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OZET

2000 SONRASI TURK SINEMASINDA
KENTSEL MEKANA BELIRLi BiR BAKIS:
IZMIiR’IN SINEMATOGRAFIK TEMSILI

Modernitenin bir tiriinii olan sinemada goriilen kentsel yasam, simge mekanlar
ve kentlerin giindelik rutinleri, kent kiiltiiriinii temsil etme ve kent algisi olusturma
islevleri gorebilmektedir. Kent ve sinema iliskisi icerisinde bireylerin yasadiklar: ¢cevrede
meydana gelen, toplumsal, ekonomik, sosyal, kiiltiirel ve siyasi gelismeler hakkinda bilgi

sahibi olunabilmektedir.

Oncelikle ¢alismada kent imgesi ve mekdn kavramlarina deginilerek, sinema —
kent iliskisi, sinemada temsil edilen kentler dahilinde incelenmigstir. Stiidyo gelenegine
baskaldirarak kamerasini kent sokaklarina yonelten, kente aktif bir sinematografik rol
bicen sinema akimlarinin oncii filmleri irdelenerek bu akimlarin giiniimiiz sinemasina
sunduklart katkilar arastiridmistir. Béliimiin sonunda, sinemanin kent gergekligi ile

iliskisini inceleyen Siegfried Kracauer’in sine-kent konseptine yer verilmistir.

Caliymada Tiirk Sinemasinmin baglangicindan itibaren gegirdigi siireclere
deginilerek, iilke simirlart icerisinde gerceklestirilen ilk film gosterimleri ile ¢ekilen ilk

Tiirk filmi tartismalarina yer verilmistir. Istanbul ve Izmir kentlerinde sinema sektoriinde



yasanan gelismelerin incelenmesinin ardindan Izmir’de ¢ekilen konulu ilk uzun metraj
film tartismalar: arastirdmistir. Akabinde 2000 yilina dek olan siiregte Tiirk Sinemasinda
Lzmir'de cekilen filmler araciligiyla sunulan kent algisi irdelenmistir. Son olarak,
calismanmin odagini olusturan; Masumiyet, Kader, Karnaval, Kéksiiz, Ben O Degilim,
Bornova Bornova gibi kent sinirlari icerinde yer alan karakterlerin bireysel sorunlarini
ayrintilt bir bicimde ele alan ve kentsel mekani farkli ozellikleriyle degerlendirme
egilimindeki yapimlar Kracauer’in sine-kent konsepti dahilinde, ‘2000 sonrasi Tiirk

Sinemasinda Izmir’ bashg altinda incelenmistir.
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ABSTRACT

A SPECIFIC VIEW OF THE URBAN SPACE IN POST-2000
TURKISH CINEMA: CINEMATOGRAHPIC REPRESENTATION
OF IZMIR

The urban life in the cinema, which is a product of modernity, can be seen as
symbol spaces and daily routines of cities, to represent urban culture and to create urban
perception. It is possible to have information about social, economic, cultural and
political developments occurring in the environment of individuals in the relationship

between city and cinema.

First of all, in this study, the concepts of urban image and space were examined
and the relation between cinema and city was examined within the cities represented in
cinema. The contributions of these movements to today's cinema have been investigated
by examining the leading films of the cinema movements that direct the camera to the city
streets and have an active cinematographic role. At the end of the chapter, the Sine-city
concept of Siegfried Kracauer, which examines the relationship of cinema with the reality

of the city, is mentioned.

In the study, the processes of Turkish Cinema since its inception are mentioned

and the first Turkish film debates with the first film screenings in the country were



discussed. After examining the developments in the cinema sector in Istanbul and Izmir
cities, the first feature film discussions in Izmir were investigated. Subsequently, during
the process until 2000, the perception of the city which was presented in the films of
Turkish Cinema in lzmir was examined. Finally, the focus of the study is; the films that
tend to evaluate the urban space in a different way and reflect the individual problems of
the characters within the borders of the city such as Masumiyet, Kader, Karnaval,
Koksiiz, Ben O Degilim, Bornova Bornova were examined in the concept of Sine-city of

Kracauer under the title ‘Izmir in Turkish Cinema after 2000,
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1. GIRIS

“Goriintiiyii barindiran saatler
Riiyanin binasinda eriyip gitti.”
Walter Benjamin?

Mekan ve kadraj kavramlari, igerdikleri tiim 6geleri ile bir biitlinii olusturmalari
bakimindan yakin benzerlik tasimaktadir. Sinema c¢ergevesinde ele alindiginda mekan,
kadraji olusturan ve perde araciligiyla izleyiciye sunulan mizansende tipki 151k, renk,
kamera hareketleri, oyuncular, ses ve efektler gibi mizanseni olusturan diger tiim ogelerle
birleserek bir biitiin olusturur. Bu bakimdan kendine 6zgii diliyle verilmek istenilen

mesajin bir parcasidir.

Tiirk sinemas:1 tarihsel ac¢idan incelendiginde, Tiirkiye’de sinemanin
kurumsallasma hareketleri ile Tiirkiye Cumhuriyeti’nin temellerinin atildigi zaman
araliklarmin paralellik gosterdigi goriilecektir. Mustafta Kemal Atatiirk; “Sinema oyle bir
kesiftir ki...” diye baslayan sinemaya dair goriislerinde; “Sinema, diinyanmin en uzak
koselerinde oturan insanlarin birbirlerini tanimalarini, sevmelerini temin edecektir ?
sOzlerine yer vererek heniiz 1920°1i yillarda bu teknolojik yeniligin potansiyel giiciiniin
altin1 ¢izmektedir. Sinemanin mesafe tanimaksizin diinya ilizerindeki tiim kitlelerce
benimsenip anlamlandirabilecegi bir iletisim araci olabilecegi goriisii benzer bir sekilde

Walter Benjamin tarafindan su ciimlelerle dile getirilmistir:

Sinema, dagarcigindan yakin ¢ekimler yaparak, tanis oldugumuz nesnelerin
gizli ayrimtilarint vurgulayarak, kameramin ddhice yonetimiyle siwradan ortamlar
irdeleyerek, yasamimizi yoneten zorunluluklara iligkin bilgileri arttirdigi gibi, bize daha
once hig diisiiniilmemis, dev bir devinim alani da saglar! Bir zamanlar icki evlerimizin ve
biiyiik  kentlerdeki  caddelerin, biirolarinizin - ve mobleli  odalarimizin,  tren
istasyonlarimizin ve fabrikalarimizin arasina umutsuzca hapsolmug gibiydik. Daha sonra
sinema geldi ve zindandan olusma bu diinyay: saniyenin onda biri uzunlugundaki zaman

parcaciklarimin dinamitiyle paramparca etti; simdi bu diinyanin genis bir alana dagilmig

L Walter Benjamin, Tek Yén, Istanbul: Yap1 Kredi Yaynlar, 2011, s.12.

2 Melahat Ozgii, ‘Atatiirk’iin Sanat ve Edebiyat Anlayist’, s. 54’ten aktaran: Evcin, Erol; ‘Atatiirk’{in Giizel Sanatlara
ve Sanatgilara Bakigt’, Ankara Universitesi Tiirk Inkilap Tarihi Enstitiisii Atatiirk Yolu Dergisi, S 47, Bahar 2011, s.
536.



yikintilar1 arasinda seriivenli yolculuklara ¢ikmaktayiz.

Antik ¢aglardan giiniimiize bir ticaret ve liman kenti olan Izmir; kurulusundan
bu yana bu &zelligini hi¢ kaybetmemistir. Bu dzelligi sayesinde farkl1 kiiltiirler Izmir’de
harmanlanmis, bu olgu kentin mimari dokusuna da sinmistir.* Sosyoekonomik acidan ise
bir liman kenti olmasi dolayisiyla tarih boyunca siirekli bir degisim ve gelisim
icerisindeki Izmir kentinin sinema ile tanismas1 da bu sebepler dahilinde sinemanin
icadindan ¢ok kisa bir siire sonrasina dayansa da mekansal olarak ilk kurmaca uzun metraj

filmin ¢ekimleri i¢in 55 y1l gibi uzun bir silire ge¢gmistir.

Sinema seriliveninin baslangici, 28 Aralik 1895 tarihi olarak kabul edilmektedir.
Yani, Auguste ve Louis Lumiére Kardesler’in, Paris’te bulunan Salon Indien du Grand
Café’de, cinematograph adini verdikleri aygit araciligiyla halka yaptiklari ilk gésterim
ile birlikte. Fakat bu gelismeden daha geriye gidilecek olursa, Edward Muybridge nin
1878 yilinda Palo-Alto hipodromunda gergeklestirdigi yarig atlarinin seri ¢ekilen
fotograflar1 deneyi ile hareketli goriintiiniin yaraticis1 olarak amildigi goriilecektir.
Kisacas1 bu caligsmada; seriiveninin baslangi¢ noktalarindan birisi olan California’daki
Palo-Alto hipodromundan itibaren sinemanin, diinya geneline yayilip iilke sinirlarimiza
girisi ele alimirken; ayrica filmlerdeki kentsel mekan kullanimlarinin incelemesi

amaclanmustir.

Izmir’de ¢ekilen filmlerin, mekéansal olarak degerlendirme bicimlerinin
arastirildigl bu ¢aligmada yer alan filmlerde; kentin 6zellikle hangi bolgelerinin ¢ekim
mekam olarak kullanildig1r ve bu ¢ekim tercihlerinin, filmlerde sinemasal Oykiilerinin
gidisatina ne gibi katkilariin oldugu sorularina yanit aranmistir. Segilen filmlerin Alman
Sosyolog  Siegfried Kracauer’in sine-kent konsepti  dahilinde incelenmesi

amaclanmaktadir.

Tirk Sinemasinda mekan ve kent iizerine yapilmis olan c¢alismalar
incelendiginde Izmir’i konu alan bir ¢alisma yok denebilecek kadar azdir. Bu anlamda

genel cercevede Izmir’in sinemadaki temsilinin Oncelikle belirlenmesi  ve

3 Walter Benjamin, Pasajlar, Istanbul: Yap1 Kredi Yaymlari, 2002, 5.72.
4 Izmir’in Tarihi, Ahmet Piristina Kent Arsivi ve Miizesi, <http://www.apikam.org.tr/Bagimsiz/izmirin-tarihi>, (E.T:
17.11.2017)



konumlandirilmast amaglanmastir.

Calisma kapsaminda, ii¢ ana baglik altinda zamanla degisen kent yasantilarinin
sinemada nasil degerlendirildigi temel tas1 filmler ve akimlar onciiligiinde irdelenerek,

Tiirk Sinemasinda ise Izmir’de ¢ekilen filmler iizerinden incelenecektir.

Tezin ilk bolimi olan giris kisminda; ¢alismanin ortaya ¢ikis amaci kent ve
sinema baglaminda oOzetle acgiklanarak devaminda, tezin kapsami ve yontemi

belirtilecektir.

Tezin ikinci boliimiinde; ¢alismanin temelini olusturan kent ve sinema iliskisinin
tarihsel siire¢ kapsaminda kesisim noktalar1 belirlenmeye calisilarak; kent imgesi, mekan
gibi kavramlara deginilecektir. Sinema ve kent iligkisinin, diinya sinemasinin kilometre
tag1 ornekleriyle ne sekillerde ele alindig1 incelenecek ve farkli sinema akimlarinda bu
iliskinin degerlendirilis tarzlar1 6rneklerle agiklanmaya calisilacaktir. Ayrica bu boliimde,
calismanin dordiincii boliimiinde 2000 sonrasi Tiirk Sinemasinda izmir’de g¢ekilen
filmlerin kentsel yasantiy1 yansitma bicimlerinin irdelemesine onciiliik edecek olan

Siegfried Kracauer’in Sine-Kent kavramai iizerinde durulacaktir.

Tezin iigiincii béliimiinde; 2000 Yili Oncesi Tiirk Sinemasinda Izmir bashg
altinda calismanin odak noktasi olan Izmir kentinde, sinemanin icadindan 2000 yilia dek
yasanan gelismeler kentte gerceklestirilen film Ornekleri tizerinden incelenerek,
filmlerdeki kent yasantisinin temsili ve kentsel mekanin degerlendirme bigimleri
arastirilacaktir. Oncelik olarak sinemanin icadinin ardindan Osmanli Imparatorlugu
sinirlarina ulagsma seriiveninden baglanilarak 6ncii sayilan yerel yapimlarin kent ile iligkisi
incelenecektir. Zaman igerisinde kendine has bir sinema pratigi edinen Tiirk Sinemasinda,
Yesilcam olarak da adlandirilan 1950 sonrast doneme deginilerek, Yesilcam Sinemasinin
kenti ele alis bigimleri saptanacaktir. Bu déneme ait film 6rnekleri iizerinden Izmir’deki
kentsel mekanin ve kent yasantisinin beyaz perdedeki izdisiimleri arastirilacaktir.
Calismanin devaminda, Yesilgam Sinemasi sonrasi yeni bir kimlik arayisina gecen Tiirk
Sinemasinda kentsel acgidan filmlerdeki sinematografi irdelenerek 2000 sonrasi Tiirk
Sinemas1 film Orneklerine hangi agilardan katkida bulunduklar1 sorusuna cevap

aranacaktir.



Tezin dordiincii boliimiinde, ¢alismanin odak noktasi olarak belirlenen 2000
Sonrasi Tiirk Sinemasinda izmir’i kentsel mekan olarak tercih eden filmler ele almacaktir.
Ikinci boliimde bahsedilen Siegfried Kracauer’in Sine-Kent kavrami dahilinde, 2000
sonrast Tiirk Sinemasinda Izmir’in sinematografik temsiline 151k tutularak, sinema ve
kent iliskisi temelinde Izmir’deki kentsel mekanlarin degerlendirilme bigimleri ile kentsel

yasamin betimlenisleri incelenmeye calisilacaktir.

Besinci ve son boliimde ise, sinema ve kent iliskisinde, Izmir’in mekansal acidan

sinematografik temsilinin genel bir degerlendirmesi yapilacaktir.

2000 yili sonrasi Tiirk Sinemasmda Izmir’in sinematografik temsilinin
incelemesinin yapildigi bu tez ¢alismasinda, Oncelikli olarak literatiir arastirmasi
yapilmistir. Kent ve sinema iliskisine deginen kaynaklar temel alinmak iizere tezin
kuramsal c¢ergevesinin belirlenmesinin ardindan, diinya sinema tarihinde sine-kent
konseptine uygun oldugu diisiiniilen filmlerin taranmasi yapilmis ve bu filmlere dair

yazili kaynaklara ulasilmaya calisilmigtir.

Izmir’in Tiirk Sinemasindaki kentsel temsiline odaklanan bu ¢alismada yazil
kaynak arastirmasinin disinda ¢cekimleri izmir’de gergeklestirilen tiim filmlere ulagiimaya
calisilip bu filmler listelenerek mekénsal agidan bu listenin nasil degerlendirilebilecegi
tizerine danigsman tavsiyelerine bagvurulmustur. Sine-kent konsepti dahilinde; realitenin
Oykiilestirilerek stilize edildigi, gilindelik yasantinin fiziksel gergeklik araciligiyla
sunuldugu ve sosyo-sinetik (toplumsal — sinemasal) ¢6ziimleme gergeklestirmeye imkan
tantyan filmlerin 2000 sonras1 Tiirk Sinemasinda giderek artan 6rnekleri bu ¢alismanin

odagini belirleyen en temel etmen olmustur.

Kent ve sinema iliskisini sine-kent konsepti araciligiyla Izmir’de cekilen filmler
tizerinden incelemeyi hedefleyen bu ¢alismada, 2000 y1l1 6ncesinde iilkede sinemaya dair
yasanan gelismelerin beyaz perdeye olan yansimalari arastirmigtir. Tiirk Sinemasinin
sayisal olarak en iiretken oldugu Yesilcam Sinemasinda Izmir’de ¢ekilen filmlerin
mekansal olarak kenti degerlendirme bigimleri incelenmis ve izleyicilerde Izmir’e dair
biligsel bir harita olusturan sembolik mekanlar tespit edilmeye c¢alisilmistir. Uzun bir

déonem bu sembolik mekanlardan beslenen Yesilcam sonrasinda yeni bir kimlik



arayisindaki Tirk Sinemasinin mekansal yonelimleri, ele aldiklar1 dykiiler ¢cergevesinde
sine-kent konsepti dahilinde incelenmistir. Izmir’in sinematografik temsilinde
kullanildig1 belirlenen Lzmir Saat Kulesi ve Konak Meydani, Konak Pier, Kordon,
Pasaport, Cumhuriyet Meydant ve Efes Oteli, Alsancak Limani, Basmane, Asansor,
Giizelyali, Giizelbahge, Kiiltiir Park Fuar Alam, Kadife Kale, Varyant, Sirinyer
Hipodromu ve Karsiyaka-Bostanli Sahili gibi sembolik mekanlar sik sik ziyaret
edilmistir. Bu mekansal gozlemler araciligiyla tez kapsaminda incelenecek filmlerde
kullanilan film mekanlarn ile gercek mekan karsilagtirmalarinin  yapilabilmesi

amaglanmistir.

Film iiretiminin yiiksek oldugu Yesilgam Sinemasinda, Izmir’de cekilen veya
baska illerde baslayrp hikdyesinin bir sekilde Izmir’e uzandig: filmlerde kente dair
sembolik mekanlara siklikla yer verilmistir. Bu durum, bir siire sonra filmlerde yerlesik
bir kalip halini almistir. Izmir’de cekilen filmlerin hemen hemen hepsinde kullanilan
mekanlar, kente 6zgli bir fon olusturmasi sebebiyle tercih edilmistir. Tezin inceleme
odagini olusturan 2000 y1l1 sonrasi ¢ekilen Tiirk filmlerinde ise mekénsal acidan tercih
edilen ¢ekim alanlar1 incelenmek istenerek bu alanlarin alisilagelmis anlamlarinin disinda
kullanilip kullanilmadiklar1 arastirilacaktir. Ayrica incelenen filmlerde, sembolik kent
mekanlarinin disinda yine kentin kapsaminda bulunan diger mekanlara yer verilip
verilmedigi sorusu tezin arastirma alanlarindan bir digerini olusturmaktadir. Bu sorular
dahilinde Masumiyet (Yo6n: Zeki Demirkubuz, 1997) ve 2000 sonrasi ¢ekilen Kader (Yon:
Zeki Demirkubuz, 2006), Bornova Bornova (Yén: Inan Temelkuran, 2009), Ben O
Degilim (Yon: Tayfun Pirselimoglu, 2013), Kéksiiz (Yon: Deniz Akcay, 2013) ve
Karnaval (Yon: Can Kilcioglu, 2013) filmlerinin, kenti mekansal bir degerlendirme

bicimi olarak nasil ele aldiklar1 ayrintili bir sekilde arastirilacaktir.



