist filmini 6rnekleme dahil edilmesine neden olmustur.

Bu calismada uygulanan film analizi postmodernist bir yaklagima sahip olup,
farklt gercekliklerin nasil bir arada var olabilecegine, birbirine degisebilecegine
ve ic ice gegebilecegine iliskin bulgular: kent kavramu iizerinden 6n plana ¢ikar-
makeadir. Postmodern kent kavraminin merkezine Istanbul’'u alan bu calisma
Ozpetekin filmde kullandigr postmodernist teknigi Istanbul kenti iizerinden in-
dirgemeci sosyal olgu ve aciklamalardan nasil uzak durdugu incelenmistir. Post-
modernist, baglamak yerine baglantiy1 ¢6zmekte, biitiiniin yerine parcalara yo-
nelmekeedir (Ozcan, 2012, s. 32). Bunun nedeni temel olarak postmodernizmin
“biiyiik anlatlar’a karst olmasidir. Hig bir biiyiik anlatinin, var olan diizeni acik-

layamayacag savunulmaktadir.
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Postmodern dénemde parcalanma giinliik hayatin her noktasina yayilmaktadir.
Bunun en carpici 6rneklerinden biri medyadir. “Pargalanma” yeniden tiretilmek-
tedir. Bu programlar kisa ve birbiriyle baglantisiz parcalara béliinmiistiir ve bir
gosteri olarak islemektedirler (Firat, 1991). Tipki OzpeteK'in Istanbul kentinden
gdsterdigi sayisiz imge ve sembollerle kenti parcalara bolmiis ve filmi bir gosteri

olarak islemistir.

Bu noktada film icerik ve bicimsel analiz kullanilarak kentsel imgelerin postmo-
dern yansimalar incelenmistir. Filmin analizinde sinemasal mekéni olusturan un-
surlar detayli bir okuma sonucu postmodern kent kavramina bakilmistir. Bu bag-
lamda filmde karakterlerin yagamis olduklari i¢ catismalar ve degisen kent yagami

vb. biitiin etkenler mekan iizerinden ilerlemis ama analize dahil edilmemistir.

Postmodernizm

Postmodernizm, ¢ogunlukla “modernizmin sonrasi ve 6tesi” olarak agiklanan bir
sanat alamudir. Ik olarakk Amerikada ortaya ¢ikan Postmodernizm, daha sonra
Avrupa’ya yayilmistr. Postmodernist diisiiniirlerin herhangi bir kavrami ya da bir
teoriyi farkli agilardan agiklamalari postmodernizmin net bir taniminin yapilama-
masint saglamaktadir (Best ve Kellner, 1998, s. 268; Cubukgu, 2001). Jameson'a
(1990) gore postmodernizmin yayilmasi modernizmin bitisi olarak gérilmekte
olup, Kocak'a (2012) gdre de postmodernizm en basit tanimiyla, modernizmin

abartili anlaumina tepki olarak ortaya ¢ikarak modernizmin sonunu getirmistir.

Heller ve Feher (1993) postmodernizmi, modernizmin yetersiz kaldig1 alanlara
daha ayrintili ve bask: kurabilecegi bir akim olarak tanimlamuglardir. Saylan (2002)
ise farkls siniflarin etkilesimli iletisim kurdugu, herkesin esit oldugu akim olarak
ifade ederken ayrica bu heterojen yapinin kisiler arasinda problem dogurabilece-
ginin de altni gizer. Baudrillard (1998) ve Kellner (1994), gelisen teknoloji, degi-
sen sosyo-kiiltiirel ve ekonomik durumun toplumsal yapida modernizmin devami
olarak gosterilen postmodernizmin ortaya ¢ikugini ifade etmiglerdir. Bu tanim-
lar 1g1inda, postmodernizm, modernizmin golgesinde sekillenirken, kendine ait
tanimlari, bicimleri ve &zellikleri bulunmaktadir. Postmodernist diisirler, mo-
dernizmcileri “geleneksel yontemler kullananlar” olarak belirtirken, (demir-celik,
mermer gibi), yeni akimi “teknolojik modern yéntemler (elektronik)” kullanan
olarak ifade ederler (Toffler, 2008, Karakurt 2006). Lyotard’a gore postmoder-
nizm, Aydinlanma Dénemi ile birlikee bireylerin bilgi, teknoloji ve sosyo-kiiltiirel
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baglamlarda ilerleyen, sorgulayan bir yapiya sahip oldugunu ve modernizmin de
bir parcast oldugunu belirterek aralarinda farkliliktan ¢ok siireklilik oldugunu be-
lirtmistir (Ake. Kotan, 2008). Kisaca, postmodernizm, modernizm akiminin de-
vamt olarak gelismis ve modernizmin eksik kalan ydnlerini tamamlama ve gele-

nekselligine karst ¢ikan bir akim olmustur.

Postmodern Diisiincede Kent Kavrami

Harvey (1997, s. 85), postmodernizmi, mimarlik ve kent ¢ergevesinden soyle agik-
lamaktadir: Modernistler, mekinz, toplumsal amaglar ugruna bicimlendirecek bir sey
olarak goriirken, postmodernistler icin mekin, belki zaman disi ve hichir ¢tkar go-
zetmeyen bir giizelligin kendi icinde bir amag olarak elde edilmesi hedefi harig, her
seyin digerinde yiikselen bir toplumsal amagla zorunlu hicbir bagr olmayan hedef ve
illkelere gore bicimlendirilecek bagimsiz ve izerk bir seydir.” Iste postmodernistlerin
bu mekén anlaysinin, “yeni bir yasam icin, yeni bir kent yaratmak” sloganindan
tam anlamiyla bir sapma oldugu soylenebilir. Postmodernizme gore, biiyiik an-
laularin sona ermesi modernistlerin hedefledikleri toplumsal degisimi de sonlan-

dirmug, artk biitiinetl bir plan anlayigina gerek kalmamustur.

Kizileelik ve Erjem’e (1992, s. 248) gore, kent kavramy; tarimsal olmayan iire-
timin yapildig1, dagiim ve denetim fonksiyonlarinin toplandigs, teknolojik ge-
lisme diizeylerine gdre belirli bir biiytikliik, heterojenlik ve biitiinlesme boyutuna
varmis yerlesim mekanlaridir. Marshall (1998, s. 400) ise, kentli yasam bi¢imini
“akrabalik iliskilerinin zayif oldugu, goniillii birliklerin cogaldigs, normatif cogulcu-
Iugun arttigs, toplumsal catssmanin var oldugu ve kitle iletisim araglarimin onemli

bir rol oynadsgs yerlesim mekénlar:” olarak belirtmistir.

Kentlerin yapisi, isleyisi ve ortami postmodernizmin etkisi ile gorselligin ce-
sitli teknolojiler araciligryla verildigi sadece islevsel degil ayni zamanda da yap:-
sal mekénlara doniigmiistiir. Postmodernizmle baglayan degisim siireci kendisini
kentlesmede ve kiiltiirde hissettirmis, insanlar iizerinde sosyal yasam ve yasama
bigimine ait farkliliklart dogurmustur. Johnson (Akt. Yilmaz ve Cetin, 2006, s.
71) kentleri bigimlendiren, farklilasma, secicilik ve bagimlilik kavramlarin: belir-
terek fiziksel ve mekansal farkliligin ardindan toplumsal bir farklilasmanin bas-
ladigini ifade eder. Toplumsal farklilasma sonucu olusan degisim kent insaninin

ihtiyaglarint gesitlendirerek bir girift hale sokmustur.
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Postmodernizm dénemi ile baglayan degisim siireci, yeni bir arastirma bigimine
yonelmeyi ve yeni bir kimlik olusumunu baglatmigtir. Yasamin her alaninda etkin
olan bu degisim kentsellesme siirecinde sosyo-kiiltiirel olarak bircok olgusal degi-
simi de icinde barindirmustir (Soyer, 1996, s. 113). Postmodern dénemde kent-
ler farklt toplumsal gruplarin bir araya geldigi kentsel biitiinlesmenin olustugu
yer iken ayni zamanda da kaynagma sorunlarininda mekanlara déntigmislerdir.
Kisaca, kentler, tilkelerin en problemli yerleri iken, yasam standard: agisindan da

en yiiksek olan yerleri olmustur.