2. SINEMA VE KENT ILiSKiSi:

SINEMADA DOGAN VE GELISEN KENTLER

Kent kavramui, tarihsel agidan sinemaya oranla ¢ok daha Oncelere dayansa da
icadiyla birlikte sinema, kentin fiziksel devinim igerisinde tlim yasamsal faaliyetlerine ev
sahipligi yapan bir alan meydana getirmistir. Modernizmle birlikte yeniden dogan kent
imgesi ve mekan kavramlarinin sinema iizerinden ele alinacagi ¢alismanin bu boliimiinde
farkli cografyalarda yer alan ve sinema tarihi boyunca sayisiz filme ev sahipligi yapan

sine — kent konseptleri incelenecektir.
2.1. KENT iMGESi VE MEKAN

“Tarihe taniklik eden kent,
kendini tarihsellestiren imgeler iiretir.”

Z. Tiil Akbal Siialp®

Sinema, her kosulda i¢inde bulundugu iklimden beslenen; kendini meydana
getiren etkenlerin Ozelliklerini barindiran bir yapiya sahiptir. Herhangi bir zaman
diliminde, bu yap1 dahilinde izleyiciye sunulan kentsel gorseller filmin ortaya kondugu
cografyaya dair izler tasgimaktadir. Bu taniklik deneyiminde izleyici ayn1 zamanda, kentin
de tipki sinema gibi iginde bulundugu iklimin, diiniinii- yarinini, gelisim ve yitirilislerini
gozlemleme firsati bulabilmektedir. Oztiirk’iin belirttigi {izere, binlerce yildan beri
kentler, matematik, geometri, felsefe, ideoloji ve Kkiiltiirel sembollerin belirtilerini
gostermektedirler. Kentler, her zaman hayatin biitiinliiglinii yansitirlar. Kent, hayatin her

seyiyle yogun bigimde yasandig1 bir mekandir.®

“Mekan” ne salt bir soyutlama ve nesne, ne de sadece somut, fiziksel bir seydir.
Biitiin boyutlar: ve bigimleriyle hem kavram hem de gergekliktir, yani, toplumsaldir. Bu
yiizden, iliskiler ve bigimler biitiiniidiir. Yine, cansiz, sabit, duragan degil, canli, degisken
ve akiskandwr. Siirekli diger mekdnlara uzanir ve geri doner, onlarla birlesir ya da ¢atisir.
Bu akislar, birlesmeler ve catismalar -ki, farkli zamanlarla olur- bir digerinin ya da

oncekinin tizerine yerlesir ve mevcut mekdnt iiretir. Bir baska ifadeyle, (toplumsal)

5 Z. Tiil Akbal Siialp, ZamanMekan, Istanbul: Baglam Yayinlar1, 2004, s.122.
& Mehmet Oztiirk, Sine-Masal Kentler, Istanbul: Dogu Kitabevi, 2014, s.39.
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mekan, bir¢ok boyutuyla, ona katilan, anlamlandirilan ve anlamlandirilmayan, algilanan
ve dogrudan deneyimlenen, pratik ve teorik akiglarla tiretilir. Mekdn aym zamanda, bir
toplumsal tiretim(siireci)dir ve toplumun iiretiminin hem sonucu hem de on-kosuludur.
Bu siireci agiga ¢ikarmak, teoride yeniden kurmak icin, “nesneden (mevcut mekdandan)
onu tireten, yaratan eyleme geri gitmek”, “liretim ve anlamlandirma siirecini yeniden

kurmak” gerekir. !

Mekan, iiretim tarzina hem sonu¢ hem de neden ve gerekge olarak miidahale etse
de bu iiretim tarziyla birlikte degisir. Toplumla birlikte degisir. Dolayisiyla, mekanin

tarihi vardir. Hala yazilmay1 bekleyen bir tarihtir bu.®

Her bir iiretim tarzi, kendine ozgii mekanlar iiretir. Dahasi, iiretim iliskilerine
toplumsal varlik kazandiran, mekdnsal varhiklaridr. Ancak, tiretim tarzi ile iiretilen
mekdn arasinda tam bir karsiliklilik olmayabilir, feodalizmin ¢oziilmesi ve ticaret
kapitalizminin yiikseldigi donemdeki Ronesans kenti 6rnegindeki gibi, mekanlari iireten,
tiretim tarzlari arasindaki celiskilerdir de. Diger yandan iiretim iliskileri, mekdnin
tiretimi siirecine, kendi celiskilerini de aktaracaktir. Bu yiizden mekdnin, mekdna

kazinmuis bir tarihi vardir.?

Mekan1 yorumlarken tek tarafli bir degerlendirme yapmak birtakim yanilgilara
sebebiyet verebilir. Mekana dair bir okumanin yapilabilmesi i¢in dogal mekan ile
iretilmis mekanin iliskisi birlikte degerlendirilmelidir. Lefebvre’e gore, “imal edilen
mekdn, dogal denen nesnel mekdmn dogalliktan ¢itkmasimn ya da ¢ikarilmasuun bir
sonucudur.”*° Dogal mekan ile kentsel mekanim as1 yiiklii ve karmasik bir yapi igerisinde
oldugunu savunan Lefebvre, “mekdan diizenler, ¢iinkii bir diizen, dolayisiyla bir
diizensizlik icerir” Onermesiyle, mekanin bedenlere hiikmettigini, jestleri, yol ve

giizergahlar buyurdugunu ya da yasakladigini ifade etmektedir.

Tasarlanan ve algilanan mekéani Roma tizerinden agiklayan Lefebvre, Roma’nin

" A. Merrifield, “Henri Lefebvre: A Socialist in Space”, Thinking Space, der. M. Crang ve N. Thrift, Routledge,
Londra, 2000, s. 110,113 — 99,101 — 336,337. Aktaran: Avar, Adile Arslan: Lefebvre’in Uglii-Algilanan, Tasarlanan,
Yasanan Mekan—Diyalektigi, 2009: Dosya Dergisi, 17, Ankara, s.8.

8 Henri Lefebvre, Mekanin Uretimi, istanbul: *Sel Yayncilik, 2014, s.25.

9A. A. Avar, a.g.e., 2009, s.9.

10| efebvre, s. 162.

T Age.,s. 163.



kurulugunun tanimli térensel kurallara gore gergeklestigini belirterek, kurucu Remus’un
sabanla bir ¢gember ¢izdigini, dogadan bir mekani ¢ikardigini1 ve ona siyasal bir anlam
kattigini dile getirirken, bu kurulus icerisinde her seyin sembolik ve pratik oldugunu;

gercek ile anlamin, dolaysiz ile soyutun bulustugundan bahsetmektedir.'?

“Antik site, etrafinda dagilanlari bir araya getirip toparlar. Dogann icime,
tarihsel bir alamin igine, iyice belirlenmis ve ¢evreleyen bir sey karsisinda giiclii bir
sekilde algilanmis bir durumla birlikte dahil olarak, bir mekdn temsiline yer verir;
yurttaglarin diigtindiigii sey herhangi bir mekdan degil, daha genig bir seydir: biitiin
mekdani, yeryiiziinii, diinyayr temsil edigleridir. Buna karsilik, sitenin icinde temsil
mekdnlart olusacaktir;, kadinlarin, hizmetci ve kolelerin, cocuklarin kendi zaman ve
mekanlart olacaktir. Ozgiir yurttas, politik asker, mekansal olarak katilan, kendi sitesi

icinde sekillenen diinyanin diizenini hayal eder. R

Lefebvre’e gore, kiiltiirel olanla zihinsel olani, tarihselle toplumsali birbirine
baglayan mekan kavrami, karigik bir siire¢ olusturmaktadir. Toplumsal mekanin ¢ok
sayida bilgi igerdigini One siiren Lefebvre, mekani; “seyler arasinda bir sey, tiriinler
arasinda herhangi bir iiriin degildir, onlarin ortak-varliklar: ve eszamanliliklar: icindeki
iliskilerini, yani diizeni ve/veya diizensizligi kapsar”** sozleriyle agiklar. Kesif, {iretim,
yaratim eylemlerinden yola ¢ikildiginda “Yeni, mechul mekdanlarin, kitalarin ya da
evrenin kegsfi, her topluma ozgii mekansal orgiitlenmenin iiretimi, yapitlarin: manzaranin,

amitsallig1 ve dekoruyla birlikte sehrin yaratilmas:” drneklerini siralamak miimkiindiir.*
Kracauer, mekan tasarimina iliskin goriislerini su sekilde ifade etmektedir:

Bir mekdam, tasarlamadan, zihinsel bir edimde dagimik bir bicimde kendini
gosteren seye yogunlasmadan gérmekle yetinmek, ayrintilardan yola ¢ikarak
“gercekligin” biitiiniine erisememek, bicimsel iceren icindeki iliskileriyle konturlart
kavrayarak diistinmemek; iste ortaya serildikge bazi biiyiik ideolojik yamlsamalar fark

edebilecegimiz teorik hata!*®

12| efebvre, s. 255.
B Age.,s. 255.

4 Age.,s. 99

5 Ag.e., s.25.

6 Age.,s.118.



Mekanin bellekte biraktig1 izler, gegcmise yasanmislik niteligi kazandirir. Gaston
Bachelard, mekan ve bellek iliskisinin; yasam alanimizi, yasamin tiim diyalektikleriyle
uyum i¢inde nasil doldurdugumuzu, ‘bir diinya kosesine’ her giin nasil kok saldigimizi

gbzler Oniine sererek aciklanabilecegini savunur.’

“Cuinkii evimiz bizim diinya
kosemizdir. Bizim —sik sik yinelendigi gibi— ilk evrenimizdir” diyen Bachelard, i¢inde
gercek anlamda oturulan her mekanin ev kavraminin 6ziinii i¢inde barmndirdigini
savunur.'® Bachelard’a gore, "soyut" zamandan farkli olarak, "yasanan" zaman muhakkak
mekanla, yerle iliskili olarak anlam kazanmaktadir.'® Insan varligmin ilk evreni olan ev,
Bachelard’a gore aym zamanda hem ruh, hem de bedendir.?’ Ev, barinan bireyin
barinaginin i¢inde diisiinceleriyle gergekligi; diisleriyle de sanalligr i¢inde yasadigi bir
alandir. Kurgu ve gergegin i¢ ige gectigi bu mekanda bellek ve imgelemden her ikisi de

birbirinin derinlesmesine katkida bulunur. Bachelard, bellek ve imgeleme iliskin

goriiglerini su ciimlelerle agiklar:

Her ikisi de, degerler diizeni icinde bir ami bir imge biitiintinii olusturur.
Boylelikle ev yalnmizca giinii giiniine, bir tarihsel ¢izgi boyunca, kendi yasantimizin
anlatisinda yagamir olmaktan ¢ikar. Diisler aracihigiyla yasamimizda yer alan farkl
yuvalar birbirinin i¢ine geger ve gecmis giinlerin hazinelerini korur. Yeni evimizde
aklimiza eski evlierimizin anilar: geldiginde, devinimsiz ¢ocuklugumuzun iilkesine ¢ok ¢ok

eski olan gibi devinimsiz o iilkeye gideriz.?

Sinemanin ortaya ¢ikisinin, modernlesme siirecindeki kentin gelisimiyle iliskili
oldugu bilinmektedir. Benzer bir sekilde, uygarligin gelismesinin kentin gelismesi ile
kosut oldugu goriisii, klasiklesmistir; 6yle ki Bat1 dillerinde “civilisation” sézctigii kentli-
yurttas anlamini tagiyan “civitas”tan tiiretilmistir; ayni1 sekilde Arapga’da “medine” ile

“kent” ayn1 anlama gelmektedir; bu sozciiklerin kdkeni de “medeniyet tir.??

Medeniyet, kent imgesinin bir sonucu olarak ortaya ¢ikar. Dolayisiyla kentsel

mekanlar da birer {iriin olarak toplum(un)dan bagimsiz degillerdir. Kenti meydana getiren

17 Gaston Bachelard, Mekanin Poetikasi, Istanbul: Kesit Yaymcilik, 1996, s. 32.
18 Bachelard, s. 33.

19 Asuman Suner, Hayalet Ev, istanbul: Metis Yaymlari, 2006, s. 53.

20 Bachelard, s. 35.

2 Age.,s. 34.

22 Oztiirk, s.38.



toplumun neden oldugu ekonomik gelismelerin, kent yapisindaki degismelerde rol aldig
bilinmektedir. Kisacasi tarihsel boyutta yasanan ekonomik gelismeler, toplum {iriinii olan
mekanlar iizerinde etkilidir. Ornegin, 16. ve 17. yiizyillarda Toskana ve Venedik gibi, her

biri birer is/eser olan kentler, kapitalizm ile birer iiriin/meta haline déniistiiriilmiislerdir.?3

Alman sosyolog Ferdinand Tonnies’in Cemaat/Cemiyet®*

caligsmasinda belirttigi
lizere sanayi devrimi ile birlikte endiistriyellesme ve kentlesme, tiiketim toplumunu
ortaya ¢ikarmistir. Modern toplumun -zoraki ya da tercihen- bir pargasi olan bireyler,
kentsel yagsamin getirilerinin bilincinde olduklar1 kadar kendilerini savunmak zorunda
olduklar1 birtakim giicliiklerin de farkindadirlar. Bireyler, birbirleriyle siki iligkilerinin
oldugu cemaat diizeninden tamamen bireysel cikarlarin 6n planda oldugu cemiyet
yapilanmasinin igerisinde bir takim yasamsal refleksler gostermek durumundadirlar.
Modern hayatin en derin sorunlari, bireyin, bunaltict toplumsal gii¢ler, tarihsel miras,

dissal kiiltiir ve hayal teknigi karsisinda kendi varolusunun o6zerklik ve bireyselligini

koruma talebinden dogar.?®

Tasra ve kent hayatinin bireyler tizerindeki farkl etkileri tizerine bir diger Alman
sosyolog Georg Simmel, Bireysellik ve Kiiltiir kitabinin Metropol ve Zihinsel Hayat

baslig1 altinda sunlari dile getirmistir:

“Sehir, caddeden her gecisle, ekonomik, mesleki ve toplumsal hayatin tiim
temposu ve ¢esitliligiyle, ruhsal hayatin duyusal temelleri konusunda kasaba ve tasra
hayatiyla kendisi arasinda derin bir karsitlik kurar. Metropol farkliliklara bagimli bir
mahliik olarak insani tagra hayatinin gerektirdiginden daha ¢cok bilinglilige mecbur eder.
Tasrada hayatin ve duyusal zihinsel imgelerin ritmi daha yavas, daha alisilmis ve daha
diizenli sekilde akar. Kasabalardaki duygulara ve duygusal iligkilere dayali ruhsal
hayatin tersine, metropoldeki hayatin esasen diisiinsel (intellectualistic) oldugunu
goriiriiz. Kasabadaki iliskiler ruhun daha bilingsiz katmanlarina kék salmislardr ve en

rahat, kesintisiz aliskanliklarin diizenli ritmi i¢inde serpilirler. 26

23 Adile Arslan Avar, Lefebvre’in Uglii-Algilanan, Tasarlanan, Yasanan Mekan—Diyalektigi, 2009: Dosya Dergisi,
17, Ankara, s.9.

24 Ferdinand Ténnies, Gemeinschaft und Gesellschaft (Community & Society), 1887.

% Georg Simmel, Bireysellik ve Kiiltiir, istanbul: Metis Yayinlari, 2009, s.318.

2 Simmel, 5.318.
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Toplumsal kirilmalar ve kentsel kriz, kiiresellesme caginda tiim cografyalara
yayillmis bir yap1 sergiler. En zengin kentlerde “Uciincii Diinya”ya 6zgii yoksulluk
goriilebilecegi gibi, bir “Uciincii Diinya Kenti”’nde de en zengin yasam bicimi gdze
carpabilir.?’ Oztiirk’e gore; ticari iliskilerden sosyal doniisiimlere, sehircilikten sahne
sanatlari ile diger kiiltiirel bigimlere ve giindelik yasamin en ince ayrintisina dek; kent,
uygarliklarin en zengin ifadelerini i¢inde barindirip yeni big¢imlerle yeniden iiretme
yetenegine sahiptir. Kentsel hayatin formunu sekillendiren olgular, toplumsal yapilar
araciligryla siirekli olarak kendini iiretir.?® Bu iiretim siire¢leri modern kentsel alanin
olusumuna her zaman olumlu bir katki sunmayabilir fakat sonug olarak kent de her tiirli

zihniyet ve olusumu i¢inde barindirabilecek bir yapiya sahiptir.
2.2. SINEMA — KENT ILISKIiSi

Mekéan ve kadraj kavramlari, icerdikleri tiim dgeleri ile bir biitiinli olugturmalari
bakimindan yakin benzerlik tasimaktadir. Lefebvre’nin Mekdn nedir? sorusuna vermis
oldugu yanit: “Ne “yasantit”nin —bir tablonun ¢ercevesiyle karsilastirilabilen- basit bir
“cerceve’sidir, ne de sadece icine konulan seyi neredeyse ilgisizce kabul etmek zorunda
olan bir bi¢im ya da kapsayicidir” seklindedir.?® Sinema alaninda mekan, kadraji
olusturan ve perde aracilifiyla izleyiciye sunulan mizansende tipki 151k, renk, kamera
hareketleri, oyuncular, ses ve efektler gibi mizanseni olusturan diger tiim ogelerle
birleserek bir biitlin olusturur. Bu bakimdan kendine 6zgii diliyle verilmek istenilen

mesajin bir parcasidir.

Sinema, kimi zaman binlerce kilometre uzaklikta yer alan kentsel dokuyu, bir
beyaz perde mesafesinde hissetmemize aracilik eden bir kesiftir. Ya da kisaca, Michel
Marie’nin dedigi gibi, “sinema, kentsel bir kesiftir.”*® Fransa’da bir kentin kucaginda
diinyaya gelmis, kisa siirede en uzak cografyalara yayilmistir. Sinemanin dogusu ve kent
ile olan etkilesimine iliskin Oztiirk, {irbanizm ya da modern kentin de asag1 yukari

eszamanlt olarak ortaya ciktigini belirtmistir. Bir eglence, 6grenme, diis aleminde

27 Oztiirk, s.29.

B Age.,s.12.

29 |_efebvre, s.118.

30 Michel Marie ‘Filmlerde Kentsel Tema’ Kentte Sinema, Sinemada Kent icinde. Der: Mehmet Oztiirk, Goksel
Aymaz, Nurgay Tiirkoglu, Istanbul: Pales Yaymlari, 2014, 5.73.
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yasama, ¢aligsma diizeninden kagma, kahkahalarla glilme mekan1 olarak sinema, teknik
olanaklar1 ve artistik biiylisiiyle insanlara sonsuz hayal ve tagkinlik sunabilme yetenegine
sahiptir.3* Fakat ilk gosterimleri 1895 yilinda yapilmaya baslanan sinemanin yukarida
bahsedilen potansiyelinin farkina varilmasi 20. ylizyilin ilk ¢ceyregine tekabiil etmektedir.
Sinemanin ilk iiriinleri, sabit kamera araciligiyla, giindelik yasamin dogal akisinin
hareketli fotograflar seklinde kayit altina alinmasiyla ortaya ¢ikmistir. Kracauer’e gore
temel olarak fotograf ile ayni1 6zelliklere sahip olan sinema; fiziksel gercekligi kaydedip
gozler Oniine seren essiz bir donanima sahiptir ve bu nedenle de fiziksel gercekligin ¢ekim

kuvvetinin etkisindedir.3?

Sinemanin Onciillerinden Lumiere Kardeslerin gosterimlerine varan birtakim

gelismeleri Kracauer su sekilde 6zetlemistir:

Rahimdeki embriyo gibi fotografik film de apayri bilesenlerin bir araya
gelmesiyle olusmugstur. Fotografik film, Muybridge ve Marey’in kullandigr sekliyle
enstantane fotograf'ile laterna magica ve fenakistiskopun kombinasyonundan dogmustur.
Sonradan bu kombinasyona kurgu ve ses gibi fotografik olmayan unsurlarin katkilar:
eklenmistir. Her haliikdrda fotografin —bilhassa da enstantane fotografin- bu unsurlarin
en onemlisi oldugu iddias1 gayet mesrudur, ¢iinkii film iceriginin tesis edilmesinde
belirleyici olan etken hep fotograf olmustur ve hala da dyledir. Fotografin dogas: filmin

dogasinda yasar.>®

Sinemanin bi¢imsel ve teknik ozellikleri aracilifiyla, gercekligin sunumuna
iliskin olarak Demoglu; “sinemanin gerceklik izlenimini yaratirken one ¢ikan yani, sanat
olmasindan da kaynaklanan estetik yamidir; gorsel materyallerin estetik bigimde
gercekligi  yaratmada nasil  kullamldigidir™®*  goriisiini savunur.  Kracauer,
sinematografik 6zellikler ve gerceklige iligkin tespitinde, fiziksel varolusu tesis ederken
filmin iki agidan fotograftan ayrildigini savunur: “Gergekligi zaman iginde evrilirken
sunar ve bunu da sinematik teknik ve araclarin yardimiyla yapar.”®® Ayrica Kracauer’e

gore; insan veya degil, ham doganin bu tezahiirleri fiziksel gercekligin alanma girdigi

31 Oztiirk, s.15.

% Sjegfried Kracauer, Film Teorisi, Fiziksel Ger¢ekligin Kurtulusu, Istanbul: Metis Yayinlari, 2015, s.107.
33 Kracauer, s.105.

3 Elif Demoglu, Diis ile Gercek Arasinda Sahte Belgesel, Istanbul: Dogu Kitabevi, 2014, s.34.

35 Kracauer, s.124.
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icin, sinematik konular arasinda yer alir.>

Lumicere Kardeslerin, yasami oldugu gibi yansitan kamerasindaki gergekligini,
Jean-Luc Godard, 1963 yapimu filmi Le Petit Soldat araciligiyla; “Fotograf gercektir.
Sinema, saniyede 24 defa gergektir” sozleriyle tanimlamaktadir. Fotografin kaydettigi
hareketsiz gorsellerin sinemanin kesfiyle hareket kazanmasi ve bu hareketli goriintiilerin
bir izleyici kitlesinin begenisine sunulmasi, farkli cografyalarda arka arkaya birgok
denemeyi de beraberinde getirmistir. Cok gegmeden sinema belgesel tiiriindeki glindelik

yasamin birebir kopyalandigi 6zelligini gelistirerek kurmaca bir yapiya biiriindii.

Modernlese(meye)n bireylerin kentsel yasamlari, sinemanin ilk iirlinlerinden
itibaren modernlesen kent arka planinda islenen konular arasindadir. Kent — birey, sinema
— kent ve birey — sinema {iggeninde ilerleyen bu karsilikli etkilesim dongiisiinde modern
hayatin zorluklarini agiga ¢ikarmak, elestirmek ve diisiindiirebilmek sinemay1 sadece bir
eglence araci olarak gérmeyen sinemacilarin temel misyonlar1 arasindadir. Bu sekilde
sinema, izleyici konumundaki kentli bireyin kendi problemleriyle empati kuruldugunu

hissedebilecegi bir nefes alma mekanidir.

Sinema, goriineni gostererek goriinmeyeni hissettiren bir aragtir. Teknik
ozelliklerini kullanarak fiziksel bir varolustan psikolojik bir ¢ikarim olanagi sunar.
Kentsel mekanin fiziksel gercekligi, -yonetmenlerin teknik tercihleri dahilinde- gosterisli,
biiyiileyici, masals1 olabildigi gibi, tirkiitiicii, kat1 ve merhametsiz bir goriiniime de sahip
olabilir. Rudolf Arnheim’a gore, Pudovkin’in The End of the St. Petersburg (1927)
filminden ornekle kentsel mekanlar, alan derinligi ve perspektif gibi sinematografik
kavramlar ile kolaylikla verilmek istenen mesajin sembolik bir aract olarak
degerlendirilebilirler. Filmde, a¢ kalmis iki kdyliiniin is aramak icin kente geldigi sahnede
kentin bliylikligl ve koyliilerin ¢aresizligi kent meydanindaki ¢ar heykelinin gorsel
acidan heybetli sunumuyla betimlenmistir. Elini buyurgan bir sekilde kaldirmis carin at
tizerindeki heykeli kadrajin 6n planinda yer alirken; arka planda, bos kent meydaninda
karmca kadar kiiciik goriinen iki koyllinlin baglart 6ne egik bir sekilde yiirtidiikleri

gortliir. Pudovkin'in kurmus oldugu mizansenin sembolik 6nemi: “iki koylilyii acinacak,

36 Kracauer, s.146.
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caresiz, korkmus, kentin biiytikliigi, katt merhametsizligi ve enginligi karsisinda dehsete

diismiis bir halde gostermesindedir.”®’

Uretilen ilk film kameralari, tasarim mantig1 olarak fotografin hareketli bir
bicimini olusturduklar1 i¢in, sinemanin ilk iiriinleri de fotograf makinesiyle ¢ekilmis gibi,
giindelik hayatin hareketlerini yakalayan calismalardir. Beyaz perdede bir lokomotifin
izleyicilerin {istiine dogru gelmesi, bir fabrikadan is¢ilerin ¢ikisi, insanlarin sokaklarda
gidip gelmeleri, bir duvarin gézler onilinde yikilmasi, seyirciye yepyeni ufuklar agiyordu.

% flk o6rneklerin mekansal bir

Seyirci gorsel, canli, bir seriivene katiliyordu.
degerlendirmesi yapilmak istenirse bu hareketli goriintiilerin fotografik 6zelliklerinden
yola ¢ikilmalidir. Trenin gara gelisi, fabrikadan ¢ikan is¢iler gibi filmler iizerinden arka
planda goriinen kent ve kent hayati ile kentlilerin —gosterilen- giindelik rutinleri, giyim

kusam tarzlari {izerinden o doneme ait 6nemli bilgiler edinmek miimkiindiir.

Oztiirk’e gore, Lumiére ve Méliés’le birlikte kent, sinemasal bir doku olmustur.
Paris bulvar ve sokaklarimin miidavimleri de film sanatinin ilk sahne ve aktorleri
olmustur. Fakat ilk film gdsterimleri yalnizca alt tabakaya hizmet eden bir yenilik olarak
yorumlanmustir. Onceleri burjuva ve kiiltiirel seckinler tarafindan kiiciimsenen sinema,
yasanmas1 gii¢c kentlerde tutunmaya calisan “sokak insani”nin “cenneti”iydi.*® Bir siire

sonra gilinliik hayatin bu hareketli fotograflari ilgi ¢ekiciligini yitirmistir.

Sinemanin seyrini degistiren olay ise tesadiifi bir bigimde kurgunun sinemaya

dahil olusudur:

Lumiere Kardeslerin ¢alismalarindan esinlenen Georges Meélies, bir giin
Paris'in Opera Alani'nda ¢ekim yaparken, alict tutukluk yapar. Kisa bir duraklamadan
sonra ¢ekim stirdiiriiliir. Film gosterildiginde Mélies sasirwr. Ciinkii  goriintiideki
Madeleine-Bastille omnibiisii birden cenaze arabasina, erkekler de kadina
doniismektedir. Bunun nedeni, alici durakladigi sirada, alandaki nesnelerle insanlarin
konumunun degismis omnibiisiin yerini cenaze arabasimin, erkeklerin yerini de kadinlarin

almis olmasryd.*°

37 Rudolf Arnheim, Sanat Olarak Sinema, Istanbul: Oteki Yaymevi, 2002, 5.57.

38 Rekin Teksoy, Rekin Teksoy’un Sinema Tarihi, Istanbul: Oglak Yaymcilik, 2009, s. 14.
39 Oztiirk, s.15.

40 Teksoy, s.35.
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Meéligs, tesadiifen kesfettigi bu kurgu sihrini pek ¢ok kez nesneleri ve kisileri
kaybetmek, tekrar ortaya ¢ikarmak veya yerlerini degistirmek gibi amaglarda kullanir.
1902 yilinda ¢ekmis oldugu Ay ‘a Seyahat (Le Voyage Dans la Lune) ile Méli¢s, kurgu ve
kurgusal mekanlar aracilifiyla sinemaya anlatim biitiinliigiinii kazandirmistir. Filmin
konusu; bir grup bilim insaninin bir fiize aracilifiyla Ay’a seyahati ve burada baslarina
gelen maceralarla ilgilidir. Giiler yiizli ayin goziine yumusak inis Yyapan bilim
insanlarina, “Aylilar” iyi gozle bakmaz. Hollywood'un daha sonra western filmlerinde
Kizilderililere yiikleyecegi islevi, bu filmde Aylilar iistlenir. Bilim insanlar1 “k&tii”
Aylilarin kovalamasindan kurtularak diinyaya donmeyi basarirlar. Sinemada bilimkurgu

tiiriiniin ilk &rnegi sayilan film, otuz sahneden olusur.**

Charlie Chaplin ile birlikte komedi sinemasinin en iz birakan isimlerinden olan
Buster Keaton, giildiiriide kurguyu mekéansal bir degerlendirme bicimi olarak ele alir.
Etrafindan siirekli insanlarin ve araglarin gegtigi bir caddede yiiriirken hareket devamliligi
ile kamera-6zne arasinda korunan ¢ekim mesafesi gibi teknikler sayesinde arka planin
islek bir caddeden, sarp bir dag yamacina doniistiigii goriiliir. Benzer tekniklerle yapilan

mekansal degisimler donem izleyicileri tarafindan biiyiileyici olarak yorumlanar.

[ = S
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Gorsel 1: Buster Keatonin Sherlock jr. (1924) filminden gériintiiler.

Kurgu, sinemada hikaye anlatmanin 6niinii agmistir. Kurgu, sinemada; tarihi,
sanatsal, edebi eserlerin, karmagik hikayelerin beyaz perdeye aktarilabilmesinin bir araci
olarak devreye girerken, ¢ok ge¢cmeden filmlerin insani duygular {izerindeki etkileri
kesfedilmistir. Baslangig olarak eglence sektoriine hizmet eden sinema, kurgu araciligiyla
hikayenin devreye girmesi ve mekansal diizenlemeler ile kitleleri derinden etkileme
giiciine kavusur. Ilk kisa filmlerde kamera karsisinda opiisen ciftler, hapsiran, kahvalt:
yapan, islerine giden insanlar goriiliir. Lumiere Kardesler ya da Edison’a ait olan bu
baslangi¢ donemi ¢alismalar1 belge — film niteligindedir. Sinemanin ilk kadin yonetmeni

Alice Guy-Blaché ise, 1896 yilinda ¢ekmis oldugu La fée aux choux | Lahana Perisi kisa

41 Teksoy, s.38.
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filminde dogumu betimleyen kurmaca bir mizansen olusturmustur. Sinemada anlam
yaratimi, takip eden yillarda M¢liés gibi yonetmenler tarafindan gelistirilen birtakim
teknikler araciligiyla izleyiciyle bulusmustur. Amerikali yonetmen W. D. Griffith de The
Birth of a Nation / Bir Ulusun Dogusu (1915) filmini gerceklestirirken bu giiciin
bilincindeydi. Bir Ulusun Dogusu, paralel kurguyu kusursuz bir bigimde kullanan, yakin
planin ve kararmanin giiciinden ustalikla yararlanan, alicinin g¢evrinme (panoramik)
hareketlerine yer veren ve savas sahneleriyle duygusal sahneler arasinda kusursuz bir
denge kuran &zellikleriyle, o tarihe dek bir benzeri olmayan destans1 bir filmdir.*? Sovyet
sinemact Sergei Eisenstein’a gore sinemanin bir eglenceden ya da avuntudan fazla bir sey
oldugunun bilincine evrilmesini Griffith’in filmleri saglamustir.*® Griffith, 1916 yilinda
cektigi Intolerance /Hosgoriisiizliik filminde ayni metin tizerinden farkli ¢aglarda gecen
olaylar1 farkli mono renkler kullanarak betimlemistir. Birbirinden farkli ve bagimsiz
gelisen olaylarin hepsinde ortak olarak hissedilen hosgoriisiizlik davranist merkeze
yerlestirilmistir. Griffith bu sekilde, izleyicilerin olaylar1 ve oykiiyii degil, sekanslarin
anlamini fark etmesini amacliyordu. Bu tiir girisimler, sinemada; mekan, hikaye ve anlam

ticgenini giiglendiren dncii adimlar olarak tarihteki yerini almaktadirlar.

19. ylizy1l sonlarindan itibaren, yalnizca ¢eyrek yiizyilda, sinemada; etkisi hala
siiren bir dizi sinematografik buluslara imza atilmistir. Modern kentin dogusuyla tarihsel
bir yakinliga sahip olan sinemada ayrica, gliniimiize degin pek ¢ok farkli akim ve kuramin
da ortaya ¢ikmasini saglamistir. Kent hayati, film bi¢imini sekillendirirken ve sinema
seyircisinin bakis acist ve alimlama estetigini etkileme yetenegine sahip olurken, sinema
da kentsel hayatin giindelik akisinda, bireysel tutku ve toplumsal bellekte bir iz

birakagelmistir.**

42 Teksoy, 80.
43 Sergey Eisenstein, Film Bicimi, Istanbul: Payel Yayinlari, 1985, 5.270.
44 Oztiirk, s.29.
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2.3. SINEMADA KENT TEMSILLERI

20.ylizyilin ilk yillarinda ¢ekilen filmlerin bir¢ogunda kentteki giinliik yasam ve
dolayisiyla bu yasamin gerceklestigi kentsel mekanlar arka plani olusturmaktadir. Fakat
sinemada kentsel temsil denilince akla kamerasin1 sokagin orta yerine yerlestiren
yonetmenlerin filmleri gelmektedir. Sinema tarihinin biitiiniine bakildiginda, Lumiére
Kardesler ve M¢li¢s ile baslayan gergek ve kurmaca yaklasimlari giliniimiize degin

siiregelmekte; bu yaklasimlar bir¢ok sinema kuraminin ¢ikis noktasini olusturmaktadir.

Calismanin bu boliimiinde sinemada kent temsilleri ii¢ baslik altinda
incelenecektir. 1920’lerin avangart “Baskent filmleri*® (Paris, Berlin, Moskova) Kent
Senfonileri basligiyla mercek altina alinirken; Akimlar ve Kent basgligi altinda, sinemaya
“yeni” soluklar kazandiran italyan ve Fransiz yonetmenlerin sinema tarihinin gelecegini
sekillendiren* filmlerindeki kentsel temsiller incelenecektir. Son olarak ise Giiniimiiz
Sinemasinda Bir Karakter Olarak Paris bashg altinda; sinemanin dogdugu, giiniimiiz
sinemasinda bir karakter haline gelmis kentlerin basinda yer alan ve sinema endiistrisinin

en geliskin oldugu Paris’teki giindelik yasamin yansimalarina deginilecektir.
2.3.1.Kent Senfonileri

Sinemanin baglangi¢ yillar1 olan 1920°lerde sehre ait olan her tiirlii yeni, hizli ve
karmasay1 kucaklayan avangart yapimlar ortaya ¢ikmistir. Bu yapimlar o dénemin
modern sehirlerinin gii¢, kargasa ve heyecanma odaklanirken hem Avrupa hem de
Amerika’daki sehirlerin gilindelik yagsamindan kesitleri bir araya getirerek ‘“sehir

senfonileri” olarak ifade edilen bir tiiriin baslangicinin 6nciisii olmuslardir.*®

Kent senfonilerinin en 6nemli temsilcisi Alman yonetmen Walter Ruttmann’dir.
1927 yilinda ¢ekmis oldugu Berlin, Bir Biiyiik Kent Senfonisi | Berlin, Die Symphonie der
Grossstadt filmi diinya genelinde bir¢ok film yapimcisina ilham kaynagi olmustur. Bu

45 Oztiirk, s.200.

* Jtalyan Yeni Gergekgilik ve Fransiz Yeni Dalga Sinema Akimlar1, ulus 6tesi etkileriyle kendilerinden sonraki birgok
yonetmen igin ilham kaynagi olmuslardir. Ornegin, Amerikali yonetmenler Stanley Kubrick, Martin Scorsese ve
Woody Allen’in filmlerinde bu akimlarin bigimsel 6zelliklerini tasiyan izlere rastlamak miimkiindiir.

46 Sermin Tag Kalafatoglu, “Sehir Senfonileri: Modern Sehir Hayatinin Belgesel Filmlerdeki Yansimalari”, [Elektronik
Versiyon] Uluslararasi Hakemli Iletisim ve Edebiyat Arastirmalar Dergisi, 2016, Say1 10, s. 63.
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isimlerden bir tanesi de Brezilyali sanat¢i Alberto Cavalcanti'dir. Sehir senfonisi
kavramiin olanaklar1 yeni yeni kesfedilen sinemada denemeler yapma araci olarak
goriildiigiinii belirten Kalafatoglu'na gore; Cavalcanti, Ruttman’in Berlin {izerine yaptig1
filmden etkilenip Paris hakkindaki Sadece Zaman / Rien que les Heures (1926) filmini
gerceklestirmistir.#’ Cavalcanti, film cekimlerine Ruttmann’dan sonra baslamasina
ragmen filmini daha 6nce tamamlayip gdsterime sokabildigi i¢in kronolojik siray: takip
etmesi agisindan kent senfonileri film incelemelerine sinemanin kalbinin atmaya
basladig1 Paris kentinden baslanacak, ardindan Berlin ve Moskova kentlerindeki giindelik

yasam portrelerine deginilecektir.