Kendlerin varligt hem davranis bicimlerini degistirmis hem de diistince kaliplar
tizerinde de izler yaratmistir. “Kentler bu siirecte, saldirgan ve karsilikly olarak giiven
vermeyen kalabaliklar, sug, sidder ve ablak bozuklugu ile dolu dumants bir cehennem
olarak algilanmasnr” (Giddens, 2000, s. 503). Tipki Giddens'in da belirttigi gibi
modernizmle baslayan sosyal iliskilerdeki degisim, postmodernizmle, tutum ve be-
raberligin yerini gecici tecriibelerin ve yiizeysel estetik etkilerin temel olusturdugu
kentsel yasama gecilmistir. Postmodern dénemde kentlerde igeri ile disart kavram-
lar1 birbirine girmis, sinirlar bulaniklagmistir. Teknolojinin hizls ilerleyisi konusma
ortamlarini sanal mekanlara yénlendirirken, kentlerde yasayan insanlarin diyalog-

larinin azalmast bu sinirlarin yok olusuna birer drnektir (Tok, 1998, s. 50-54).

Zaman icinde kentsel mekanlar toplumsal yapiyla esgiidiimlii olarak degismis,
kentsel yap: toplumun dis diinya ile bagi konumuna gelmistir (Cotok, 2000, s.
228). Kentsel yasam postmodern dénemde ekonomik, yapisal ya da gorsel alan-
larda yasanan degisim ile yeni anlamlar bulmustur. Kiiltiirel tiretim merkezleri
olan kentler de (Featherstone, 1996, s. 161), daha fazla imge daha fazla kiiltiirel
cesitlilik mevcuttur. Bu baglamda, postmodern kentlerde yasam daha renkli ve

kimlikler daha da farkli ve cesitlidir.

Postmodern Kent ve Sinema

[lk 6nce 1960’larda mimaride kendini gosteren postmodernizm, iletleyen yillarda,
sanatin pek ¢ok dalinda yer almugtir. Bunlardan bir tanesi de sinema olup, eskinin
geleneksel anlatist ile simdinin gergekligi postmodernizm ile beyaz perdede kendine
yer bulmustur (Bityiikdiivenci ve Oztiirk, 1997). Tiirk Sinemasinda, 1980’lerde
“orta sinuf” olarak ifade edilmeye baglanan “isci sinifi” postmodern yansimanin

ilk 6rneklerinden biridir (Birkok, 1998).
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Postmodern donemde sinema, sanayilesmenin bag aktorii kente sadece fiziksel bir
gozle bakmamis, kentleri olusturan, kentleri yasatan ve kentlerde yasayan insan-
lart da sinemanin anlaast igine sokmugtur. Sinemasal anlatinin 6nemli bir dekoru
olan kent hem mekansal dokuyu hem de arkasinda yer alan ekonomik sosyal, si-
yasal ve kiiltiirel yapilari ve bunlarla biitiinlesmis karmagik iliskileri ve etkilesim-
leri de vermistir. Bu baglamda beyaz perdede kent yalnizca mekansal bir doku
degil, ayn1 zamanda farklilasma ve ayrimlagmay: da icinde barindiran bir degi-

sim siirecinin ¢iktist olmustur.

Postmodern déneme kadar sadece mekan olarak kullanilan Istanbul, 1980’lerle
filmlerde aktif olarak yer almaya baslamustir. Istanbul’'un ¢ok kiiltiirlii ve hetero-
jen yapist filmlerde sosyo-kiiltiirel, ekonomik ve sinuf farkliliklar anlalart icin
ideal melén olmustur. 1980-2000 yillart iginde Tiirk sinemast, [stanbul imgelerini
kullanirken dénemin sinif farkliliklarini ve kentlesme siirecini yansitmak amaglt
kullanmustir. Kentsel dokunun mozaiklesmesi ve tarihi yapilar ile modern yapila-
rn birlikte yer almaya bagladigi Tiirk sinemasinda yer alan Istanbul, kent silueti-

nin yeniden olugsmasina neden olmustur.

Sinemasal mekanin olusumunda kamera kullanimi ¢ok boyutlu islevlere sahiprir.
Sinemada mekinn géz sinirini belirleyen kamera, seyircinin filmde yaganan olay-
lar1 ve var olan nesneleri gormesini saglar. Yonetmen kamera ve mekin arasinda
filmin anlatisina gére bir iliski kurarak, hem anlam: hem de duyguyu giiclendir-
mis olur. Kamera ve mekanin bir diger iliskisi ise karakterdir. Karakteri mekanin
iginde goriiriiz ve onunla mekan1 taniriz. “Istanbul Kirmiz” filminde dis mekani
siklikla goriir izleyici. Istanbul, filme sadece adin1 vermekle kalmamusg ayni za-
manda da basroliinde olmustur. Pes pese verilen kentsel imgeler Istanbul’la se-

yirci arasinda anlamsal bir biitiinliik ve etkilesim yaratmustr.

Mekana yiiklenen yeni anlamlar ve mekan ile karakter arasinda kurulan derin bag,
postmodern dénem Tiirk sinemasinda oldukga fazla yer almistir. Kentin toplumda
yaratug: bireysellik, tiiketim ve yeni yasam formlart sinemada esitli, yeni ve &z~
giin anlamlar {izerinden yeniden insa edilmistir. Bu calismada, s6z konusu filmin
anlatsinin Istanbul iizerine kurulmast ile orantili igerik analizi teknigi ile bir de-

gerlendirme yapilmaya caligilmistur.
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Istanbul Kirmizist ve Sinemada Postmodern Kent
Filmin Kiinyesi

Yonetmen Ferzan Ozpetelin yazdigi “Istanbul Kirmizist” isimli romanindan si-
nemaya uyarlanan Istanbul Kirmizist (2017) filmi yonetmenin dogup biyiidiigii
ve annesinden dinledigi Istanbul'daki yasantisinin izlerini tasimakea olup 3 Mart
2017de Tiirkiyede vizyona girmistir. 1 saat 54 dakika uzunlugundaki filmin oyun-
culars; Halit Ergeng, Tuba Biiyiikiistiin, Mehmet Giinsiir gibi tinlii isimlerden olug-
makeadir. [stanbul'un 30 farkli mekaninin yer aldigs film igin yonetmen “insanla-
rin duygu durumunu; karakterlerin huzursuzlugunu, sehirdeki belirsiz duygusunu”
anlatugini belirterek Istanbul’'un hem gokdelenlerini hem de tarihi mekanlarini
kullandigint ifade etmistir. 18 giin boyunca kaydettikleri Istanbul'daki is maki-
nelerinin, ezanin, martilarin, bogazin sularinin sesini filminde kullanan Ozpetek,
miizige az yer vererek mekani miimkiin oldugunda gercekei yansitmaya calisugini
belirtiyor (https://www.sozcu.com.tr/hayatim/kultur-sanat-haberleri/istanbul-kir-

mizisinin-italya-tanitimi-yapildi/, Son Erisim Tarihi 22.10.2019).