Cavalcanti'nin 1926 yapimi Sadece Zaman filmi Paris’teki giindelik yasamu,
toplumun zengin — fakir kesimlerine yer verilmesi, taze ve ¢iiriik meyvelerin arka arkaya

gosterilmesi vb. birtakim zitliklar dahilinde isleyen deneysel bir ¢alismadir.

Paris kentinin en 6nemli sembolik imgesi olan Eiffel Kulesine ait bir maketin
gorseliyle agilan filmde, “Tiim sehirler onlart birbirlerinden aywran anitlar olmasa ayni
goriiniirlerdi” ciimlesine yer verilir. Ardindan Paris’e ait iki harita kurguda st dste
bindirilerek gosterilir. Bu haritalarin ilkinde kentte yerlesim birimi bulunmamakta;
yalnizca yollar, kopriiler ve kente dair Notre Dame Katedrali, Eiffel Kulesi vb. sembolik
mekanlar bulunmaktadir. Ardindan kentin 1920’lere ait giincel haritasi, ilk haritadaki
bosluklar1 dolduracak sekilde ekranda yavasga belirir. Cavalcanti’nin, yerlesim
birimlerinin tiim Paris’i doldurdugu go6zlenen harita gorselindeki betimlemesi,
modernlesen kentin bir cazibe merkezi olusu ile firsatlar sehri Paris’e yapilan gogleri
temsil etmektedir. Bir nevi bu iki harita son duragi Paris olan trenleri temsil eder. Diger
sehir senfonisi filmleri Kamerali Adam (Yon: Dziga Vertov, 1929) ve Berlin, Bir Biiyiik
Kent Senfonisi'nde gog, sik sik kullanilan tren goriintiileri ve kalabalik gar sahneleriyle
verilmekte, ellerinde bavullariyla insanlarin  sehrin  kalabaligima karistiklar
goriilmektedir. Cavalcanti ise Sadece Zaman filminde daha yoruma agik bir anlatiy1 tercih
etmistir. Film, ¢arpict agilis sahnesini elestirel bir merdiven planiyla stirdiirtir. Gosterisli
bir yapinin merdivenlerinde, sik ve zarif giyimli bir grup kadin goriiliir. Derken

kadinlarin merdivenlerdeki goriintiisii yonetmen tarafindan aniden dondurulur ve film

47 Kalafatoglu, s.71.
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fotografa doniislir. Kadraja giren bir elin fotografi parcalamaya baslamasiyla gegis
saglanir. Bu gecis, Sovyet yonetmen Vertov'un Kamerali Adam filminde, dondurulan
film karelerinin kurgu masasinda kesilip birlestirilmesi ayrintilariyla benzerlik tasir.
Anlatida boyle bir detaya girilmesi; yonetmenlerin, izleyicilerine gordiiklerinin yalnizca
bir film oldugunun mesajini tagimaktadir. Sadece Zaman filminde merdivenlerdeki bir
grup kadin goriilmeden Once siyah ekran lizerine “Bu sik ve zarif bir yasamin tasviri
degildir...” ciimlesi diiser. Dondurulan karenin kadraja giren eller araciligiyla pargalara
ayrilip yere atilmasi ile filmin odaginin; “...ezilenlerin, miitevazi giindelik hayatlar:...”

olusu yazi ile belirtilir.

T

Gorsel 4&5: Sadece Zaman filminden iki kare. “...ezilenlerin, miitevazi giindelik hayatlari...”

Ezilen kesimin giindelik hayati, giin agarmadan baglar filmde. Yagh kadin,
Paris’in dar sokaklarinda agir agir ilerlemektedir. Y oksul mahalle aralarinda duragan bir
bicimde gezinir Cavalcanti’nin kamerasi. Sokaklarda kimseler yoktur. Bulutlarin
arasindan belirmeye baslayan giines ile birlikte kentte glindelik hayat baglamak iizeredir.
Kepenkler agilmaya baglanir. Taze cigekler ve meyveler goriiliir. Hemen ardindan

clriimiis, ¢Op kenarlarina y1gilmis meyveler ve ¢icekler gosterilir. Gokylizii tekrar
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gosterilir ve ekran yavasca karartilir. Iki gokyiizii arasina yerlestirilmis olan taze ve ¢iiriik

cicek-meyve gorselleri kentteki bir giinliik israfa, savurganliga yonelik bir elestiridir.

Kamera duragan bir sekilde sehirdeki gezintisini siirdiirmektedir. Evlerin ve
fabrikalarin tiiten bacalari, sokaktaki seyyar saticilar, Ozenle siislenen vitrinler.
Cavalcanti’nin Sadece Zaman filmi, giindelik yasamdaki zitliklar1 bir arada vererek
toplumun farkli kesimlerine ev sahipligi yapan “modern” Paris’i sunar. Evcil hayvan
diikkaninda tiiyleri kesilen, biyiklar diizeltilen kdpeklerin gosterildigi sahnenin hemen
ardindan su kenarindaki bir adamin ¢amasirlarini yikadigi ve ayni yerde bir bagka adamin
kopegini yikadigi goriiliir. Kentteki giindelik yasama dair insanlarin bos zamanlarini nasil
degerlendirdigi sorusu da yine yonetmenin zitliklar1 kullanmasiyla cevap bulmaktadir.
Bir yanda havuzda eglenen kalabalik bir grup, diger yanda sokaklarda yatan evsizlerin
giindiiz uykular1. Filmin son sahnesine dek birbirinden bagimsiz gelisen birtakim olaylar
dizinin en nihayetinde tipki ara ara gosterilen saat gibi diinya maketi de donmektedir.
Zaman ilerlemekte, nesiller biiylimekte, kentler gelismektedir. Cavalcanti zaman ve
mekanla iligkilendirdigi giindelik hayat rutine iliskin olarak diinya maketi iizerinde Paris
ve Pekin sehirlerine yer vermistir. Pekin burada “diinyanin 6biir ucu” kavramina karsilik
gelmektedir. Cavalcanti’nin deneysel filmi Sadece Zaman, hizla donen saat ve diinya
maketi gorselleriyle sonlanir. Sinema araciligiyla, istenilen zaman ve mekdanda istenilen
herhangi bir anin durdurulabilecegi belirten Cavalcanti, yine de her nerede olursak olalim,
bu kavramlarinin akigkanlifina vurgu yaparak zaman ve mekdamin kavranip

yakalanabilecek bir sey olmadigi sdyleminde bulunmaktadir.

Sinema, giindelik hayatta siirekli karsilasilan fakat onemsenmeyen ayrintilarin
varliklarim1 en c¢arpicit bicimlerde kanitlayabilecekleri bir alan olarak karsimiza
cikabilmektedir. Bu durum Kracauer tarafindan, Zihnin Kor Noktalar: baglig: altinda su

sekilde degerlendirilmistir:

Bir¢ok nesneyi fark etmeyisimizin nedeni aslinda sadece bakiglarimizi onlara
yoneltmememizdir. Insanlarin ¢ogu ¢op kovalarina, ayakkabisimin altindaki  kire,
arkasinda biraktigi ¢ope siwrt ¢evirir. Filmlerin boyle ketleri yoktur, bilakis, genelde
aldirmayip gectigimiz seyler tam da hepimizin bu ihtimali yiiziinden filmlere cezbedici

gelir. Ruttmann’in Berlin’inde ¢ok sayida kanalizasyon izgarasi, su olugu ve ¢er ¢op dolu
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sokak bulunur; keza Sadece Zaman’da Cavalcanti de ¢éplerle bir o kadar ilgilidir.*®

Sanayilesme ve modernizmin bir sonucu olarak artan is olanaklar1 ile 6zellikle
Avrupa’daki biiylik kentler giderek go¢ merkezleri haline gelmislerdir. Bu biiyiik kentler
yalnizca civar kasabalardan degil diinyanin dort bir yanindan gdgler alarak
poplilasyonlarni katlamiglardir. Niifustaki bu ani ve karma artiglar biiyiik kentlere
kozmopolit birer yap1 kazandirmaktadir. Alman yonetmen Walter Ruttmann, 1927
yilinda Berlin, Bir Biiyiik Kent Senfonisi /Berlin, Die Symphonie der Grossstadt adli filmi
ile 1920’lerdeki Berlin kentinde akip giden gilindelik yasami1 beyaz perdeye almistir. Film,
kente gocli temsilen deniz dalgalarinin tren gorselleriyle i¢ ice gecirildigi sahneyle agilir.
Hizla Berlin’e dogru hareket eden trenin kirsal bolgeleri asarak kente yaklagmaktadir.
Sehre yaklastikca evler bliylir, apartmanlar belirir inga halindeki kente girilmektedir.
Fabrikalar, komiir madenleri, kentin etrafin1 saran iletisim hatlar1 goriilmektedir.
Cephelerine reklam almis apartmanlar arasindan Berlin garina girmekte olan trenin
yavagladigi goriilir ve boylelikle Ruttmann’in bes bdliimden olusan kent senfonisi

baslamuis olur.

Ilk boliime, kentin tepeden goriintiilenmesiyle baglamr. (Ilk boliimde
gokyiiziinden Berlin’i, son bolimde Berlin’den gokyiiziinii seyrederiz.) Heniliz uyuyan
Berlin’in bos sokaklar1, kapali diikkanlari, igerisinde bir hareketlilik gozlenemeyen
fabrikalari, panjurlar1 kapali evleri goriiliir. Binalarin yakin ¢ekimlerine de yer verilen bu
boliim, kentsel mimari dokuya dair ipuclart edinmeyi miimkiin kilmaktadir. Derken
biiyiik gar kapilarinin agilip trenlerin ve tramvaylarin yola koyulmalari, glindelik hayatin
basladigina isaret eder. Sokaklar, caddeler ve yollar, toplu tasima araglar1 giindelik
rutinlerini  sergileyen Berlin halkiyla dolup tasar. Kalabalik Kkitlelerin bir arada
goriintiilendigi cekimlerde, donemin kent insanlariin nasil bir gériiniime sahip olduklar:
hakkinda bilgi sahibi olunmaktadir. iscilerin fabrikalara dolusmasiyla, devasa makineler
hareketlenir, liretim bantlar1 donmeye baslar. Fabrika bacalarindan ¢ikan dumanlarin

gokyliziine dogru yiikselmesiyle ilk bdliim sonlanir.

Filmin ikinci boéliimiinde, giiniin ilk 1siklariyla hareketlenen kentte, temizlik

48 Kracauer, s.142.
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baslar. Panjurlar agilarak evler havalandirilir, kepenkler indirilerek diikkanlar agilir.
Okula giden 6grenciler kent kalabaligina karisirlar. Seyyar saticilar, gazete dagiticilari,
¢Op toplayicilari, kenti siipiirenler, postacilar, ayakkabi boyacilari... Kent dinamizminde

katkis1 bulunan herkes yerlerini almaktadir.

Ucgiincii boliim, gelisimini siirdiiren kentin cesitli bolgelerinden ingaat, santiye
alanlariin goriintiilenmesiyle baslar. Diger yandan sokaklari, caddeleri dolduran genis
kitleleriyle kent, tamamen uyanmis ve yeni giin ¢oktan baslamistir. Kentin genis sokak
ve caddeleri sehirdeki canliligin merkezidir. Bir evlilik toreni, tartisan iki adam ve
etrafinda toplanan kalabalik, bir cenaze araci, vitrinleri seyredenler, agir adimlarla kilise
merdivenlerini tirmanan bir kadin, faytoncular, resmi bir gecit seremonisi, ¢op toplayan
insanlar ve dilenciler, akip giden trafik ve onu kontrol altinda tutmaya calisan polis
memurlari... Herkes bu senfoniyi olusturan miizigin bir notast gibi filme katki
sunmaktadir. Ucak, asansor, telefon, otomobil, telgraf, giinliik gazete gibi modern caga
ozgii objeler Oztiirk’e gore filmin temel motivasyonunu olustururken, otomobil, tren,
tramvay gibi ulasimi saglayan araglar sehir i¢i ve kentler arasindaki baglantiyr

gostermektedir.*®

Filmin doérdiincii boliimii kentte 6gle arasi denilen zaman aralifinin gegirilis
bicimleriyle siislii sahnelerle donatilmistir. Cesitli gelir grubundan kitlelerin 6gle yemegi
yedikleri mekanlar pesi sira goriiliir. Buradaki zitlik kullanimi Cavalcanti’nin Sadece
Zaman filmindeki gibidir. Boliim is saatinin sona ermesi ve ¢alisanlarin kitleler halinde
tekrar sokak ve caddeleri doldurmalariyla devam eder. Berlin’e ait kiiltiirel aligkanliklarin
sunuldugu boliimde ayrica donemin sosyal faaliyetleri ve eglence merkezleri

goriilmektedir.

Filmin son bdliimii modern Berlin’deki gece hayatina ayrilmistir. Sokak
lambalarinin aydimnlattigi kentte hareket hi¢ eksilmemis gibidir. Arabalarin caddelere
aydinlik sacan 1s1klari, vitrinlerin siislii aydinlatmalar1 ve kentteki gece hayatini olugturan
mekanlara ait tabelalarin 151kl1 yazilari... Kentin dinmeyen enerjisi gece boyu siirer.

Farkli gelir diizeyindeki kent insanlar1 solugu kimi zaman tiyatroda, sinemada, sirk

49 Oztiirk, s. 114.

22



gosterisinde, bazense bir boks maginda ya da dans gosteriminde alirlar. Biitiin tehlikesi,
thtisami, enerjisi, lretkenligi, dinamizmi, karmasa ve kaosuyla Berlin, biiylik bir kent

senfonisi gibidir.

Kracauer, Ruttmann’in Berlin Bir Biiyiik Kent Senfonisi filmine iliskin

goriislerini Bicimsel Iliskilerin Baskinligi bashig altinda su sekilde belirtmistir:

Walter Ruttmann’m klasiklesmis filmi Berlin bicimsel bir yaklasimin
icerimlerini kesin olarak ortaya koyar. Bu ‘Biiyiik Bir Sehrim Senfonisi’ oldukca ilgi
cekicidir ciinkii her seyiyle tam bir sinematik belgeseldir: Sokaklarin ve uzantilarinin
hazirliksiz yapilan c¢ekimleri, fotografik degerlere ve gecici izlenimlere hayranlik
uyandiran bir yaklasimla segilip diizenlenmistir. Yine de film vaadini yerine getirmez.
Ruttmann Berlin’de giindelik hayat kesitlerini bi¢cim ve hareket bakimindan birbirine
benzeyen ¢ekimleri bir araya getirerek olusturur veya kaba toplumsal tezatlar: baglanti
olarak kullanir veya hareketli makinelerin par¢alarini neredeyse soyut ritmik oriintiilerle

doniistiirtir. 0

Gorsel 6-9: Berlin Bir Biiyiik Kent Senfonisi (1929) filminden yeni giine uyanan kente iligkin bos bir sokak
sahnesi (sol iist), vitrinleri stisleyen mankenler (sag iist), fayton, taksi, tren, ¢ift yonlii tramvay, otomobil

ve ¢ift katli otobiis gibi toplu tasima araglart ile kent caddelerini dolduran Berlinliler (sol ve sag alt).

50 Kracauer, s.400.
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Bir filmin anlatist her ne olursa olsun, ¢ekildigi cografyanin ve i¢inde bulundugu
donemin Ozelliklerini yansitmamasi s6z konusu degildir; aksine varolusunu bu
noktalardan beslenmesine bor¢ludur. Pudovkin, Eisenstein, Vertov, Kulesov, Dovjenko
gibi Sovyet yonetmenlerin ¢aligmalar1 i¢in de aynt durum gegerlidir. Amerika ve
Avrupa’daki sinema mutfaklarinin ilk donem {iriinlerinden etkilenen Sovyet yonetmenler,
Ozellikle montaj tekniginin sinemasal anlatiya olan katkilar1 {izerinde durmuslardir. Bu
yonetmenlerden Dziga Vertov, 1929 yilinda ¢ektigi ve Sovyet Devriminden esinlendigi
filmi Kamerali Adam’da giindelik kosusturmaca igerisindeki hareketli bir kentsel yagsami
konu alir. Oztiirk’e gére Vertov, sehirlesmeye dayali makinelesmeyi estetize eder.>
Vertov, Sinema — Goz olarak adlandirdigi manifestosu uyarinca filmini gergeklestirir.
Sinema — Go6z’e gore; stilize edilen diinya Vertov’'un Sinema gozidir, politiktir,
mekaniktir ve diinyayr sadece onun gorebildigi gibi gosterir. Sovyet sinemasinin
dinamizmi ve montaj tekniginin hizli 6zelligi Sovyet toplumunun i¢inde bulundugu
hareketlilikten geliyordu.®? Vertov, Kamerali Adam filminde yeni bir giine uyanan kent —
kentli harmonisini Sovyet sosyalizmini ileri tagiyacagini one siirdiigli endiistriyellesen
toplum kavrami iizerinden isler. Polonyali yonetmen Andrze; Wajda’nin 1975 yapimi
Vaatler Ulkesi veya Charles Chaplin’in, 1936 yapim1 Modern Zamanlar filmlerinde
endistriyel yasam, insani degerlerin azalmasi ve bir yabancilagsma seklinde hicvedilirken,

Vertov bunu idealize etmisti.>

Sehir senfonisi olarak tanimlanan filmlerin igerik biitlinliiklerini giindelik
yasamdan sunulan kesitler olusturmaktadir. Vertov’un kent senfonisi Kameralt Adam’in
diger filmlerden farki, Sovyet yonetmenin filmini Sinema — G6z adin1 verdigi kuramin
ozellikleri dahilinde gergeklestirmis olmasidir. Bu kuram dahilinde Oztiirk’iin
Kracauer’den alintilamasina gore, “Vertov, modern hayatin ressami olmustu.”* Vertov’a
gore sinemacilar diger sanatlarin etkisinde kalmadan yasama dair gdzlenebilir gergceklere
odaklanarak filmlerini gerceklestirmelidirler. Vertov’un insan gdziinden {iistlin gordiigii
kameras1 araciligiyla gerceklestirmek istedigi ne Mélies ya da Hollywood filmleri gibi

kurmaca, teatral bir hayal diinyas: olusturmak ne de Lumiere kardeslerin yaptig1 gibi