Fimin Ozeti

Orhan travmatik bir kayiptan sonra her seyini kaybetmis eski bir yazardir. Her
seyi geride birakarak Londra’ya yetlesir ve editor olarak calismaya baglar. Yillar
sonra [stanbul’a geri doner. Bu geri doniisiin nedeni zamanini Paris, Londra ve
Berlinde gecirmis tinlii yonetmen Deniz Soysal ile tanigmakur. Deniz hem ta-
rihi aile kdskiinden annesini tasimak hem de yeni filmi icin hazirlik yapmak icin
[stanbul'dadir. Deniz dogup biiyiidiigii sehirdeki ¢ocukluk anilarini anlattigr bir
kitap yazmistir. Orhan’in Istanbul'daki bulunma sebebi, yayinlanmadan énce ki-
tabin son sekilellendrimelerini yapmakur. Ancak bir sabah Deniz ortadan kaybo-
lur. Gizli bir sorusturma baglatilir.. Bu sirada, Orhan, Deniz’in kitabinda anlati-
lanlarin gercegin sadece bir kopyast oldugunu fark eder (http://beyazperde.com,
Son Erisim Tarihi: 23.11.2017).

Postmodern Mekan Istanbul: Istanbul Kirmizes:

Istanbul Kirmizist, mekana dair ¢oklu okumalar saglayan ve soyut anlamlandir-
malara olanak tanimasi nedeniyle incelemede yer almisur. Film anlausindaki ka-
rakterlerin giindelik yasantilart “Istanbul” sehrinde gegmektedir. Yonetmenin olay

orgiisiiniin merkezinde sundugu Istanbul ayni zamanda éykiide yer alan olaylarin
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da gectigi bir mekindir. Bu baglamda hem olay 6rgiisii mekan: olarak hem de
ykii mekan olarak Istanbul, izleyicinin mekanla ilgili biligsel algilamalarini hare-
kete gegirici bir iglevsellik gostermektedir. Ozpetek, bu baglamda anlatinin mekani
olan Istanbul’u izleyiciyle bulustururken sectigi dekupajlarla® filmin anlamlandi-
rilmasinda nemli rol oynamaktadir. Filmin acilisinda yer alan ilk sahne ile izle-
yici Istanbul Bogazi'ni goriir. Uzun yillar Ingilterede yasayan Orhan'in bogazin
sularinda bir tekneyle gelmesi, film boyunca siklikla gorecegimiz Istanbul imge-
lerinden ilkidir. Koprii, Istanbul’un en iinlii imgelerinden biri olarak gegmis-ge-
lecek, Asya-Avrupa, gercek-masal gibi ikilemleri kuran bir gésterge olarak kentin

“post” durumunu da yansitmakeadir.

Lefebvre’nin yaganan mekan kavrami ¢oklu okumalara olanak verirken, insanla-
rin yasadiklari mekanlart kendi oznellikleri icinde degerlendirmeye acik mekan-
lar olarak da sunar. Lefebvre’ye gore, temsil mekanlari yani yasanan mekanlar;
mekana ait imgeler ve sembollerle sadece o mekinda yasayanlarin degil ayni za-
manda o mekén: tasvir edenlerinde mekini olmakeadir. Filmde yer alan imge-
ler Ozpetellin temsil meként Istanbul’'un yasanmugligini igermekeedir ve kokeni
tarihtir. Konut, ev, kilise, cami, mezarlik, yasanan mekénlarin rnekleridir (Le-
febvre, 2014, s. 68-71).

Yasanan mekéna ilk 6rnek filmde Kirmizi Yali olarak da bilinen képriiniin hemen
ayaklari altnda yer alan Hekimbagt Yalistdir. 1800l yillarin hemen baginda déne-
min padisaht Abdiilmecit'in hekimbagist tarafindan inga ettirilmistir. Gimiimiizde,
konserlerin, diigiin organizasyonlarinin diizenlendigi bir mekan olarak kullanilma-
tadir (htep://wwwhekimbasiyalisi.com.tr, Son Erisim Tarihi: 02.11.2019). Istan-
bul imgelerinin en 6nemlilerinden biri olan bogaz yalilarina bir gnderme olarak
segilen Kirmizt Yals, Istanbul’'un tarihsel gegmisine de bir gondermedir. Ayni za-
manda bir ev olarak yansiulan yaly, icinde yasayan karakterlerle de anlam kazan-

maktadir (Kaba, 2009, s. 5).

Postmodern mimarlik gecmisin stillerine gdndermeler yaparak, bugiiniin gegmisle
kurulacak baginin énemine dikkat ¢eker. Ge¢mis, bireysel ve toplu kimligin te-
melidir. Bu nedenle, ge¢misin nesneleri giiniimiiz insant i¢in bir anlam bulma

kaynagidir. Filmde Istanbul’un tarihsel ge¢misini yansitan imgeler siklikla yer alir.

2 Dekupaj tekniginde, zaman ve mekén, tek anlatimli bigimsel bir yap:1 ortaya koymak igin
birlesirler (Burch 1994:118). Segilerek olusturulan mekén pargalarinin siralanmasi dekupaj
kavrami sayesinde anlatidaki mekanin 6ziiniin anlagilmasi da saglamaktadir.
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[stanbul'un Galata semtinde bulunan, 528 yilinda insa edilmis ve sehrin en 6nemli
sembollerinden biri olan Galata Kulesi'ni (http://www.galatakulesi.org, Son Eri-
sim Tarihi: 03.01.2017) izleyici kirmiz1 1siklari yanarken goriir. Filmin anlatist
icinde bir fon olarak kullanilan Galata Kulesi, karakeerlerin yemek yedigi “Hel-

vetia” lokantasinin arkasinda yer alirken, gecmis ve bugiin ayni sahnede verilir.

Kentler her ne kadar benzesmeye dogru gitse de kiiltiirel kimlikleri belli bir oranda
yansttmaktadir. Bir kentin dini yonleri ve ibadet mekanlari agisindan farklilik gds-
termesi, kentsel yasam formlarinin yeniden tasarlanmasina olanak vermez, ama
onun yasamsal iligkilerini temeline alir (Shera, 1997, s. 57-164). Yasanmus mekan-
larin basinda gelen ibadethaneler filmde hem kilise hem de cami olarak yer alir.
Kariye Kilisesini giiniimiizde kullanilan adiyla Kariye Miizesi'ni Isa figiiriiyle bir-
likte ana karakterlerden biri olan Neval'le birlikte goriir izleyici. Istanbul’un 6nemli
tarihi eserlerinden Dogu Roma sanatinda mozaik ve freskleriyle ilgi ceken bir yap1
olan Kariye Kilisesi (http://kariye.muze.gov.tr, Son Erisim Tarihi: 09.11.2019) Is-

tanbul’'un mozaik yapisina gondermede bulunmakradir.

Filmde yer alan tarihi bir [stanbul mezarligy, yas tutan ve aglayan insanlarin meként
olarak yer alirken yagam-6liim anlami mekana yiiklenerek yasanmis mekani yonet-
men Istanbul dokusunun igine iglemistir. Mezarlar, Foucault nun da belirttigi iizere,
toplumun ya da kentin gercekdisi mekénlardir (Foucault, 2017, s. 10). Oliimii zi-
hinde somutlagtirmak icin tasarlanan mezarliklar yasamin devam ettigi kentlerde
tigiincii bir mekdnin varligini hatrlatmakeadir. Sojanin nitelendirdigi tigiincii
mekanlar, tekilegtirilmislerin mekanidir. Soja, iigiincii mekinin, mekin olarak
icerdigi anlamlarinda ve gosterdiklerinde, degisik diisiincelere yol actigini iddia

eder, insan hayatinda mekansal olarak yer kapladigini ifade eder (Soja, 2016, s. 1).

Istanbul; kopriiler, yalilar, kiliseler, camiler, otogar, Beyoglu'nda restorantlar ve
gokdelenler mekanlarin cesitliligine isaret ederken, ayni zamanda karakterlerinde
hayatlarini deneyimledikleri mekénlari olur. Yasanilan mekanlarin hayata nasil
bicimlendirdigine dair yapilabilecek ¢ikarimlar anlatinin sunduklarindandir. Or-
han ve Denizi Neval’i beklerken arkalarinda kirmuzi ssiklariyla Istanbul’un gece
hayatni temsil eden mekanlar gozitkmekeedir. Yoldan nege icinde eglenen ¢esitli
insanlar gegmekredir. Istanbul, sadece giindiiz deneyimleri degil ayni zamanda
gece yasamuni da sunmaktadir. Yonetmen, kentin farkli yasam deneyimlerini de

bu sahne ile seyirciye aktarir.
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[stanbul'da bir gokdelende gergeklesen partiye katilan Neval’i goren izleyici ardin-
dan giderek agilan goriintiiyle birlikte diger gokdelenleri de goriir. Metropol se-
hirlerin bir gostergesi haline gelen gokdelenler, Istanbul’un da yasamsal mekan-
lart olmustur. Filmin ana mekanlarindan biri olan Hekimbagt Yalistyla Istanbul'un
gecmis yiiziinii gosteren yonetmen, gokdelenlerin yiikseldigi Istanbul gorselleriyle

de Istanbul’'un degisen yiiziinii gostermekredir.

Gegmis giinleri yasamak, toplum icin devamlilik duygusunu yaratmakta ve hizli
teknolojik gelismelerin yaratug siiphelerle insanin basa ¢tkmasina yol gostermek-
tedir. Bu eskiye doniis 6zlemini Robins (1996, s. 79) su sekilde agiklar: “Bu post-
modern tasarim, oziinde romantizmin yeni bir bigimidir. Ondokuzuncu yiizyil ro-
mantizmi, biiyiik kentin zeminsiz ve yabancilasmss yasamina, toplum ve ozgiinliikle
tanimlanan ideallestirilmis bir kirsal yasam imgesi yarattr. Yeni kentsel romantizm de,
kent yasamnin gercek celiskilerini ve gerilimini reddeden, onun rabat, hos ve armduril-
mag bir wyarlamasinz istiyor goriinmektedir.” Neval ve Orhan, vapurla Bityiikadaya
giderler. Adanin tarihi késklerle dolu sokaklarinda yiiriirler ve déniiste vapurda
karakterleri acik alanda oturmus bir sekilde gbriir izleyici. Giinbatim1 ve marula-
rin eslik ettigi sahne, izleyiciye ayni zamanda 165 yildir bogazin iki yanini birbi-
rine baglayan ve Istanbul’'un en iinlii imgelerinden biri olan sehir hatlart vapurla-
rint gosterir (heep://www.sehirahtari.istanbul.tr, Son Erisim Tarihi: 09.12.2017).
Yénetmen, Istanbul’'un geemisine gonderme yaparak, kentin kendine ézgii varli-

gin1 da simgeleyen vapurlari aragsal mekan olarak kullanmistr.

Sehir plancist Ozbek’e gore, kent ve kentsel mekanlar, postmodernizmde ideolo-
jik cercevede tanimlamalarla gsterilirken, farkli bakis acilarinin da kentlerin ve
kentsel mekanlara farkli yanstmalari vardir (Ozbek, 2011). Filmde gosterilen Ha-
rem Otogari, tipkt Ozbel’in belirttigi gibi farklt bakis agilartyla anlam kazanmig-
tir. Denizin evinde ¢alisan yardimcinin doguda yasayan abisi ve ailesi Tiirkiye'nin
dogusunda yasanan terér nedeniyle evleri yikilmis ve bu sebeple bir kamyonla Is-
tanbul’a gelmislerdir. Fakat, Istanbul'da kalacak yer bulamayinca baska bir akraba-
larinin yanmna gonderilmek {izere Neval ve Orhan tarafindan Harem Otogarr'na
getirilir. Otogar, hiiznii barindirirken ayni zamanda sahnede davullu zurnali asker
ugurlama téreni yapilmaktadir. Yonetmen Ozpetek'te tek mekan {izerinden Istan-
bul'un hem gé¢ sorununu gosterirken hem de asker ugurlama térenini gostererek

farkli bakis agilarinin mekAnlara farkli yansimalarini gdstermistir.
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Bridge (2005), kenti séylemsel ve soylemsel olmayan iletisim mekanlarinin i¢ ice
gectigi yer olarak tanimlamus, postmodern kentin, farkliliklarin kargilikls ifadesine
yer verebilecegi savunmustur. Yusuf’un kanadindan tuttugu giivercin (“Hafiflik”
isimli Sahin Domin eseri) sahnesi Istanbul Maslak'ta yer alan ‘Elgiz Museunida
ekilmigtir. Elgiz Miizesi, cagdas sanata ve geng sanatgilara yer veren bir yer olarak
[stanbul’'un ¢agdas yiiziinii gostermekredir. Miize, tek bir déneme, tek bir temaya
bagli olmayip, ¢esitliligi biinyesinde bulundurarak postmodern kentin plazalari
icinde yiikselen 6nemli simgelerinden biri olmugtur (https://www.sozcu.com.tr/ha-
yatim/kultur-sanat-haberleri/iste-istanbul-kirmizisi-filmindeki-o-muze/, Son Erisim
Tarihi: 22.10.2019). Bu sahne ile yonetmen [stanbul’un hem meta kimligini hem
de 6zne kimligini gostererek fakliliklar1 parcalanmis halde vermekeedir izleyiciye.

Sonug

Sinema ve postmodern kent arasindaki iligkinin ¢ok boyutlu yansimasint irdele-
meyi hedefleyen bu calismanin merkez kavrami postmodern kenttir. Degisen ve
déniisen kentin etkileri, filmsel anlatlar iizerinden incelenmistir. Metropol sehir-
ler geleneksel formdan kopmus, insanin bu tiretim ve titketim merkezi ile olan
yasamsal iligkisi degismistir. Mekinsiz bir film yapimi ¢ok zordur. Bu ytizden si-
nema yapimlarinda ¢ok boyutlu sekillerde kullanilan mekénlar yonetmenin an-
lau diline, vb. birgok etkene bagli olarak filmlerde yeniden tasarlanir ve bigimlen-
dirilir. Postmodern anlatlarda ise mekan kavramy, fiziksel gergekliginden kopmaz
ve parcalar halinde verilir izleyciye. Mekanin bu yeni formu bu ¢alismada post-
modern kent kavrami agisindan incelenmistir. OzpeteKin Ltanbul Kirmizisi, fil-
minde yer alan Istanbul, kaynagini gergek hayattaki mekanlardan almis, kentin
zengin bakus acilarini anlatisinin icine islemistir. Postmodernist yaklasimda 6nemli

olan, kentlerde bu farkliliklarin ifade edilebilmesidir.