51 Oztiirk, s. 148.
52 Ag.e.5.142.
53 Ag.e. 147.

% A.g.e 150.
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hayat1 bire bir kopyalayan isler yapmaktir. Vertov’un amaci, kamerayr yasamin
kargasasini ¢6zmekte bir ara¢ olarak olarak kullanmaktir. Kamerali Adam filminde
kamera goziinii giindelik yasamin ulasabildigi her kosesine, belirsiz bir dinamizm
icerisinde tagiyan Sovyet yonetmen, filmin yapim siirecine iliskin de goriintiilere yer
vermesi ve c¢ekilenin bir film oldugunu izleyicisine siirekli hatirlatmasiyla sehir

senfonileri icerisinde farkli bir yerde durmaktadir.%®

Sovyet yonetmen, Kamerali Adam’da; filmin merkezinde yer verdigi giindelik
hayat:, filmi gerceklestiren kameraman ile kurgucuyu ve filmi izleyen seyirciler ile
sinema salonunu bir biitiin olarak ele almistir. Vertov’un sehir senfonisi, sessiz bir agilisa
sahiptir. Film yakin planda goriinen bir kamera iizerine kamerasini konumlandiran bir
kameramanin goriilmesiyle baslar, baslangicta bos olan bir sinema salonunun dolmaya
baslamasi ile devam eder. Makinist, film makarasini gosterim cihazina yerlestirirken es
zamanli olarak bir orkestra grubunun enstriimanlari hazir bir sekilde hareketsizce komut
bekledikleri goriiliir. Makinistin filmi perdeye yansitmaya baslamasi ile film de miizik
gibi baslamis olur. Yeni bir giine uyanan kentin; bos sokaklari, kapali fabrika ve
diikkanlari, bos masa ve faytonlari, donmeyen ara¢ tekerleri ve hareketsiz trenler ile
uyuyan kent insanlarinin goriintiileri ritmik bir sekilde goriiliir. Derken kameraman,
elinde tripodu ve kamerasiyla ¢ekim i¢in sokaga ¢ikar ve durgun goziiken hayat devinim
kazanmaya bagslar, kent yeni giline hazirdir. Biiyiik garaj kapilar acilir; tramvaylar sehrin
dort bir yanina yayilir, is¢iler fabrikalara, madenlere dolusur, bacalar tiiter, is makinalari
doner, kepenkler acilir, vitrinler parildar, caddeler dolar, kentte her sey yolunda goriiliir.
Kameranin gozii kentin iistiindedir. Is hayati ve diizeni, bos zaman faaliyetleri,
yiizlerinden hi¢ eksilmeyen giiliimsemeleriyle ¢esitli meslek gruplarinda ¢alisan kadinlar
— bakim yaptiran kadinlar, bosanmalar — evlilikler, 61iim ve dogum gibi kontrastlilar pesi
sira gosterilir. Kentteki giindelik yasam temposu bas dondiiriicii bir hiza sahip oldugu gibi
merak uyandirict ve davetkardir da. Vertov’un kamerali adami harmoni igerisindeki
mutlu kalabalik caddeleri arasinda dolagsmaktadir. Film, kamera lensi iizerine diisiiriilen
insan goOziinliin i¢ ige gecirilerek Sinema — GOzl olusturdugu plan ile sonlanir.

Demoglu’na gore Vertov, doneminin gergeklerini anlatmada, politik ve ideolojik agidan

5 Kalafatoglu, s. 76.
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sinemay1 arag, olarak, hatta silah kadar etkili bir dil olarak kullanmigtir.%

Gorsel 10&11: Kamerali Adam (1929) filminden iki kare. Soldaki gorselde giiliimseyen ig¢i kadinin seri bir
bicimde paket iiretimi yaptigi goriilmektedir. Sagdaki gérsel ise giindelik yasama dair kalabalik caddeye ait.

Ama makinelerin size ihtiyaci yok.

Gorsel 12: Modern Zamanlar (1936) filminden Gérsel 13: Vaatler Ulkesi (1975) filminden bir
bir kare. Charlie Chaplin’in canlandirdigu isgi kare. Celimsiz, yasl bir is¢i ve patronu, 1900l
karakteri, iiretim bandina kapilmasina ragmen yillar. Is¢i, fabrika i¢in siparis edilen makinelerin
ozveriyle calismaya devam etmektedir. kendilerini issiz birakacag endisesini patronu ile
paylasmaktadir.

2.3.2. Sinemada Akimlar ve Kent

Calismanin bu boliimiinde kent gercekliginin sinema diliyle estetize edildigi

Italyan Yeni Gergekgilik akimiyla Roma ve Fransiz Yeni Dalga akimiyla Paris

kentlerindeki gilindelik yasamin incelenmesine olanak taniyan filmlere deginilecektir.

Italyan Yeni Gergekgiligi, sinemada kameranm sokaga c¢ikmasi ve kentin toplumun

donemin gergekligini ele alabilecegini gostermesi sebebiyle; Yeni Dalga ise ortaya ¢iktigi

donem ve mekanin etkisini tasiyan bir akim olarak tiim filmlere sirayet eden kenti

belgelemesi agisindan seg¢ilmistir.

Italyan Yeni Gergekgiligi’nde Roma, genellikle yikintilar iginde bir kent olarak

karsimiza ¢ikarken; 1960 sonlariin 6zgiir Paris’i ise Yeni Dalga’nin ortaya koydugu yeni

sinema dili ile bagdastirilabilmektedir. Bu anlamda kent ve sokaga inerek halkin arasina

% Elif Demoglu, “Sinemada Gergeklik ve Sahte-Belgesel”, (Yaymlanmg Doktora Tezi, Marmara Universitesi SBE,

2013), s. 46.
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karisan kamera ile 6zdeslesen Ozgiir Sinema ya da Ugiincii Sinema Akimlar1 da
sayilabilecegi gibi bu baslikta ele alinacak iki akimda da dogrudan belirgin kentler ve

sembol mekanlar ve donem 6n plana ¢iktig1 goriilmektedir.
2.3.2.1. italyan Yeni Gergekgiligi ve Roma

Sinemaya sesin dahil olmasiyla birlikte sessiz kusak filmleri beyaz perdedeki
egemenliklerini yitirmislerdir. 1920’lerde ticarilesen sinema, izleyici kitleleri igin dnemli
bir eglence aktivitesi olarak birtakim kaliplar iizerinden degerini yiikseltmeyi
stirdiirmiistiir. Sesli, gosterisli, efektli, gelismis stiidyo teknigi olanaklarina sahip, yildiz
oyuncularla donatilmis Hollywood Sinemasi altin ¢agini yasamaktadir. Tiim diinyaya
yayilan, iilke sinemalarini etkisi altina almay1 siirdiiren Hollywood Sinemasi, 1929
yilinda meydana gelen Ekonomik Buhran ile baslayan ve ikinci Diinya Savasi nin sonuna
dek uzanan siirecte yasanilan toplumsal, ekonomik ve siyasi olumsuzluklardan ciddi bir
bicimde etkilenmistir. Bu siire¢, farkli iilke sinemalarinda bir takim yeni arayislar
dogurmustur. Italya’da fasizm donemi sonrasi ortaya ¢ikan Yeni Gergekgilik Akimi bu
arayislarin onciillerindendir. Yigit’in Kracauer’den aktarimina goére filmler, her seyden

once toplumsal birer ssmptomdur.>’

Sinemada Yeni Gergekgilik, Ikinci Diinya Savasi sonrasi Italya’da ortaya ¢ikan
ve glindelik hayatin merkeze alindig1 sinema akimidir. Gosteristen uzak gegisler, sade bir
kurgu, stiidyo ¢ekim teknigi yerine sokaga ¢ikarilan kameralarin hareketli kullanimi, star
oyuncu sisteminin reddi ve amatdr oyunculuklar... italyan Yeni Gercekgilik Akimi
denilince ilk akla gelen temel 6zellikleri bu sekilde siralamak miimkiindiir. Yeni
Gergekgilik, savas sonrasi Italyan toplumunun igine diistiigii sikintilar, savasin getirdigi
yikimlar, igsizlik gibi sorunlar1 ele alan ve bunlari toplumsal baglamlari igerisinde

gercekei bir bakis acisiyla veren bir akimdir.%®

Yeni Gergekgiler, yasam deneyimiyle yakindan baglantisi olan bir sinema igin

calistyorlardi.  Profesyonel olmayan oyuncular, o6zensiz bir teknik, politik amag,

57 Zehra Yigit, “Kracauer’in Basit Anlat1 Sinemas1 Ve Sonbahar”, The Journal of Academic Social Science Studies,
Vol. 5, No. 8 (December 2012), s. 1376.

58 Battal Odabas, “Yeni Gergekci Ve Yeni Dalga Sinemalari'nda Kentsel Tema”, istanbul Universitesi fletisim
Fakiiltesi Dergisi, Say1: 24, 2012, s. 189.
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eglenceden ¢ok diisiinceler. Biitiin bu ogeler, Hollywood un piiriizsiiz, birbirine bagh
profesyonel estetigine dogrudan karst ¢ikiyordu. Yeni Gergekgilik bir akim olarak birkag
yil icinde sona ermis, olsa bile, bu akimin estetiginin etkileri hala hissediliyor. Gergekten

de Zavattini, Rossellini, De Sica ve Visconti, sonraki 50 yil icin isleyecek temel ilkeleri

tammladilar. Estetik olarak Hollywood bir daha asla tam olarak kendine gelemedi.*®

Cesare Zavattini’nin yazdigi ve Vittorio De Sica’nin yonettigi Umberto D
(1952), Bicycle Thieves (1948) ile Roberto Rossellini’nin Savas Uclemesi olan Rome,
Open City (1945), Paisa (1946), Germany Year Zero (1948) Italyan Yeni Gercekgilik
Sinemasinin 6zelliklerini tagiyan baslica filmlerdir. Kent gergekligi ortak paydasinda
incelenen bu filmler iizerinde c¢alisilirken, yonetmenlerin savasin yaratmis oldugu
yikimlari, toplumsal bir tip olarak ¢ocuk karakterlere sikga yer vererek anlatmis olmalari,
bu baslik dahilinde kisa drneklerle filmlerde sokak ve cocuk iligkisine de deginilmesini

gerekli kilmistir.

Roberto Rosellini’nin 1945 yapimi Roma Agik Sehir filmi Odabas’a gore; Yeni
Gergekeilik akimini baglatan film olarak kabul edilmektedir. Roma’nin kurtulusu igin
miicadele veren direniscilerin dykiisiiniin anlatildig1 filmde mekan olarak isgal altindaki
Roma kentinden ger¢ek goriintiiler kullanilmaktadir. Roma kentindeki direnis hareketi,
iskence mekanlar1 ve her seye ragmen devam etmek mecburiyetindeki giindelik yasam
filmin odaginda yer almaktadir.’° Monaco, Roma, Acik Sehir filmini sinema tarihinin
baslica kose taslarindan birisi olarak nitelendirmektedir. Almanlarin Roma’y1 isgali
sirasinda gizlice planlanan film, miittefiklerin kente girmesinden kisa bir siire sonra

cekilmistir. Cekim kosullari, filmin gergekgiligine gok sey eklemistir.5

Filmin acilis sahnesinde Nazi askerlerinin Roma sokaklarina yayilmis bir
bigimde arayis halinde olduklar1 goriilmektedir. Nazi Binbasi elinde sigarasiyla, Roma
kent haritasi iizerinde, kenti boliimlere ayirma planini agiklamaktadir. Schrueder’e ait
oldugu belirtilen bu planin Avrupa’nin ¢esitli kentlerinde uygulamaya basladigi

belirtilmektedir. Kent insanlar1 tizerindeki siyasi baski ve otoritenin sarsilmasinin niine

59 James Monaco, Bir Film Nasil Okunur?, Ertan Y1lmaz (gev.), Istanbul: Oglak Yayincilik, 2002, s. 288.
60 Odabas, s. 189.
61 Monaco, s. 289.
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geemek i¢in tasarlanan bu sehir plancili§i yontemi, kentleri diizgiin bir bigimde boliip
diizenleyerek bu bolgelerde yasayan insanlar herhangi bir karisiklik ¢ikardiklarinda daha
az sayida kuvvet kullanarak denetim altina alinmalarin1 hedeflemektedir. Film boyunca
isgal kuvvetlerinin Roma sokaklarindaki denetim ve iskenceleri ¢arpici bir bi¢cimde
aktarilmistir. Savasin tahribati, italya’nin savas sonras1 yasadigi ekonomik, sosyal ve
siyasal durumu ve dénemin toplumsal gergekligi kurmaca olmayan bir sinema diliyle
filmle alinmistir. André Bazin’e gore diinyanin duyumsanmasini saglamak i¢in bizim
keyfi anlamlandirmalarimizi biraktirmak gercekei janrlarm amacidir.®? Bazin’in;
sinemada gercek¢i — kurmaca anlati tercihlerine iliskin “gerceklikten alinan imgeler

icerisinden ‘yeni bir sinemasal diinyamin yaratimindan’ ziyade; ‘sinema yoluyla

’

diinyanin kesfedilmesi’ diisiincesi”, Rosellini’nin sinema goriisiinii net bir bi¢cimde

aciklamaktadir.®®

b

Schruederiin buiplanini ¢esitlifAvrupa
kentlerinde uygulamaya koeyduk.

Gorsel 14: Roma Agik Sehir (1945) filmi, Rahip Don Gorsel 15: Roma Agik Sehir (1945) filmi, Nazi
Pietro ve ¢ocuk (Marcello) kilise ¢ikist Roma Binbagi, harita iizerinde Roma 'y 14 bolgeye ayirdig
sokaklarinda. Savasin kentte yaratmis oldugu tahribati haritanin detaylarimi paylasiyor. Kentteki siyasi
gercek mekdnlar kullanilarak aktariimistr. baskinin toplum iizerindeki etkisine dair bir sahne.

Yonetmen Rossellini’nin  Italyan Yeni Gergekeilik akimminin  6ncii
yonetmenlerinden biri olmasi ve filmlerinde kent gercekligini c¢ocuk karakterler
tizerinden anlatmis olmasi sebebiyle Roma’da gegmeyen fakat ele alis bicimiyle Roma
Agik Sehir filmiyle benzer anlati tekniginin siirdiiriildigi Almanya Sifir Yili (1947)
filmine de kisaca deginilmesi gerekli goriilmiistiir. Ciinkii filmin zeminini olusturan
Berlin kenti de Roma’yla ayn1 ve gercek harabelere doniistiiginden Roma A¢ik Sehir’in

kent manzaralarindan farki yok gibidir.

62 3. Dudley Andrew, Biiyiik Sinema Kuramlari, Zait Atam (gev.), Istanbul: Doruk Yayimeilik, 2010, s. 269.
63 Andrew, s. 2609.
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Film, savasin yikima ugratti1 Berlin ‘kent manzaralar1’ ile agilir. ikinci Diinya
Savasi sonrasi Berlin’de yasanan bir aile draminin 6ykiiniin merkezine tasindigi filmde
savasin sebep oldugu kosullar ¢arpict bir bi¢imde sunulmustur. Filmin ana karakteri
Edmund heniiz on iki yasinda olmasina ragmen etrafindaki yoksul diinyada ayakta
kalabilmek adina bir yetiskin olgunlugunda hareket etmektedir. Edmund’un babasi eski
bir Nazi askeridir. Savas sonrasi tutuklanma korkusuyla hasta haliyle saklanmak
zorundadir. Fasist egitim diizeni igerisinde biiyliyen Edmund’un yikinti halindeki
Berlin’in sokak ve caddelerinde ¢aresiz fakat kararli bir sekilde yiirtidiigii sahneler,
donemin psikolojik, sosyal ve kentsel kosullarin1 gozler dniine seren sarsici karelerden

olusmaktadir.

Gorsel 16&17: Almanya Sifir Yili (1947) filmi. Edmund, II. Diinya Savasi sonrasi harabeye dénen Berlin
sokaklarinda yiiriimektedir. Kentin fiziksel yikilist ayni zamanda toplumdaki ruhsal ¢okiintiiye isaret etmektedir.

Yeni Gergekgilik akiminin bir diger 6nemli filmi, Zavattinin’nin yazip De
Sica’nin yonettigi Bisiklet Hirsizlar: (1948) filmidir. Bisiklet Hirsizlar: filminin Roma
sokaklarin1 bastanbasa tiim gergekligi ile dolagsan baba-ogluna deginmeden 6nce Ulus
Baker’in Beyin Ekran kitabinda yer verdigi Toplumsal Tip Olarak Cocugun Sinemada
Temsili® boliimii temel almarak sokak — cocuk iliskisine deginmeye gereksinim
duyulmustur. Cilinkii gerek buraya kadar olan bdliimde gerek burada ve gerekse de
bundan sonraki bolimde yer alan/alacak filmlerde dikkat ¢eken ortak bir nokta;
Kracauer’in dile getirdigi “kent sokaklarinin fiziksel ger¢ekligine” yer veren filmlerde,
bu toplumsal kirilma siire¢lerinin sahici tamig1r olarak ¢ocuk karakterlere sikca yer

verilmesidir.

64 Ulus Baker, “Toplumsal Tip Olarak Cocugun Sinemada Temsili”, Beyin Ekran, Der. Ege Berensel, istanbul: Birikim
Yayinlari, 2000: 312.
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Iki ayr1 kitada, sinema tarihinin dncii filmlerinden Bir Ulusun Dogusu (1915) ve
Potemkin Zirhlis1 (Yon: Sergei Eisenstein, 1925)’nda ¢ocuk savasin ortasinda, siddetin
en canli tani@idir. Charlie Chaplin’in The Kid (1921) filminde sokagin ortasina birakilan
ve yine sokagin sahip ¢iktig1 cocuk, yoksullugun u¢ noktalarinda yasamaya taniklik eder.
“Sinema, tarihinin belirli dénemlerinde cocuklara ihtiya¢ duydu”® diye basliyordu
Baker; Chaplin’in The Kid filminden Eisenstein’in filmlerine, Griffith’ten Italyan Yeni
Gergekeilik hareketine, ¢cocuk karakterler 6nemli roller {istlenmislerdir. Cocuk ve sokak
iliskisi Baker’in; “Cocugun filmik imaji her seyden once bir manzaraya ‘maruz kalmak’
seklinde belirir” ciimlesiyle agiklanabilmektedir.®® Cocuk, sosyal gerceklige ‘maruz
kalan bir goz’ olarak sinemada sokaklar, caddeler boyunca yiiriimektedir. Roma
sokaklarindaki ¢ocuk, De Sica’nin Bisiklet Hirsizlari’inda babanin asagilanmasina sahit
olur. Berlin sokaklarindaki ¢ocuk, Rosellini’nin Almanya Sifir Yili’'nda fasist diizenin

sonuclarina mazur kalir hatta bu ugurda can verir. Baker’e gore:

Edmund, her seye, acilara, yoksulluga, kétiiliige bir nevi maruz kalir- Amerikan
filmlerinde oldugu gibi kendi basina geldigi icin degil, “sahit oldugu” ol¢iide... Onca
kotiiliik kendi basina gelmis olsaydi zaten intihar etmesine gerek kalmazdi, birileri onu
zaten yok ederdi... Ekrandaki bir kisiligin aym zamanda ekranda gordiigiimiiz olaylara,
manzaralara “sahit” oldugunu hissetmek icin sinema Rossellini ile Visconti’yi beklemek
zorunda kalmis ve bu da ¢ok yiice bir durumdur. Sinema ve kurgu teknigi (Kulesof Etkisi)
en bastan beri farkindayd:, ama onu nereye, hangi mantiga yerlestireceklerini heniiz
bilemiyordu. Sinemada biri perdede goriindiigiinde tipki tiyatroda oldugu gibi bir eylem
yapmasi beklenir. Cehov ilkesince duvarda bir karabina asiliysa er — geg ates edecektir ...
Rossellini, ozellikle Almanya’da ¢ektigi bu filminde her seyi askiya alir — karabinayt da.
Berlin kentinin yari ytkintt halini de... Ama bunu ancak bir ¢cocuk goziiyle yapabilir —her

seyin yeni oldugu bir ¢cocuk goziiyle...%

Casare Zavattini’nin yazdigi, Vittorio De Sica’nin yonettigi Bisiklet Hirsizlar
(1948) filmi, Roma sokaklarinda gegen bir baba — ogul filmidir. Antonio Ricci savas
sonrast donemde Italya’nin baskenti Roma’da is arayip ailesinin gegimini saglamaya

caligmaktadir. Nihayetinde buldugu bir isin 6n kosulu olarak bir bisiklete ihtiyaci vardir.