Diinyada Londra, New York, Paris gibi kentlerde fazla niifus ve farkl sosyal si-
niflardan dolay: farkli konut tiplerinin yer almast, postmodern kentlerin olusma-
sint saglamugtir (Cubukeu, 2007). Isik (1993) ise postmodern kentin heterojen
yapida oldugunu, dogal ézelliklerini kaybeden yerlesim yerleri olarak aciklamak-
tadur. Istanbul, Asya ve Avrupa kitalarint birlestiren cografi konumu ve topraklari
tizerinde tarih boyunca bir ¢ok medeniyet ve kiiltiire ev sahipligi yapmasi nede-
niyle hem ge¢misi hem de giinii birlestiren heterojen bir kenttir. Istanbul Kirmi-
zus1, sokak lezzetlerinden, vapurlarina, sanatsal dokusundan tarihi unsurlarina,

camisinden mezarliina, otogarindan képriisiine, yalilardan gdkdelenlerine, elit
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kesim insanlarindan kgt toplayicilarina kadar pek gok gosterge, OzpeteKin Is-
tanbul’'unu izleyiciye aktarmaktadir. Robinsin de ifade ettigi gibi, modern ken-
tin, hayat deneyimi yasamsal mekanlar {izerinden film izleyicisine kentin gorsel
deneyimleri bi¢iminden akearilir (Akt. Oztiirk, 2005, s. 18).

Karakterlerle iliskili sunulan 6ykii mekanlari, sadece yasanmis mekanlart degil
aynt zamanda da iigiincii mekinlar gibi alternatif mekénlar da izleyiciye gdste-
rilmistir. Ozpetek, [stanbul Kirmizis: filmi ile Tirk Sinemasi’'nda mekanin film
anlatisinda sunumu agisindan katki saglamis ve yeni anlati stratejilerinin gelisti-
rilmesinde de farkli bir bakis acist sergileyerek, anlatiyr mekinin merceginden gos-

termistir parcalar halinde.
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OZCAN ALPER’S CINEMA IN
THE CONTEXT OF SPACE’S
CONTRIBUTION TO THE
NARRATIVE: PREFERENCES

OF SPACE IN MOVIES OF
SONBAHAR AND RUZGARIN
HATIRALARI | MEKANIN ANLATIYA
KATKISI BAGLAMINDA OZCAN
ALPER SINEMASI: SONBAHAR
VE RUZGARIN HATIRALARI
FILMLERINDE MEKAN
TERCIHLERI*

Funda Masdar Kara'

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, Ozcan Alper has used the space in his movies

1 Bitlis Eren University, Faculty of Fine Arts

*  Bu galigma yazarin 4-6 Nisan 2019 tarihinde Gaziantepte gerceklestirilen 3. Uluslararas:
Sanat ve Estetik Sempozyumunda sunulan “Mekanin Anlatiya Katkist Baglaminda Ozcan
Alper Sinemasi: Sonbahar ve Riizgarin Hatiralar1 Filmlerinde Mekan Tercihleri” baglikli sézli
bildiriden tiretilmistir.
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Sonbahar and Riizgdrin Hatiralar: 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, Riizgirin Hatiralars, Ozcan Alper, Space in Cinema.

Giris

Mekin sinemanin en temel unsurlarindan biri olarak; ekonomik, kiiltiirel, ideo-
lojik ve sosyolojik veriler 1siginda belirlenir. Sinemanin belirleyici unsurlarindan
birisi olan mekanlar, baglangicta dekordan ibaret olsa da zamanla anlatiy1 giiglen-
diren baslica gelerden birisi haline gelmistir. Sinema filmlerinin asil yaraticilart
olan ydnetmenler, filmin anlausina (6ykiisiine) uygun mekanlary; hikdyeyle, di-
yaloglarla ve karakterle uyumlu bir biitiinlitkte atmosfer olusturacak sekilde ter-
cih ederler. Son dénem Tiirk Sinemasinin énemli yonetmenlerinden olan Oz-
can Alper Sonbahar ve Riizgirin Hatiralar: filmlerinde tercih ettigi mekanlar ile
hem sinematografik olarak hem de anlaunin basat unsuru olarak mekéni yetkin
bir bigimde kullanmugtir. Her iki filmde de Karadeniz bélgesini kendine has bir
sinemasal mekana donistiiren yonetmen aldigi odiillerle de bu yetkinligini bir
kez daha kanitlamistur. Mekan ve karakterler arasindaki etkilesimi sdylem analizi
ve gdstergebilim yontemiyle ele alacak olan ¢alisma, sinema ve mekan arasindaki
baglari da sorgulayacaktir. Sinema-mekén iligkisi baglaminda mekan tercihlerinin
film anlatisint ciddi anlamda giiglendirdigi hatta mekéanin filmsel anlat: icin ana

unsur oldugu bulgular arasinda soylenebilir.

Sinemanin ilk yillarda temel amaci eglendirmek olsa da zamanla bu amacini ag-
mis kendinden 6nceki sanatlarin adeta bir bileskesi olarak yoluna devam etmis ve
yedinci sanat adini almugtir. Birgok sanat dali ve disiplini biinyesinde barindiran
bu sanat dalinin en énemli giicii ise etkisinden kaynaklanmaktadir. Gériintii ve
ses merkezli sinemanin etki alant diger sanat dallarina oranla ¢ok daha genistir.

Ozellikle teknolojinin giicii ile goriintiiniin giiciinii birlegtiren sinema aynt anda
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diinyanin birgok yerine ulagan ve ortak bir etki yaratan tek sanatur diyebiliriz.
Farkli cografyalara, kitlelere, kiiltiirlere ulasma arzusu ve yetkinligi; oykii, ses, ka-
rakterler, zaman, mekan gibi birgok unsurdan olusan sinemada gériintiiyii, buna
bagli olarak da mekéni, ortak dil olusturmak amaciyla daha 6nemli kilmigtir. Bag-
langicta dekor amagli kullanilan mekanlar zamanla anlatinin en giiclii unsurla-
rindan birine ddniismiistiir. Filmlerin asil yaratcilar: olan yonetmenlerin bircogu
icin de anlatlarini gii¢lii kilmak adina son derece 6nem arz etmistir. Filmlerde her
zaman anlatulmak istenen bir seyler vardir ve bunlar genelde yonetmenin séyle-
mek istediklerinden olusur. Gérsel ve isitsel bir sanat olan sinemada isitsel boyut
diyaloglar ve miizik gibi unsurlarla tamamlanirken, gorsel boyutta genelde sesle-
rin fonunu olusturan mekéinlar 6nem kazanir. Bu anlamda filmlerin yaratcilari
olan ydnetmenler sdylemek istediklerini nerede sdyleyeceklerini en iyi sekilde ta-

sarlamak zorunda kalirlar.

Son dénem Tiirk sinemasinin énemli yonetmenlerinden olan Ozcan Alper; kisa
zamanda ortaya koydugu basarli filmleriyle adindan sikca soz ettirmis, bircok
calismaya da konu olmustur. Yonetmen Sonbahar (2008) ve Riizgirin Hatiralar:
(2015) filmlerinde ¢ok da yabanci olmadigy, aslinda asina oldugu hayatardan esin-
lenerek dykiilerini olusturdugunu ifade eder. Asina oldugu hayatlart Sykiilestiren
Alper, yine asina oldugu mekanlarda bu 6ykiileri anlatarak ciddi anlamda bagar:
saglamustr diyebiliriz. Her iki filminde de ¢ocuklugunun gectigi mekénlar: ter-
cih eden ydnetmenin basarisinin kaynaginda mekén tercihlerinin énemli etkisi-
nin oldugu diisiiniilerek ve son dénem Tiirk sinemasinin 6nemli yonetmeninin ve
onemli iki filminin 6zellikle mekéansal anlamda ¢alisiimadigi da dikkate alininca bu

calismanin alana 6nemli katks yapacagi calismanin temel amacini olugturmakeadir.

Yontem-Literatiir

[sitsel ve gorsel olan sinemanin ana gorsel malzemesini olusturan mekinin anla-
tiya etkisi dykil ve karakterlerin mekan ile iliskisinin uyumu ile miimkiindiir. Ca-
lisma yontem olarak niteliksel igerik analizi ¢ergevesinde gdstergebilim ve filmsel
dil ¢éziimlemesi kullanilarak karakeerlerin ve ykiiniin mekén ile iliskisini ortaya
koymugtur. Ug uzun metrajli filmi bulunan yonetmenin iki filmi ayn1 mekan-
larda gectigi icin bu ¢alisma bu iki filmle sinirlandirlmistir. Calismanin konusu
olan Sonbahar ve Riizgirin Hatiralar: filmlerinde kullanilan ortak mekénlar, &y-

kiilerinin ortak unsurlari gercevesinde degerlendirilmistir.
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Son dénem Tiirk sinemasinin 6nemli yonermenlerinden olan Ozcan Alper ve si-
nemast iizerine tek yiiksek lisans tezi yapilmis bu tez de film miiziklerini konu
almugtir. Bunun diginda sinemast {izerine herhangi bir tez ¢alismasina rastlanma-
migstir. Yapilan makalelerde ise sinemasinda mekan ozelinde bir ¢aligmaya rast-
lanmamustir. Filmlerinde genellikle kullandigt mekanlarla 6ykiiyii biitiinlestiren
yonetmenin iki filminde ortak olan memleketini mekén tercih etmesi ve her iki
filminin dykiisti ile mekani bagarilt bir sekilde Srtiistiirmesi bu ¢aligmay1 yapmay1
kaginilmaz kilmustr. Calismanin son dénem Tiirk sinemasi, Ozcan Alper sine-
mas! ve sinema-mekan iligkisi kapsaminda yapilacak ¢alismalara kaynak olustur-

mast umulmaketadr.

Sinema-Melkén Iligkisi

Sinema sanatt gorsel ve isitsel bir sanat olarak genel anlamda diyaloglar ve goriin-
tiilerden olusur. Onemli olan bu 6gelerin anlamli sekilde bir arada kullanimast ve
bir biitiinliik yaratmasidir. Sinematografik bir séylev olan filmde ritim, diyalog,
goriintiilerin i¢ diizenlemesi, renkler, oyunculuk, mekin ve zamanin kullanimi ara-
sindaki iligkileri dogru kurmak ve filmde bosluklarin ve anlamsiz birimlerin olug-
masint engelleyebilmek ¢ok gii¢ ve bityiik deneyim isteyen bir istir (Adanir, 2003,
s. 155). Adanir'in bu sdyleminden yola ¢ikarak basarili bir filmi tiim unsurlarin
uyumlu bir gekilde kurgulanmasi olarak yorumlayabiliriz. Bu unsurlardan birinin
bir digeriyle tutarsiz olmast durumunda anlati zayiflayacak ve filmin anlagilma ola-

silig1 ya da yonetmenin kendini dogru ifade etme olasilig1 sekteye ugrayacakuur.

Filmsel bir ykiiniin seyirciye aktarilmas sirasinda yonetmen agisindan en nemli
sey hissettiklerini, duygularini ve diisiincelerini kuracag; isit-gorsel kombinasyon-
lar araciligiyla seyirciye hissettirmektir (Adanur, 2003, s. 67). Bu nedenle 6zellikle
yaratict ydnetmenler, bir derdi olan ya da bir seyler anlatmak isteyen yénetmen-
ler sadece 6ykii temelinde degil dykiiniin anlatulacag: yerin secimi konusunda da
son derece titiz davranirlar. Seyirciye aktarmak istedikleri duygu ve diisiinceyi en
iyl ifade edecek mekénlari secerler. Ciinkii seyirci izledigi filmle gerceklik ara-
sindaki bagt kuramazsa inandiricilik kaybolacak ve film ya da yonetmen bu an-
lamda seyirciye ulasamayacak ve basarisiz olacaktir. Adanir; bu durumu sinema-
nin unsurlar ile gergek diinyada bunlarin karsili: ile ifade eder. Gériildiigii gibi
isitsel gdrsel bir anlatim bi¢imi olan sinemada zaman, mekén ve kisilik kavram-
lar1 icinde yasanilan gercek diinyayla uzaktan ya da yakindan iligkili olmak zo-
rundadurlar. Aksi halde anlagilamama tehlikesiyle karsi karstya kalacaklardir. Bir
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toplumda zaman nasil algilaniyorsa filmde de az ¢ok o sekilde yansiyacakur. Ayni
toplumda mekén kavrami nasil bir yere sahipse, filmde de asag: yukari dyle ola-
cakur. Toplumsal yapida kisiliklerin yeri ve nemi neyse, sinemada da benzer bir
goriiniime sahip olacaklardir (Adanir, 2003, s. 161).

Sinemanin en temel unsurlarindan biri olan mekan; toplumdan bagimsiz degil-
dir. Hatta mekénlar toplumlar tarafindan birgok etkenin de katkistyla yeniden
tiretilir ve anlamlara biiriiniirler. Sinemanin en temel bilesenlerinden biri olan
mekén; ekonomi, politika, kiiltiir ve ideoloji ile birlikte belirlenir ve bicimlenir.
Bu nedenle mekinsiz bir sinema filmi diisiinmek imkansizdir; filmler mutlaka
bir “yer’de ge¢mek durumundadir ve bu “yer” ile kurulan iliski, bu “yer’e atfe-
dilen anlam ile biitiin filmler belirli bir mekan kurar (Uzunali, 2015, s. 1). Ask
filmlerinde genellikle giinesli, aydinlik, renkli, cogkulu mekanlarin tercih edilme-
sine karsilik, korku filmlerinde; karanlik, iirkiitiicii, sessiz, tekinsiz mekanlarin
tercih edilmesi. Ask filmlerinde mutluluk ifade edilmek ve izleyicide bu his ya-
ratilmak istenir, bunun icin genelde insanin kendini mutlu hissedecegi mekénlar
tercih edilir. Glinesin parilularinin yansidigs sahiller, yemyesil kirlar gibi. S6z ko-
nusu korku filmleriyse ifade edilmek ve yaratilmak istenen his korku ve gerilim
olur. Bunun i¢in genelde karanlik mekanlar, metruk evler, ¢tkmaz sokaklar, ug-
suz bucaksiz karanlik ormanlar tercih edilir. Sinemada mekén adeta bir oyuncu
gibidir; duygular sekillendirir, giicliiye gliclii, sugluya suglu hissi verir. Bunun en
biiyiik nedeni sudur: insan kendisini bilmeye basladig andan itibaren, hatta ve
hatta daha kendini bilmezken bile; kendisini siirekli bir mekan iginde “var etmis-
tir”. Zihinsel olarak mekan insanin her seyidir. insan mekénla var olur ve kendini
mekansiz diigleyemez (Uzunali, 2015, s. 22). Insanin kendisini siirekli bir mekan
icinde var etmesi, onun mekana yiikledigi anlamlarin ve kendisini mekansiz var
edememesinin birincil nedenidir. Mekanlarla arasinda bir duygu biitiinliigi var-
dir. Yagadigr mekanlara gore duygulart bigimlenir. Filmlerde gordiigii mekénlar
gercekliginde yer alan mekanlarla ifade bakimindan ortiisiirse izledikleri kendi-

sinde anlam bulacakur.