65 Baker, s. 312.
6 A g.e.s. 314.
67 A.g.e. s.315.
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Fakat bisiklet alabilmek i¢in parast olmadigindan evdeki yatak ortiilerini satmak zorunda
kalir. Filmde kent insaninin giindelik yagsamina dair kesitler kentteki giindelik rutin diizen
ve toplu tasima araglar1 iizerinden yansitilir. Ricci’nin heniiz isteki ilk giiniinde gii¢
kosullar altinda aldig1 bisikleti ¢alinir. Ricci’nin hirsizin pesine diismesiyle izleyicilerin
de Roma sokaklarindaki macerasi baslar. Film araciligiyla yoksul mahallelerden islek
meydanlara dek Roma’nin her bir kosesine taniklik edilir. Film boyunca kentin hemen
her bolgesini ve yagsam bi¢imini gérmek olasidir: Nehirler, kopriiler, tiineller, caddeler,
miizikli lokantalar ve pizza kiiltiirii. Zenginler ve yoksullar, umutsuzluktan careyi

medyumlarda arayan insanlar, fahiseler, futbol.%®

De Sica, son derece yalin bir anlatim ve giiclii bir sinematografi araciligiyla
bisikletini caldiran is¢i Ricci’nin, kiiclik oglu Bruno’yla Roma sokaklarindaki arayislarini
nesnel, sogukkanli bir tutumla ele aliyor. Bu arayis sirasinda Roma sokaklar1 ve kent
panoramasiyla, savas sonrasi Italya’smin toplumsal huzursuzluklar, issizlik, kentlesme

gibi kolektif sorunlarma agirlik vermektedir.®

Kracauer sokagi hayat akisinin mekani olarak adlandirir. Vittorio De Sica’nin
Bisiklet Hwrsizlar: (1948) ve Umberto D. (1952)’sinde, her zaman ve her yerde olan
sokaklar agir bir keder yayar; bu keder hi¢ siiphesiz berbat toplumsal kosullarin
sonucudur. Sokak hayati korkung belirsizlikler ve biiyiileyici heyecanlar tasiyan

sabitlenemez bir akis olarak kalir.”

Gorsel 18&19: Bisiklet Hirsizlary (1948) filmi, Roma sokaklarinda Ricci ve oglu Bruno.

6 Odabas, s. 191.
89 Nijat Oz6n, Sinema: Uygulayimi, Sanati, Tarihi, istanbul: Hil Yaym, 1985, s. 208.
0 Kracauer, s. 167.
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2.3.2.2. Fransiz Yeni Dalga Sinemasi ve Paris

Bazen Yeni-Gergekgilik gibi bir sinema akimi bize kentleri, bazen de kentler
bize Fransiz “Yeni Dalga” hareketi gibi bir sinema akimin1 sunmustur. Yeni Dalga

hareketi Paris’e 6zgii olarak ortaya ¢ikmis ve yayilmistir.”!

Ikinci Diinya Savasi sonrasi Italyan Sinemasindaki hareketlilikler, Fransiz Yeni
Dalga Sinema Akiminin ortaya ¢ikmasinda da biiytik etki sahibidir. Yeni Dalga hareketini
olusturanlar, savas sonrasi donemde kendilerini gosterebilme firsati bulan atesli geng

sinemacilardir. Odabag’a gore:

Bu dénemde, diger iilkelerde oldugu gibi Fransa’da da her alanda oldugu gibi
sinema alaminda da yeniliklere gereksinim dogmus, eskinin duraganligina, tekdiizeligine,
alisilmishigina karsi bir yenileme ihtiyaci kendini gostermistir. Yeni kavrami sinema
alaminda oldugu gibi diger alanlarda da bir degigimin, bir yenilenmenin, eskiye bir

baskaldirinin adidir. Yeni Dalga da bu anlamda bir devrimdir.”

Chris Wiegand’in Fransiz Yeni Dalga Sinemasi kitabindan yola ¢ikilarak,
Italyan Yeni-Gergekgilik Hareketiyle birlikte Yeni Dalga akimmin ortaya gikmasina
zemin saglayan diger etmenleri; Henri Langlois ve arkadaslarinin kurdugu Sinematek,
Alexandre Astruc’un ‘Camera Stylo’ (Kamera Kalem) manifestosu, ‘Cahiers du Cinema’
(Sinema Defterleri) ve André Bazin ile Truffaut’un Fransiz Sinemasinin Belli bir Egilimi
makalesi ile Roger Vadim’in ¢ekmis oldugu ...Ve Tanri Kadimi Yaratni (1956) filmi

seklinde siralamak miimkiindiir.

1914, izmir, dogumlu Henri Langlois ve geng film ydnetmeni Georges Franju,
1936’da Fransiz Sinematek’i kurdular.”® Langlois’in &zenli arsivcilik disiplini, Fransiz
Yeni Dalga Sinemas: iizerinde derin bir etkiye sahiptir. Oyle ki, Ikinci Diinya Savasi
sirasinda dahi film arsivine zarar gelmemesi i¢in biiylik ¢aba harcayan Langlois, savas
sonrasinda sinema tutkunlari i¢in David Wark Griffith, Buster Keaton, Abel Gance, Jean

Vigo ve Jean Renoir’in filmlerini saklamis; Ingmar Bergman, Akira Kurosawa ve

" Zeliha Bayrakg1, “Sinema ve Kent Arakesitinde Bir Kenti Okumak: Berlin Ornegi”, (Yaymlanms Yiiksek Lisans
Tezi, Mimar Sinan Giizel Sanatlar Universitesi FBE, 2014), s. 36.

2 Odabas, 5.192.

B Age.,s. 193,
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Yoshiro Ozu gibi biiyiikk yonetmenlerini bu kusaga tamitmistir.”* Sinematek’teki
gosterimlerin en siki takipgileri arasinda daha sonralar1 Yeni Dalga akimini olusturacak
olan Cahiers du Cinema yazarlari; Jean-Luc Godard, Francois Truffaut gibi sinemasever

gencler bulunmaktaydi.

Cahiers du Cinema, Jacques Doniol-Valcroze ile Lo Duca ile birlikte sinema
elestirmeni ve kuramcisi Andre Bazin’nin 1951 yilinda kurdugu kuramsal bir sinema
dergisidir.” Bazin’in sinema iizerine goriis ve diisiincelerini, kuramlarmi yayimladig
Cahiers du Cinema’nin yazar ekibine daha sonralar1 Yeni Dalga akiminin Oncii
yonetmenleri olacak olan Jean-Luc Godard, Frangois Truffaut, Claude Chabrol, Jacques
Rivette gibi 6nemli isimler de katilmistir. Mart 1948°de elestirmen Alexandre Astruc’un
L’Ecran Frangais makalesinde ortaya koydugu ‘camera-stylo’ ya da ‘kamera kalem’
kavramlar1 ve manifestosu Cahiers elestirmenlerince ¢ok gegmeden kaniksanmustir.”® Bu
manifesto, Cahiers du Cinema’nin iki temel ilkesinden biri olan Auteur Politikasini’’
olusturmustur. Wiegand’a gore; film yapiminda kisisel yaklasim, yonetmenin auteur”
olarak onemini kavrayan Yeni Dalga elestirmenlerini cezbetmistir.”® Cahiers
elestirmenleri, film yapim siirecinin birgok asamasinda s6z sahibi olan ydnetmenin,
ortaya c¢ikan eserin tek gercek sahibi olduklarina inanmiglardir. Giiniimiizde “Bir Nuri
Bilge Ceylan Filmi”, “Gaspar Noé’den bir Film”, “Yeni bir Woody Allen Filmi”,
seklindeki kullanimlar, bu teorinin 6ziimsendigini gostermektedir fakat 1950’lerde bu,

sinemaya radikal bir yaklagim olarak nitelendirilmistir.’®

Cahiers du Cinema toplulugunca benimsenen ikinci temel ilke ise sahneye
koymak, sahnelemek anlamina gelen mise-en-scéne / mizansen kavramidir. Yeni Dalga
yonetmenleri, kendilerinden onceki sinemaya yiiz ¢cevirerek, kendi ilkelerini saptarlarken;
diisiincelerini gelistirmek ve sahneleyebilmek igin italya’da gelisen savas sonrasi

filmciligin zengin deney ve belgelerine bagvuruyorlardi.®’ Yeni Dalga Sinemasia ait

4 Odabas, s. 194.

S Ag.e. s.192.

76 Chris Wiegand, Fransiz Yeni Dalga Sinemasi, Serdar Giineri (gev.), Istanbul: Kalkedon Yaymecilik, 2011, s. 15.
" La Politique des Auteurs. Kaynak: Chris Wiegand, Fransiz Yeni Dalga Sinemast.

* Filmlerinde kendine 6zgii bir anlatim tarzina sahip yonetmen.

8 Wiegand, s. 15.

Y Ag.e.,s. 15.

80 Odabas, s. 193.

34



filmler, bu sebeplerden otiirii stiidyo ortaminin yapay isiklart altinda degil, Paris
sokaklarmin kalabalik kaldirimlarinda, kentin tarihi dokusunun hissedildigi noktalarinda
gerceklesir. Oztiirk’iin ‘Caddelerin Ruhu’ olarak nitelendirdigi Yeni Dalga, Paris’in bir

topografyasini temsil etmektedir.

Sinemamn varolusunu ozellikle caddelerin ruhunda bulan Kracauer’a uyan bir
film anlayisina sahip olan Yeni Dalga, 1920 lerdeki modern kentsel hayatin giindeligini
kaydeden avangard filmlerin, Rossellini ve De Sica’min yapitlarimin ve ayrica
modernitenin mekanizmasini bulvarlarda bulan Benjamin ve onun izinden giden
Marshall Berman'in anlayisiyla paralellik tasimaktadwr. Fransiz film tarihinde, kentin

sokak ve caddeleri pek ¢ok filmin olusturulmasinda her zaman bir rol iistlenmi§tir.81

Fransiz Yeni Dalga filmlerinin genel mekani Paris sokaklaridir. Akimin 6ncii
yonetmenlerinden Frangois Truffaut 1959 yilinda Les Quatre Cents Coups / Dort Yiiz
Darbe, Jean-Luc Godard ise 1960°ta A bout de souffle / Serseri Asiklar ile ilk uzun metraj
deneyimlerini Paris sokaklarinda gergeklestirmislerdir. Bu filmler teknik bakimdan
Italyan Yeni Gergekgilik sinemasini ile bilyiik benzerlikler tasimakla birlikte igerik
bakimindan toplumsal meselelere deginmekten cok, an1 yasamaya dair i¢sel meselelerle
ilgilenerek bireyi merkeze alirlar. Ornegin, Italyan Yeni Gergekgilik Sinemasinda yer
verilen c¢ocuk karakterler, Ulus Baker’in dile getirdigi ‘toplumsal tip’ temsilleriyken;
Yeni Dalga akiminin 6ncii temsilcisi, Truffaut’un yonettigi 400 Darbe (1959)’nin 12
yaslarindaki basrolii Antoine Doniel ise bireysel bir temsil olusturmaktadir. Truffaut’un
kendi hayat hikayesinden ve g¢ocuklugundan izler tasiyan filmde basrolii oynayan
Antoine, Baker’in degimiyle “kirsal diinyasindaki biitiin mutsuzlugundan kacarak
Paris’le dzdeslesen cocuktur. % Film, Paris sokaklarinda, kentin en 6nemli simgesi olan
Eyfel Kulesinin etrafinda dolanarak agilmaktadir. Tipki Almanya Sifir Yili filminin 12
yasindaki basrolii Edmund gibi 400 Darbe’nin ayn1 yaslardaki basrolii Antoine de yasinin
gerektirdiklerini yapamamakta, etrafinda gelisen olaylardan otiirii gocuklukla, yetiskinlik
arasinda sikisip kalmais bir cocuktur. Aile yapisi ve egitim sistemine dair elestirilerin sikca
vurgulandig1 filmde Antoine, etrafindaki kural ve otoriter diizenden kagis yolu olarak

modern kente yoOnelir. Kent, Antoine i¢in kendisine dayatilan kurallar biitiiniinden

81 Oztiirk, s. 213.
82 Baker, s. 312.
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uzaklagmanin bir alanidir.

Gorsel 20: 400 Darbe (1959) filmi, Antoine ve arkadasi Rene Paris sokaklarinda.

Fransizcada ‘okulu kirmak’ anlamina gelen 400 Darbe filminde Antoine’nin
kendini ait hissetmedigi aile ve okul ortamlarindan uzaklasmasinin baslangici okulu
kirdigi giin ile baslar. Buradaki sahnelerde Antoine ve arkadasi Rene’nin Paris
sokaklarindaki gezintileri ve eglence duraklari araciligiyla donemin eglence anlayisi ve
aligkanliklar1 hakkinda da fikir sahibi olunur. Modern kentin modern arabalar1 Paris
sokaklarin1 doldurmustur. Antoine’in iivey babasi da araba yariglariyla ilgilenmektedir.

Evde ailesinden bekledigi ilgiyi bulamayan Antoine, mutlulugu sokakta arar.

Gorsel 21: Antoine ve Rene nin adeta bir oyun bahgesi olarak kullandiklar: kent ve arka plandaki Paris silueti.

Daha sonraki bolimde detaylica deginilecek olan Kracauer’in sine-kent
konseptinden yola ¢ikilarak tezin odagina alinan realist filmlerden biri olan 400 Darbe’de
yer alan hapishane sahnesinde gercek¢i ve kurmaca filmler arasindaki farka deginilir.
Nezarete getirilen gosterisli iki kadindan biri digerine “Bir filmde karakol gormiistiim.
Orasi temizdi” diyerek gercek ile kurmaca film arasinda mekansal bir kiyaslama yapilmis
olur. Diger yandan bu durum Yeni Dalga akiminin sik¢a kullandigs; filmin kendisine ve

ya sinemaya referans verilmesi durumuna ornektir.
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Film, Antoine iizerinden donemin neredeyse tiim ¢ocuklarmin hayatlarindaki
kisitlamalara, ekonomik durumu fark etmeksizin aile yapilarindaki problemlere ve
ilgisizliklere deginirken mekansal olarak igeride tutulmak istenen ¢ocuklarin, otoriter
egitim kurumlarinin ve 1slah evlerinin baskisindan her defasinda kagmak i¢in verdikleri
direnise vurgu yapmaktadir. Antoine, en nihayetinde film boyunca aradig1 6zgiirliige agik

denizlere ulasarak kavusur.

Gorsel 22: Antoine, filmin sonunda hep gérmeyi arzuladigi denize ulasir.

Yeni Dalga Sinemasinin Truffaut ile birlikte en 6nemli yonetmeni olan Jean-Luc
Godard, 1960 yilindan itibaren ¢ektigi filmlerinde Paris’i, bir bas aktor gibi
degerlendirilmistir. Burada Godard'mn Vivre sa vie / Hayatini Yasamak (1962) ve A bout
de souffle / Serseri Asiklar (1960) filmleri iizerinden ydnetmenin Paris’teki giindelik

yasami sunus bi¢imi incelenecektir.

Godard, on iki tablodan olusan Vivre sa vie / Hayatini Yasamak (1962) filminde
araba ¢ekimleriyle Paris’i belgeselvari bir yaklagimda filmle almistir. Ayrica, Champs-
Elysees’nin akiskan, 1s1ltil1 goriintiisii ile kenar mahalle kaldirimlarinda miisteri bekleyen
fahiselerin ¢ekimleri de Paris’ten degisik manzaralar sunar.®® Filmde, Anna Karina’nin
canlandirdig1 22 yasinda ve evli-cocuklu olan Nana’nin aktris olmak hayalleriyle
ge¢misini ardinda birakip Paris’e gelerek yeni bir sayfa agma miicadelesi anlatilmaktadir.
Yalin bir anlatiya sahip olan filmde kentsel sunum da olabildigince sade ve gergekeidir.
Kent sokaklarindaki giindelik yasam, bu yasamin 6nemli bir parcast olan kafelerin
camlarindan yansidigr gibidir. Kimi zamansa araba icerisinden Paris sokaklarinda
gezinilen filmde, konumlandirilma ve anlam yaratimi agisindan Godard, Champs-Elysees

bulvarini 6nemli bir noktaya yerlestirmistir. Champs-Elysees, herkesin hayalini siisledigi

8 Oztiirk, s. 218.
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bir kentin vitrini gibidir. Filmdeki kafe sahnesinde Nana, kendi tercihi olan yeni hayat
diizeninde gecimini saglayabilmek adina verdigi miicadele esnasinda bir kafede oturmus
bir mektup yazmaktadir. Nana'nin fiziksel ve kisisel 6zelliklerini ayrintili bir bigimde
belirttigi mektup, tahminen genelev isleten bir kadina hitaben yazilmaktadir. Nana,
kafede bu satirlar1 yazarken oturdugu masanin arkasindaki duvarda yukaridan ¢ekilmis
bir Champs-Elysees gorseli, duvar kagidi dekoru olarak goriilmektedir. Perspektif
bakimindan kafenin de caddede yiiksek bir konumda oldugu izlenimi vermektedir. Fakat
bu sadece bir yanilgidan ibarettir. Tipki Nana'nin oyunculuk kariyeri hayallerini siisleyen
Paris kenti gibi. Ciinkii duvardan yansiyan gergek degil bir yanilsamadir. Nana, mektubu
yazmay1 bitirdikten sonra daha ¢ok para kazanabilmek i¢in yardim istedigi Raoul ile
goriiliir. ikili ayaga kalktiklarinda duvardaki kaplamada Champ-Elysees, bitim noktasi
Zafer Taki'na dek goriilmektedir. Nana ve Raoul'in kameranin iki yanindan yiiriiyerek
kadrajdan ¢ikmalar: ile biten sahnenin hemen devaminda bu kez gece karanligindaki
‘gercek’ Champs-Elysees gorseli  goriiliir.
Filmin kirilma noktasini olusturan bu sahnede
dis ses araciligiyla “Sehrin isiklart yiikseldigi
zaman, fahigenin sonsuz yolculugu baslar”
climlesi duyulur. Bundan sonraki boliimler,
donemin eglence merkezleri, otel odalari,

kamusal alanlar, kaldirimlar ile Nana'nin

macerasinin - son blﬂdugu kentin arka Gorsel 23: Hayatim Yagsamak (1962) filminde,

sokaklarinda gegmektedir Champs-Elysees bulvarinin aksam saatlerindeki isiltili
goriiniimii.