Ozcan Alper ve Sinemasi

Ozcan Alper 1 Ocak 1975, Hopa- Artvin dogumludur. Trabzon Lisesinden me-
zun olan Alper, Istanbul Universitesi Fizik Boliimiinde bagladig1 tiniversite egi-
timini yarim birakarak ayni iniversitenin Bilim Tarihi Bolimii'nden mezun ol-
mustur. 1996 yilindan itibaren Mezopotamya Kiiltiir Merkezi ve Nazim Hikmet
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Kiiltiir Merkezi'nde sinema atolyelerine katulmistr. 2000 yilindan itibaren yonet-
men Yesim Ustaoglu'nun filmlerinde asistanlik yapan Ozcan Alper, Yesim Ustaog-
lu'nun yonettigi Ginese Yolculuk (1998) filminde oyuncu olarak yer aldi. Ardin-
dan gériintii ydnetmeni ve yénetmen yardimcist olarak kariyerini devam ettirdi.
2001 yilinda Momi adli ilk kisa filmini ¢eken yonetmenin; Sonbabar (2008), Ge-
lecek Uzun Siirer (2011), Riizgdrin Hatralar: (2015) ise uzun metrajli filmleri-
dir (heeps://www.tsa.org. tr/tr/kisi/kisibio/ 16248/ozcan-alper, En Son Erisim Ta-
rihi:15.12.2019).

Sonbahar (2007) filmi ile ulusal ve uluslararas: bircok festivalde en iyi film, en iyi
yonetmen, en iyi senaryo dahil bircok 6diil alan yonetmen, Gelecek Uzun Siirer
(2011) ve Riizgdrin Hatiralar: (2014) filmlerini de birgok &diille taglandirmay:
bagarmustir. Ozcan Alper, sinemay1 bir seyleri degistirmek igin kullanmakta ve im-
kanstzliklar tilkesi olarak degerlendirdigi Tiirkiye'de yeni bir pencere agmay1 amag-
lamaktadir (Fener, 2018, s. 492). 2000 sonrast Tiirk Sinemasinin bagimsiz yénet-
menlerinden olan Ozcan Alper'in sinemasinda genelde politik sinemanin izleri
yer almakeadir. Ozellikle galigmaya konu olan Sonbahar filmi hayata déniis ope-
rasyonlarini konu edinirken, Gelecek Uzun Siirer faili mechulleri, Riizgdrin Ha-
trralar: filmi ise 1943 Tiirkiye'si ve Varlik Vergisi'ni, genel anlamda her ii¢ uzun
metrajli filmi de bu olaylara bagli magduriyetleri ele alir. Bu konulara bagli ola-
rak calismaya konu olan her iki filmde de kagis, yersizlik-yurtsuzluk, aidiyet so-

runlari 6ne ¢ikan temalar olur.

2008 yapimi Sonbabar filminin senaryosu ve yonetimi de Ozcan Alper'e aittir.
Film Yusuf karakterini merkeze alir. Hayata Déniis Operasyonlarini konu edi-
nen film 12 yil hapis yatmis Yusuf’un operasyonlar sonrast bozulan saglik du-
rumu nedeniyle tahliye olup Karadenizde yer alan kéytine dénmesini ve birkag
ay sonra burada 6liimiine kadar gegen siireci anlatr. Yusuf un gdriistiigii tek kisi
cocukluk arkadasi Mikail ve meyhanede tanisugs Ekadir. Ve tamir etmek icin ug-
rastigi sonunda da tamir ettigi tulum filmde gdze carpar. Umutsuz ve yeni orta-
mina adapte olamayan Yusuf’un Fka ile umudu yeserse de, Eka ile Batum’a gitmek

icin hazirlik yapsa da ne yazik ki bu gerceklesmez ve Yusuf’un hayat son bulur.

Calismaya konu olan ikinci film Ozcan Alper'in son uzun metrajli filmi olan Riiz-
girin Hatrralar: filmidir. 2015 yapimu filmin senaryosunu Ahmet Biike ile kaleme
alan Ozcan Alper Ikinci Diinya Savast doneminde Varlik Vergisi'nin yarattgt mag-
duriyet ve mubhalif yazilariyla hayat: tehlikede olan Aram’in Istanbul'dan kagisini
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konu edinir. Film, 1943 Tiirkiyesinden izler tasirken zaman zaman Aram’in ¢o-
cukluguna yapugt geri doniislerle 1915 olaylarina da yakinlastr. Istanbuldan kagan
Aram; Sovyet sinirina yakin bir Karadeniz kdyiine kagmay1 bagarsa da ne yazik ki
sinirin Stesine gegmeyi basaramaz. Evlerine sigindigi Mikhail ve Meryem’in evin-
den bir siire sonra ayrilmak zorunda kalip ormanda bir kuliibede yasamaya bas-
layan Aram asil adi Sofya olan, sinirin diger tarafina ait olan Meryemle bir iliski

yasar. Sofya ile sinirt gecme hayalleri kayigin iistiinde son bulur.

Sonbahar ve Riizgirim Hatiralar: Filmlerinde Mekan Kullanimi ve

Anlatiya Katkas1

Ozcan Alper'in yazip yonettigi 2008 yapimi Sonbahar filmi, Artvin'in Hopa il-
cesinin bir kéytinde, 2015 yapinu Rizgdrin Hanralar: ise yine Artvin, Hopa,
Borkea, Ardanug ve Savsat'ta ¢ekilmistir. Her iki filmin ortak mekani olan Dogu
Karadeniz 6zellikle Artvin-Hopa yonetmenin memleketi ayni zamanda ¢ocuklu-
gunun gectigi yerdir. Yonetmenin bu tercihi siiphesiz ki basarisinin gdstergesidir.
Yonetmen filmleriyle izleyiciye bir dykii anlatmak isterken bu anlatinin basarisi-
nin en 6nemli ayaklarinin birinin gorsel tercihler oldugunun farkindadir. Dogru
mekan tercihleri icin bildigi, emin oldugu, hatta hakim oldugu mekénlar: segerek
bir anlamda hikaye-mekan iliskisiyle anlatsin: giiclendirmis ve bagarilt filmler or-
taya koymustur. Her iki filmde de karsimiza ¢ikan benzerliklere bakacak olursak;

Yonetmenin her iki filminde de iilke gercekliklerinden yola ¢ikilarak olusturulan
anlatlar s6z konusudur. Ve yonetmen bu gercekliklere uzak ve yabanci degildir.
Her iki film de tilkenin gegmiste yasadig: fakat giiniimiize kadar izlerini getirdigi
temel iki sorun anlatiyr olusturmustur.

- Sonbahar filminin karakeeri Yusuf, 1990’ls yillarda cezaevinde yatmis, 2000’li
yillarda hayata déniis operasyonlarinda magdur olmus insanlardan yola ¢iki-
larak yaratlmug bir karakterdir.

- Riizgdrin Hatiralar: filminin Ermeni asilli karakteri Aram ise 1915e ailesini
kaybetmis, 1942 yilinda ¢ikarilan Varlik Vergisi ile daha magdur hale gelmis

tilkeyi terk etmek zorunda kalan azinliklardan yola ¢ikilarak yaraulmis bir ka-
rakeerdir.