Gorsel 24&25: Hayatini Yasamak (1962) filmi. Anna ile Raoul tipki arka plandaki duvar kagidi gibi iist a¢i
kullamlarak ¢ekildikleri i¢in gorselin gercekeiligi arttirlmistir (solda). Ikilinin ayaga kalktiklar: devam eden
planda Champs-Elysees ve u¢ noktasindaki Arc de triomphe (Zafer Taki) giin 15181 altinda goriilmektedir.

38



Godard’mn, ¢eliskili ve ani degisimli filmlerinin sinematografik tiretim alanm
Paris’tir. Oztiirk’e gdre, Brecht’in yabancilastirma efekti ile Vertov’un gercekligi
yorumlayici belgesel sinemaciligindan etkilenen Godard’in yarattig1 diisiince giicliniin
siirlarinda gezinen ve 1960’lar Paris’inin politik ve kiiltiirel ruhuna eslik eden sinemast,

ayni zamanda bu ruhu etkilemekteydi.®*

Senaryosu Frangois Truffaut’a ait 1960 yapimi A bout de souffle / Serseri Asiklar
filmi Jean-Luc Godard ve Yeni Dalga’nin geleneksel sinematik anlatima bagskaldirisinin
en 6nemli 6rneklerinden biridir. Film, sade bir konuyu; karmasik bir anlati tarzi ile isler.
Paris’in kentsel ritminin ve akiskanliginin 6ncii temsillerinden birisi olan filmde, kamera
kullanimi, oyuncu ydnetimi ve senaryodaki serbest hareket alam Oztiirk’e gére, tam
olarak Paris’in serbestligine uymaktadir. Jean-Paul Belmondo’nun canlandirdigi Michel,
Amerikali Hollywood yildizi Humphrey Bogart 6zentisi bir gangster tiplemesinin
Godardvari bir hicvidir. Marsilya’da isledigi suglarin ardindan Paris’e kagmak zorunda
kalan Michel, burada daha Onceden tanidigi Patricia’ya signir. Jean Seberg’in
canlandirdig1 Patricia, Champs-Elysees Bulvarinda New York Herald Tribune satan,
stajyer bir gazetecidir. Patricia ile Paris’te birka¢ giin geciren Michel, Patricia’y1
kendisiyle italya’ya gelmeye ikna etmeye ¢alissa da bunda basarili olamaz. Patricia’nin
Michel’i polise ihbar etmesiyle tipki Vivre sa vie (1962) filmindeki Nana gibi Godard’in

bir baska ana karakteri Michel de, Paris sokaklarinda vurularak hayatin1 kaybeder.

Gérsel 26: Hayatin Yasamak (1962). Nana, Paris’in ~ Gorsel 27: Serseri Asiklar (1960). Michel, Paris’in en
arka sokaklarinda hayatini kaybeder. islek sokaklarindan birinde hayatini kaybeder.

Serseri Asiklar filminde Godard, Champs Elysees ve Orly Havaalani gibi gercek

ve ayirt edilebilir mekanlar1 kullanmistir. Bir diger Yeni Dalga yonetmeni Truffaut da

84 Oztiirk, s. 217.
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400 Darbe filmini 6nceden bildigi caddelerde ¢ekmistir. Yeni Dalga filmlerinde mekana
iliskin Godard, 2005 yilinda verdigi bir réportajinda, Fransiz sinema geleneginde mekana
kars1 kayitsiz olunmasimin Yeni Dalga yonetmenlerini rahatsiz ettigini dile getirerek
stiidyoya dayali gelenek¢i sinemayr mekana gereken Onem ve ilgiyi gostermemesi
dolayistyla elestirmistir. Mekanin 6neminin bilincinde olan Yeni Dalga sinemasinin
onciil filmlerinden Serseri Asiklar’da kullandig1 mekanlara iliskin Godard, “Belmondo
ve Jean Seberg’i Champs-Elysees’ye koymamin sebebi her giin o caddede yiiriiyor

olusumdu” seklinde goriis bildirmistir.%®
2.3.3. Giiniimiiz Sinemasinda Bir Karakter Olarak Paris

Sinema, Paris’te dogmustur ve tiim tarihi boyunca Paris her zaman sembolleriyle
varligimi slirdirmiistiir. Tez kapsaminda sinema tarihi boyunca kent temsilleri
incelenmeye c¢alisildigr icin bu temsillerin giiniimiiz sinemasindaki karsiliginin da
incelenmesi gerek goriilmiistiir. Paris, glinlimiiz sinemasinda bir karakter olarak kullanim
cesitliliginin en yiiksek oldugu kentlerden biri olmasi sebebiyle tercih edilmistir.
Sinemanin dogdugu kentin son dénem auteur yonetmenleri tarafindan halen nostaljik bir
karakter olarak kullanilmasiyla, ¢alismanin bu boliimiinde Paris’te ¢ekilen son déonem

filmlerde yer verilen kent temsillerine goz atilacaktir.

Paris, sinemanin baglangi¢ karelerinin goriildiigii ve filmlerde ¢cokca kullanildigt
kentlerin baginda gelir.®® Sinema ile olan organik baglari agisindan sinemanin dogdugu
sehre isaret eden pek ¢ok simge mekana sahip bir kenttir. Italyan Yeni Gergekgilik
sinemasinin kurmaca sinemaya karsi baglatmis oldugu ve Jean-Luc Godard ile diger Yeni
Dalga yonetmenlerinin sinemaya getirmis olduklar1 yeni soluk ile sokaga alisan kamera,
Yeni Dalga sonrasinda bu akimdan etkilenen yonetmenleri de Paris sokaklarinda film
cekmeye davet etmistir. Bu davet yalnizca Mathieu Kassowitz, Gaspar Noé, Leos Carax,
Jean-Pierre Jeunet gibi Fransiz yonetmenleri degil; diinyanin birgok iilkesinden, farkli
cografyalardan, farkli sinema diline sahip Michael Haneke, Baz Luhrmann, Bernardo

Bertolucci, Roman Polanski, Krzysztof Kieslowski, Woody Allen ve Martin Scorsese

8 Wiegand, s. 54.
8 Lumiére Kardeslerin ve dolayisiyla sinema tarihinin gekilen ilk filmi oldugu 6ne siiriilen Workers Leaving the
Lumiére Factory (1895)’in Lyon’da ¢ekildigi ayrintis1 unutulmamalidir. {1k toplu gosterim Paris’te yapilmistir.
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gibi yonetmenleri kapsamaktadir.

Woody Allen, sinemasinda Yeni Dalga akimindan izler tasiyan, bireysel yonii
agir, 6zglirce kent sokaklarinda dolasan, kentleri filmlerinde bir aktor gibi konumlandiran
yonetmenlerden birisidir. Amerikali yonetmenin filmografisinde, Manhattan (1979),
Midnight in Paris (2011), To Rome with Love (2012), Vicky Cristina Barcelona (2008)
gibi kent temali ¢alismalar1 bulunmaktadir. Bu boliimde yonetmenin Paris’te ¢ektigi

Midnight in Paris filmi incelenecektir.

Film, evlilik hazirligindaki Amerikali bir ¢iftin Paris’i ziyaretleri sirasinda
yasadiklarin1 konu edinmektedir. Inez (Rachel McAdams) ve nisanlis1 yazar Gil (Owen
Wilson), Inez’in babasinin is geregi Paris’e gitmesini firsat bilerek evlilikleri 6ncesi
Avrupa’nin 6nemli baskentlerinden Paris’e gelirler. Yazar Gil, hayranlik duydugu kent
sokaklarinda aksamlar1 tek basina yaptig1 gezintiler esnasinda basindan gecen ‘gizemli’
bir takim olaylar sonucunda kendini 1920°1i yillar Paris’inde bulur. Yazarmn 20’li yillarda
Paris’te yasamis olan diinyaca iinlii yazar, ressam ve yonetmen gibi sanatg¢ilarla tanigmasi

hayata bakis ac¢isin1 yeniden sekillendirmesine olanak taniyacaktir.

Midnight in Paris (2011) filmi, acilis sekansindan itibaren kente dair sembolik
mekanlarla donatilmistir. Sekansin ilk plani, Sen Nehri kiyisindaki Concord Iskelesi’ne
konumlandirilan kamera araciligiyla Alexandre III Kopriisii ve devaminda yer verilen
Eiffel Kulesi silueti ile tamamlanmistir. Paris denildiginde akla ilk gelen kentsel imge
olan Eiffel Kulesi heniiz filmin ilk karesinde kendine yer edinmis ve ilerleyen sahnelerde

de goriinmeye devam edecektir.

Gorsel 28&29: Alexandre 111 Kopriisii ve Eyfel Kulesi (solda). Zafer Tak: (sagda).
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Gorsel 30&31: The Louvre (solda). Moulin Rouge (sagda).

Yaklagik ti¢ dakika uzunlugundaki sekans, Sidney Bechet’in Si tu vois ma Mere
/ If You See My Mother sarkisi esliginde Paris’in kentsel portresini yansitirken; Moulin
Rouge, The Louvre, Zafer Taki gibi kente 6zgii diger onemli mekanlar ile desteklenmistir.
Arka arkaya farkli zaman dilimlerinde (gece-giindiiz) ve farkli hava kosullarinda
(glinesli-yagmurlu) kentteki gilindelik yasam, belgeci (mesafeli/gozlemci) fakat bir o
kadar da masals1 bir bicimde sunulmustur. Woody Allen, Paris’in giindelik yasamindan
kesitlerle donattig1 acilis sekans1 ve devaminda karakterlerinin kente dair farkli goriisleri
ortaya koymalar ile izleyicileri de tartismaya dahil etmeyi amaglamaktadir. Nitekim
filmin temel ¢atismalarindan birisi, bircok boyutta (kentsel-giindelik-tarihsel) Paris —
New York kiyasi yapilmasi dolayisiyla Amerikan — Avrupai yasam tarzlarina ve

aralarinda etkilesimlere elestirel bir boyut getirebilmektir.

Ayrica, Amerikali yonetmenin filminde yer verdigi kent gorselleri, Jean-Luc
Godard’in Serseri Asiklar filmindeki kent sunumu ile yakin bir benzerlik tasimaktadir.
Bu benzerlik, siiphesiz Woody Allen’mn Fransiz Yeni Dalga akimina ve akimimn 6ncii

yonetmenlerinden Godard’a yonelik bir saygi durusu niteligindedir.

Gérsel 32: Serseri Agiklar (1960), yon. J-L. Godard. Gorsel 33: Paris 'te Gece Yarisi (2011), yon. W. Allen.
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Gorsel 34: Serseri Agiklar (1960), yon. J-L. Godard.  Gérsel 35: Paris 'te Gece Yarisi (2011), yon. W. Allen.

Bolimiin girisinde, Fransiz Yeni Dalga akimmin bu akimdan etkilenen
yonetmenleri Paris sokaklarinda film c¢ekmeye davet ettigi dile getirilmisti. Bu
yonetmenlerden Italyan Bernardo Bertolucci, 1972 yilinda Last Tango in Paris ve The
Dreamers (2003)’1, Avusturyali Michael Haneke 2005 yilinda Caché’yi 2012°de
Amour’u, Ispanyol Luis Bufiuel 1967°de Belle de jour’u, Avusturalyali Baz Luhrmann
2001°de Moulin Rouge!’u, Amerikan yonetmenler Martin Scorsese 2011°de Hugo’yu,
Noah Baumbach 2012’de Frances Ha’yi, Richard Linklater 1994°te Before Sunset’i,
Polonyal1 yénetmenler Krzysztof Kieslowski 1993°te Renk Uglemesinin ilk filmi olan
Three Colours: Blue’yu, Roman Polanski ise Frantic (1988)’i ¢ekerken Paris’i kentsel
bir degerlendirme big¢imi olarak, birbirlerinden farkli yaklagimlarla beyaz perdeye

tasimislardir.

b B Y W D LA |

Gorsel 36&37: Frances Ha (2012) filmi, yon. Noah Baumbach, Frances (Greta Gerwig) Paris 'te.

Fransiz yonetmenlerden Mathieu Kassowitz ise La Haine / Protesto (1995)
filminde, Paris sokaklarinda istenmeyen azinliklarin kentin banliy6lerindeki direnisini
sert bir bicimde ele almistir. Fransa’daki sosyal tabakalagma, irke¢ilik, ayrimcilik ve
medya manipiilasyonu gibi elestiri noktalarinin bir araya getirildigi filmin merkezinde

kentten olduk¢a uzaga konumlandirilmis farkli etnik kokenlere sahip go¢menler yer
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almaktadir. Filmin hikayesi, 1993 yilinda Zaireli Makome B’owole isimli gencin polisle
yasadig1 tartisma sonucu meydana gelen olaylar ekseninde gelisir. La Haine’de, farkli
etnik kokenlere sahip lic gencin, protestolarin ve siddeti giderek artan catigmalarin
Fransiz sokaklarindaki bir giinii anlatilmaktadir. Filmdeki li¢ geng¢ de protagonist olarak
ilgiyi stirekli canli tutmakta; Yahudi Vinz, magrip Said ve Afrikali Hubert’in hem kendi

aralarinda hem de dis diinyayla sorunlari filmin dinamigini olusturmaktadir.®’

Ispanyol yonetmen Fernando Leon de Aranoa’nin sosyal tabakalasma konulu
2002 yapimi Los Lunes Al Sol / Giinesli Pazartesiler filminde Javier Bardem’in
canlandirdig1 Santa karakterinin bir ¢ocuga uyku oncesi okudugu Agustos Bocegi ile
Karinca hikayesindeki karincalar, Kassowitz’in Protesto filmdeki ‘beyaz’ Parisliler
gibidir. Santa, Aesop (Ezop) un masalin1 okurken karincanin muhta¢ durumdaki agustos
bdcegine kapiyr agmamasina, sinirlenerek “Bu hikayede kimlerin neden agustos bocegi
olarak dogdugunun sdylenmemesine” tepki gosterir. Protesto filminde de banliydde
yagsayan gocmenlere Paris’te yer yoktur. Filmin merkezindeki gog¢menler, Paris’e
gittiklerinde kentin karanlik arka sokaklarinda irk¢1 siddete maruz kalirlar. Paris medyasi
roportaj icin banliydlere geldiginde, mikrofon uzattigi gd¢menlere, yasanan protesto
eylemleri ile ilgili olarak “Siz de eylemlere katilip araba yaktiniz m1?” sorusunu
yoneltmesi, kentin banliydye karsit 6nyargisini agikca ortaya koymaktadir. Kassowitz’in
filmi Protesto, Oztiirk’e gore; Fransa’daki irk¢iliga karst meydan okurken, Paris
banliyosiindeki gettolagsmayi, polise baskiyi, siddeti, kentsel alanin zarafeti ile banliyoniin

‘vahset’ligini sergilemistir.%®

)
,
7l

<
Domuzlar burada ne kadar kibar.ih

Gorsel 38&39: Protesto (1995) filmi. Gogmenlerin yasadigi banliyé evleri (solda). Said, Paris te aradiklar: adresi
sordugu polisin kendisine gosterdigi ilgi ve “iyi giinler bayim” seklindeki hitabi karsisinda saskinligini gizleyemez.

87 https://sinemakafasi.com/2014/01/11/la-haine-1995-gec-kalinan-treni-yakalama-problemi/
8 Oztiirk, s. 238.
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Kentsel degerlendirme bi¢imi ag¢isindan incelenen diger yapim, Arjantin asill
Fransiz yonetmen Gaspar Noé’ye ait 2015 yapimi Love filmidir. Film konu itibariyle,
Paris’te sanat ve sinema iizerine egitim alan 6grenciler, Amerikali Murphy ile Fransiz
Electra arasindaki iligkiye odaklanirken yonetmen No¢, karakterleri araciligryla kisisel
sinema goriislinii ve de hayatin 6ziine dair yapmis oldugu ¢ikarimlari izleyicisine sunar.
Murphy ile Electra’nin tutku dolu iliskilerine en samimi bi¢cimde ev sahipligi yapan Paris,
ikilinin iligkilerindeki tiikenme noktalarin1 da tiim giiriiltiisiine ragmen igerisinde sakli

tutar.

Hikayenin tamaminin Paris’te gectigi filmde No¢; 151k, simetri, kamera
kullanimi, hikayenin dogrusal olmayan anlatim bicimi, ses, sahne arasi gegisler vb.
kendine 6zgii sinematografik anlatim dilini stirdiirmiistiir. Noé’nin Paris’i ne Woody
Allen’inki gibi karakteristik ne de Jean-Luc Godard’m Serseri Agiklar’ indaki gibi
politiktir. No¢, Paris’i yarattig1 ana karakterlerinin psikolojilerine yakinlastirmistir. Paris,
tutku yiiklidiir, belirsizliklerle doludur, giivenilmezdir, ge¢misini geride birakip

yenilenmeye ihtiya¢ duyar.