- Her iki filmde de ana karakterler erkek olsa da magduriyet iki kadin karakterde
de s6z konusudur. Sonbaharda Yusuf her ne kadar hapisten ¢iksa da adeta ko-
yiinde de hapistedir. Asik oldugu Eka ise mecbur oldugu i¢in Tiirkiye'dedir.
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Tek amaci para kazanip evine-yurduna dénmektir. Bu mecburiyet Eka'y1 da
adeta hapsolmus kilar. Hapsolmusluk séz konusudur. Benzer sekilde Riizgd-
rin Hatrralar: filminin erkek karakteri Aram aslinda Istanbulda yasamakta-
dir. Ama kosullar onu sinira yakin bir kéye, oradan da bir kuliibeye hapseder.
Kéyde kaldig1 evde tanidigi Meryem (Sofya) da sinurin diger tarafindandir ve

anayurt 6zlemi gekerken sinirin bu tarafinda hapsolmug gériintiisii ¢izer.

- Sonbahardaki Yusuf karakteri hapisten ¢ikmis memleketine kdyiine gelmistir
ama siirekli hapisteki anilarin yarattg kibuslari yasar, Aram ise siirekli 1915’li
yillara doner elindeki gizimlerle. Bu geri doniisler 6zellikle Riizgdrin Hatiralar:
filminin baglangc sdziinii dogrular. William Faulkner'in “Ge¢mis asla 6lii de-
gildir. Gegmis bile degildir.” sozii ile baslayan Rizgdrin Hatiralar: filmi, her
iki filmin ana karakeerlerinin yasadiklarini dogrular niteliktedir.

- Sonbahar filminde Yusuf un tamir etmeye ¢alistugt tulum, Riizgdrin Hatiralar:
filminde Aram’in siirekli ¢izdigi resimler aslinda ¢ocukluklariyla, gegmisleriyle

baglarinin cisimlestigi iki ayrintidir.

- Yusuf’un Eka, Aram’in Meryem (Sofya) ile sinirin diger tarafina gegme arzu-
lart ne yazik ki gerceklesmez. Her iki erkek karakter icin de son umut edildigi

gibi olmamustur.

Cat katlari, kuliibeler, pencere ardindaki goriintiiler, ugsuz bucaksiz daglar, or-
manlar, denizler, nehirler, sisli puslu doga, her iki filminde ana mekénlari olus-
turur. Bu mekanlar filmlerin temel hikéyesindeki yalnizlik, hapsolmusluk, kagss,
caresizlik, umutsuzluk, arayss, yersizlik-yurtsuzluk, ait olamama ve 6liim tema-
larin: yansitabilecek, bu temalarin yer aldig1 anlatiyr giiclendirecek en dogru ter-
cihler olarak karsimiza cikar. Ozellikle i¢ mekanlardaki cati katlari, parmallikls
pencereler, dar ve karanlik ortamlar, dis mekinlardaki korkutucu, genellikle ka-
ranlik, puslu sisli doga manzaralari hapsolmuslugun ve karamsarligin en iyi an-
latim bigimini ifade eder. Ozellikle tirkiitiicii doga goriintiileri ile ise doganin da
artik saf olmadiginin gostergesidir. Bu mekanlarla her iki karakterin doga dahil
her alanda hapsolmus oldugu ortaya konur. Her ikisi icin de kagis ve ¢ikis yolu
yoktur. Karamsarlik filmlerin her karesine hakimdir adeta.
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Gorsel 1-Riizgirin Hatiwralari- Pencereler

Gorsel 2-Sonbahar- Pencereler

Her iki filmde de kullanilan kiigiik pencerelerin i tarafi karanlik ya da los, dis ta-
rafi tekinsiz, puslu ya da sislidir. Her ikisi de hapsolmuslugu ortaya koyar.
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Gérsel 3-Riizgdrin Hatiralari-Ugsuz Bucaksiz Deniz

=

Gorsel 4-Sonbahar-Ugsuz Bucaksiz Deniz

Her iki filmin gorselinde yer alan ugsuz bucaksiz deniz goriintiileri, caresizligin,
bilinmezligin gériintiisii olarak karsimiza cikar. Her iki filmdeki bilinmezlikler

adeta sonu goriinmeyen denizler gibidir.
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Gorsel 5-Riizgdrin Hatiralari-Meryem (Sofya)

e

Gorsel 6-Sonbahar-Eka

Riizggdrin Hatiralar: ve Sonbahar filmlerinin kadin karakterlerinin ortak y6nii olan
mecburiyetten yer aldiklari topraklar aslinda anayurtlart degildir. Her iki kadin da
sinirin Stesindendirler. Her ikisi de anayurtlarina dénme arzusu tagirlar. Ama bir
o kadar da caresizce mecburiyetlerini yasarlar. Her iki filmde neredeyse ayni se-
cilmis bu karelerde iki kadinin da caresizligi durduklar: ve baktiklar: yerlerle yan-
swlmustir. Rizgdrin Hatiralarynda Meryem veranda da kollari bagli bir sekilde
sisli, puslu, iirkiitiicii dogaya bakar. Adeta hayati da gelecegi de bir o kadar sisli,
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puslu ve trkiitiictidiir. Sonbaharda Eka'nin elinde sigarastyla dalgin dalgin bak-
ug1 sonu olmayan sular da Eka icin belirsizligin ve caresizligin temsil bigimidir.
Eka'y1 tek bagina gdrdiigiimiiz sahnelerdeki dalginliklariyla, uzaklara dalistyla diis-
ledigi hayaller yansiulmak istemektedir, ancak pencereler onu engelleyen, 6niine
set ceken bir dekor olarak verilmistir (Cengiz, 2018, s. 120). Benzer durum Mer-
yem icin de gegerlidir.

Gérsel 7-Riizgdrin Hatiralari-Doga

Gérsel 8-Sonbahar-Doga
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Iki filmde de doga tiim tekinsizligi ve korkutuculuguyla sunulmustur. Goriintii-
ler; adeta karakterlerin siginabilecegi hicbir yer olmadiginin, doganin bile giiven-

siz oldugunun yansimasini gizer.

Sonug

Gorsel ve isitsel bir sanat olan sinema bir¢ok unsurdan olusan bir sanattur. Mekin
bu unsurlarin en énemlilerinden biridir. Anlatyr giiclii kilan mekénlar ayni za-
manda, yonetmenin temel anlatisini da destekler. Insanlar yasadiklart mekanlara
anlamlar atfederler, duygu ve diisiincelerini bu mekénlar ile anlamlandirirlar. Ya da
duygu ve diisiinceleri ile mekénlar yaratirlar, yeniden tiretitler. Toplumsal olarak
yeniden tiretilen mekanlar, ortak anlamlar yaratmaya baglarlar. Bir ideolojiyi, fikri
filmiyle ifade etmeye calisan yonetmenler de bu ortak mekanlar tizerinden diledik-
leri duygu ve diisiinceyi seyirciye aktarirlar. Izleyici filmde gordiigii mekanlar saye-
sinde, yalnizlik, korku, sevgi, tekinsizlik, karamsarlik gibi bircok duyguyu hisseder.

Son dénem Tiirk sinemasinin énemli yonetmenlerinden olan Ozcan Alper; film-
lerinde tercih ettigi mekénlarla, bu iliskiyi kurabilmeyi basarmustir. Sonbahar ve
Riizgdrin Hatiralar: filmlerinde ele aldigi konular, seyirciye bu konular bagla-
minda yansitmaya calistigi duygu ve diisiinceleri, giiclii dykiilere doniistiirmiis bir
yonetmendir. Bu éykiileri anlatmak icin tercih ettigi mekanlarla anlausini giiclen-

dirmis ve basarili yapimlara imza atmisur.
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