Agirlikli olarak i¢ mekan ¢ekimlerinin yer verildigi filmde dis mekéan
tercihlerinde Paris’e dair 6zellikle iki sahneden s6z etmek gerekir. Filmde anlat1 yapisi,
simdiki zamanin i¢ine siklikla yerlestirilen geriye doniisler aracilifiyla kurdugu i¢in
Electra ile Murphy’nin ilk kez karsilastiklar1 yere ve aralarinda gegen diyaloglara
bakilmalidir. Bu sahne, Elektran’nin ‘‘favori parkim” dedigi Paris’in kuzeydogusunda
yer alan Buttes Chaumont Parkindaki Sybille Tapinaginda ge¢mektedir. Sybille Tapinagi,
Murphy’nin Electra’y1 ilk kez gordiigii yerdir. Yunan mitolojisine gore Sybille, Tanri
Apollon’un kalbini ¢alan kadindir. Tanigmalarinin ardindan Murphy, parktan ayrilmak
tizere olan Electra’ya eslik etmek istedigini dile getirir. Paris’e yabanci biri olarak
Murphy, Paris hakkinda Paris’li Electra’yr uyarir. Murphy’e gore; “Paris, baska
tilkelerden gelenlerle birlikte oldukca tehlikeli bir sehirdir.” Amerikan kimliginin
verdigini diisiindiigii list bakis agisiyla Murphy, kendini Fransizlardan ve diger irklardan
iistlin gérmektedir. Dolayisiyla, Murphy’nin, bahsedilen irklar iistii tutumu tanrisal bir
benzetmeyi de beraberinde getirmektedir. Bu agidan filmin iki ana karakteri ve tercih

edilen mekéanin yiiklenmis oldugu mitolojinin uyumu sinema — mekan iligkisini pekistiren
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bir durum olarak géze ¢arpar.

Gorsel 41: Electra ve Murphy, Love (2015).

Yonetmen Noé’nin, kente dair iliskilendirdigi mekan — karakter psikolojisi
yapisina bir diger 6rnek mekéan Electra’nin evidir. Bu sahnede Electra ile Murphy evdeki
bir pencerenin dniinde konusurlarken goriiliirler. Mizansende kente dair sembolik bir
mekan kullanimina gidilmedigi i¢in pencereden gosterilen sehrin Paris oldugu ilk bakista
anlasilmamaktadir. Fakat pencere oniinde gecen ilk diyalog, Electra’nin disariya dogru
bakarak soyledigi: Paris’e bayiliyorum ciimlesidir. Bu sahneyi mekansal agidan ilgi
cekici kilan ise Electra ile Paris arasinda kurulan benzerliktir. Filmin biitlinii
incelendiginde Gaspar Noé’nin, sahnelerdeki duygu yogunlugu ile iligkili olarak 6zellikle
i¢ mekanlarda yogun olarak sart, yesil, kirmizi gibi tek renk kullandig1 goriilmektedir. Bu
sahnede, pencereden goriinen ve Paris’i gegmisinden farkli olarak yeniden sekillendiren
ving ve demirlerinin sar1 tonlarindaki rengi ile gegmisini sevmedigini ama kendini giizel

bir gelecegin bekledigini séyleyen™ Electra’nin tizerindeki bluz ayni renktedir. Electra’nin

* Bu sahnedeki replikler su sekildedir:
Electra: “Paris’ bayiliyorum.
Buradaki ge¢misim ve son bes senem ¢ok kotiiydii ama Paris’i seviyorum.”
Murphy: “Gegmisini sevmiyor musun?”
Electra: “Genel olarak gegmisimi sevmiyorum da denilebilir. Ama ontimde muhtesem bir gelecek goriiyorum.”
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psikolojik bir doniisiim olarak ge¢misini geride birakip yeni bir gelecek insa etme arzusu
ile yeni bir yapilandirilmaya gidilen Paris’in kentsel doniistimii arasindaki iliski, sar1 renk

tonlar1 iizerinden bilingli bir eslesim imkan1 sunmaktadir.

Sonug olarak Paris basta olmak tlizere, New York, Berlin, Roma, St. Petersburg
ve Istanbul gibi biiyiik sehirler -icadindan itibaren- sinemada kent temsiline zemin
olusturmuslardir. Kent sokaklari, caddeler, binalar ve tarihi yapilar fiziksel ger¢ekligin
mekanlari olarak beyaz perdede izleyiciye sunulurken ayrica sosyal gerceklik de donemin
tanig1 olan sinema — kent etkilesiminde 6nemli bir yer tutmaktadir. Ayrica tez kapsaminda
incelenen ve stiidyo geleneginden bagimsiz olarak gercgeklestirilen filmler, gercek bir
kenti -filmlerin- ¢ekildikleri donemlerde belgelemeleri dolayisiyla toplumsal bellek arsivi

olusturmalarina katki sunmalaridir.

2.4. SINE-KENT KAVRAMI

“Mekan bize insan suretinden daha ¢ok sey soyler.”

-Roy Andersson

Sinema, 19. ylizyilin son ¢eyreginde ortaya ¢ikmis ve hizla geliserek diinyaya
yayllmaya baglamistir. Benzer durum, Avrupa basta olmak lizere biiyiik kentlerde
‘modernlesme’ kavramiyla gerceklesmistir. Sinema da tipki sokaklar, caddeler, bulvarlar,
pasajlar, demir yollar1 gibi, iletisim aglar1 gibi kentteki modernlesme siirecinin bir
pargasint olusturmaktadir. Siirekli bir degisim igerisindeki kent ve kent yasantisi
sinematografi agisindan Onemli bir esin kaynagidir. Tim bu etmenler dahilinde
calismanin biitiintinde yer verilen filmlerde kentsel mekani var oldugu haliyle yansitma,
giindelik yasamin iizerinde akip gittigi sekliyle izleyiciye, Kracauer’in belirttigi ‘sine-

kent’ konsepti sunma kriteri aranmistir.

Kenti ele alan filmlerden yola ¢ikarak bir ‘sine-kent’ konsepti ortaya koyan
Siegfried Kracauer, modernitenin goriiniimlerini sosyolojik bir ¢erceve ic¢inde
incelemistir. Giindelik hayatin sinema formuyla estetize edilmesi, metropol kitlesinin

yeni bir siisli ve ¢ehresi olarak sinema, cadde ve kent goriiniimlerinin film manzaralar
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araciligiyla tetkik edilmesi bu konsepti olusturur.%®

Sinemanin Andre Bazin gibi 6nemli ger¢ek¢i kuramcilarindan olan Kracauer,
Oztiirk’{in aktarimma gore, sinemada gercekligin temsiline iliskin ele aldig1 teorisinde

ham gergekligin oldugu gibi kaydedilmesine de karsi olusunu su ifadelerle belirtilmistir:

‘Sosyo-sinetik’ (toplumsal-sinemasal) bir anlayisi formiile eden Kracauer,
rasyonel ama duygu bakimindan bos olan modern ortamda ‘gercekgi bir siirselligi’ film
anlayisinda 6zsel bir unsur olarak goriir. Bu boyutuyla onun film teorisi ham gergekligin
kaydedilmesini degil, ama bu gercekligin oykiilestirilerek stilize edilmesini savunur;
sinemamn 6zii bir yandan zamana baglhihigr kapsarken aym zamanda onu siirsel bir
tislupla sunar. Kracauer’in felsefi, politik, hatta etik sanat teorisi, aktiiel diinyanin
olumsuzlanmasi, eserin kendi zamam hakkinda bilgi icermesi, gercekligin kurmaca

formuna doniistiiriilmesi ve siirsel bir duyguya sahip olmast seklinde 6zetlenebilir. %0

Modernlesen kent, kendini olusturan tiim etmenlerin bir biitiiniidiir. Oztiirk’e
gore modern kiiltiirel tiretim igerisindeki kent ve kent kompozisyonlar1 sinematografik
acidan ele aliabilecek bir¢ok malzemeyi igerisinde barindirir. Kentin dinamizmi,
gercekligin bitimsiz devamlilifi, kent yasantis1 igerisindeki zitliklar, hayatin yaris
halindeki 6zelligi, her seyden once ve 6zsel olarak kentlerin caddelerinde kendini belli
eder. Kracauer’in ¢aligmalarindaki asil temay1 olusturan bu olgu, modern sanatin tiim

formlari tarafindan tasvir edilerek tasdik edilmistir.%*

Kracauer, sinemanin yasamdaki gilindelik hayata yonelmesi gerektigini
savunmaktadir. Bu sebeple, Fritz Lang’in ‘anitsal’ filmi Metropolis (1927) gibi filmlerin
mimarisiyle degil, Yeni Gergekg¢ilik’in, Yeni Dalga’nin, Charlie Chaplin’in, Rene
Clair’in yalin Usluplari, siradan insanlarin kent sokaklarindaki hayat deneyimleri

Kracauer’in film anlayisina denk diiger.%?

Sinemanin izleyicileri bir film siliresince hayatin karmasa ve kargasasindan

uzaklastiric1 etkisine iligkin Fransiz Yeni Dalga Sinema Akiminin onciil yonetmeni

89 Oztiirk, s. 9.
VAge,s. 12.
TAge.,s. 19.
2 Age.,s. 20.
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Francois Truffaut, beyaz perdeyi ‘hayatin tim agirligi ve kiilfeti karsisinda kazilip

593

kagilabilecek bir alan, bir firsat’> olarak yorumlamaktadir.

Sinemada her seyden 6nce gerceklik algisinin 6nemini vurgulayan Kracauer’e
gore gercekei filmler; fotografin gerceklikten beslenen estetik anlayisini yansitilmali,
yasamin dogal hareketliligini buluntu/bulunmus Oykiiler araciligiyla aktarmalidir.
Monaco, Kracauer’in gercekligi miidahalesiz ve O0ykii olmayan bir bi¢cimde ele alan
belgesel filmle ¢ok az ilgilendigini belirterek, dikkatini agirlikli olarak en yaygin film
tipine, yani anlati filmine yonelttigini dile getirir. ideal film bigimi olarak ‘buluntu
Oyki’yii gorlir. Boylesi filmler kurmacadir ama bunlar icat edilmekten ziyade

kesfedilirler.®* Kracauer’in tanimlamasina gore:

Buluntu oykii terimi mevcut fiziksel gercekligin malzemesi icinde bulunan biitiin
hikdyeleri kapsar. Bir nehrin veya géliin yiizeyini yeterince izlerseniz, hafif bir esintinin
veya bir girdabin yaratabilecegi birtakim oriintiiler goriirsiiniiz. Buluntu hikdyeler de
dogalari itibariyle béyle oriintiilerdir. Uydurulmus olmaktan ziyade kegfedilmis olan bu
hikdyeler, belgesele ozgii niyetlerin yon verdigi filmlerin ayrilmaz bir par¢asidr. Buna
bagl olarak, ‘hikdyesiz filmin rahminde tekrar ortaya ¢ikan’ hikdye talebini karsilamaya

en ¢ok onlar yaklaszr.gs

Gergekei sinemanin onemli kuramcilarindan Kracauer’in sinema sanatinin
filmler araciligiyla hayata art1 bir deger kattigina iliskin goriislerini Oztiirk su sekilde

degerlendirmistir:

Labirent bir diinyada, her seyin birbirine karistigi anarsik bir hayatta,
par¢alanmus kisiliklerin, par¢alanmis bir yasam bi¢iminde yer aldiklart bir varolusta,
sayet gerc¢egin en gizli katmanlarimin igine girip onlart islemezsek Kracauer’e gére
hayati sevme umudumuz olmayacaktir. Fiziki gercegi kesfederek, kaydederek, stilize
ederek ve siirsellestirerek film sanati, goriilmemis bir sekilde diinyayt ortaya serebilir.
Sadece gergegi kesfetmesi yetenegi agisindan degil, ayni zamanda mekdn ve zaman

duygusunu genigletebilmesi sayesinde film sanati, sorunlarla bogusan modern insana

9 Wiegand, s. 12.
9 Monaco, s. 377.
9 Kracauer, s. 450.
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yeni bir hayat deneyimi i¢in diinyaya agik ve renkli bir pencere sunar.%®

Gergekei kuramcilar, filmler araciligiyla yaratilan hayali bir sanat diinyasinin,
izleyicilerin bir film siiresince sinema salonunda gecirdikleri zamani doldurmanin
Otesinde bir islevi olmamasi1 yoniiyle elestirmektedirler. Gergekgi-olmayan sinema,
Andrew’e gore; bir oyuncak gibi kullamlan bilimsel bir enstriiman gibidir. ilging,
heyecan verici ve eglenceli olabilir, ancak bdylesi her zaman bir oyalanma ya da kendi
niteliginden uzaklasmayla sonuglanacaktir.®” Sinemanin yasamdaki gercekligi kesfetmesi

gorlsiinii benimseyen Kracauer’in film kuramina iliskin Andrew’in goriisleri soyledir:

Kracauer’in kuraminda filmin araci, sinemasal hammadde ile sinemasal
teknigin konusuyla, bu konunun ele alinig bigiminin bir karigimindan olusur. Bu karigim
estetik evren igerisinde benzersizdir, ¢iinkii yeni bir “sanat diinyasi” yaratmak yerine,
arag kendi maddesine geri donmeye egilimlidir. Soyut ya da hayali bir diinyayr yansitmak
yerine, maddi diinyaya dogru yonelir, maddi diinyayi elde etmek icin gerceklige inis
yapar. Geleneksel sanatlar kendilerine ozgii araglarla yasamui doniistiirmek igin var
olurken, sinema yalnizca hayati oldugu gibi gésterdigi zaman en derin ve en ozlii bicimde
var olabilir. Diger sanatlar yaratim siirecinde kendi konularum tiiketirler; bunun tam

tersine sinema kendi maddesini sergilemeye egimlidir.%

Kracauer, tiim sanat formlari bigim ve igerik arasindaki bir savas olarak
yorumlamaktadir. Sinema, igerigin bi¢gim karsisinda baskin geldigi ilk sanattir. Bu
nedenle bicimsel bir estetik yerine mevcut olanaklarin degerlendirilerek gelistirilmesi
diisiincesi one ¢ikmaktadir. Gergegi oldugu gibi yansitmanin miimkiin olmadigini
savunan, bi¢imci gelenek cergevesinde sekillenen stiidyo filmlerinde, miidahale edilen
gerceklik yeniden yorumlanarak yansitilir. Oysa Kracauer i¢in stilize edilmis giindelik
kent yasantis1 kenti olusturan sokaklardan ge¢mektedir. Kelimenin genel anlamiyla
sokak, sadece ugucu izlenimler ve tesadiifi karsilagmalar arenas1 degildir, hayatin akisinin
mutlaka kendini ortaya koyacag1 bir mekan da demektir.*® Bigimsel, kurmaca sinemanin

yiizeyselligi Kracauer’e gore izleyicilerin sezgisel olarak tespit edilebilece8i bir

% Oztiirk, s. 21.

97 Andrew, s. 197.
% Andrew, s. 193.
99 Kracauer, s. 165.
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formdadir. Kracauer, izleyiciler tarafindan hangi formlarin 6nemli, hangilerinin
yapimcilarinin ticari amagli maceralarindan, akilsiz bir toplumun bos oyalamalarindan ya
da s6zde sanatgilarin fiyakali oyunlarindan baska bir sey olmadiginin anlasilabilecegini

savunmaktadir.1°

Kracauer’in Sine-Kent konspetini olusturan sosyo-sinetik ¢ozliimlemeyi
aciklamak i¢in sinema ve sosyoloji iliskisine deginmek gerekir. Diken ve Laustsen bu
iliskiye dair goriislerini su sekilde dile getirmislerdir: “Sinema ile toplumsalligin iliskisini
sanallastirmaya (toplumsala dair imgeler iiretmeye) ya da edimsellestirme-ye (imgenin
‘toplumsallagtiriimasina’, simgesel unsurun ya da imgenin ‘ger¢eklige’ dihil edilmesine)
dayali cift yonlii bir iligki olarak goérmek gerekir.'®* Sinema, toplumsal yasami dolayli,
sanatsal bir sekilde yansitirken; Sosyo-sinetik baglamda sosyoloji bilimi ise beyaz
perdedeki temsil ile gergeklik iliskisinin nasil kuruldugunu inceler. Deleuze’iin tanimiyla

»102

‘kitlelerin ¢agdas sanati™“ olan sinema, toplumsal farkliliklara dair bilgilerin yayilmasi

acisindan en dnemli alanlardan biridir.%®

Sinema ¢agdas toplumsal iligki(sizlik)leri ve bununla beraber bireylerin en
mahrem veya en aleni arzularin ve korkularint sekillendirme agisindan belirgin bir giice
sahiptir. Bir bakima sinema, bir tiir toplumsal bilingdis1 islevi goriir: Toplumsal
incelemenin nesnesini yorumlar, tiiretir, yerinden eder ve egip biiker. Sinema yalnizca
toplum iizerine bir fikir sunmaz, resmettigi toplumun ayrilmaz bir parcasidir. Gelgelelim
sinema yalnizca bir dis gercekligi yansitmaz/egip biikmez, aym zamanda toplumsal
yasamin oniine muazzam bir olanaklar evreni serer. Bu bakimdan sinema ¢ogu zaman,

degisen toplumsal bicimlerle yapilan bir deney niteligi tagir.***

Sosyal teori ile film arasindaki iligskinin, kurmaca ile kurmaca olmayan, temsil
ile gergeklik arasindaki iligki kadar belirsiz oldugunu savunan Diken ve Laustsen,
sinemasal olanin yalnizca bir metafor olarak ele alinamayacagini belirterek, sosyo-sinetik

yaklasimin filmleri sorgulayarak, toplumsal gergeklik ile kurmaca arasindaki ikili

100 Apdrew, s. 197.

101 Biilent Diken, Carsten B. Laustsen, Filmlerle Sosyoloji, Istanbul: Metis Yayinlari, 2010, s.22.

192 Deleuze, sinemayi; “The Art of the Masses ” olarak tanimlamaktadir. Kaynak: Gilles Deleuze, Cinema 2: The Time-
Image, Hugh Tomlinson ve Robert Caleta (¢ev.), Minneapolis: University of Minnesota Press, 1989, s. 157.

103 Diken, Laustsen, s. 23.

104 A g.e.,s. 23.
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karsitligin Stesine gegmeye calisan bir inceleme oldugunu vurgularlar. 1%

Edgar Morin’e goére; “Sinema insan ruhuna paraleldir. Sinemanin imge
kapasitesi, imgeler iiretmesi insan zihninin imge potansiyeline paraleldir. Sinema,
baskalarimin yagamlarina katilmayr ve onlarla ozdeslesmeyi miimkiin kilar, boylelikle
tutucu bir ev kadini film aracihigiyla bir fahiseyle empati kurabilir. "% Diger bir deyisle

sinema, insanla yasadig1 diinya arasinda etkilesim kapasitesini artirir.*%

Norman Denzin, yasadigimiz toplumu “gdstergeler, imgeler ve gosterge
sistemleriyle daha da ilgilenir hale gelen, gitgide ‘sinemalastirilan’ bir toplum” olarak
nitelendirmektedir.'%® Denzin’in; “Gerceklik gitgide daha ¢ok sahneleniyor, toplumsal
tiretim ve giindelik deneyimler de sahnelenen sinemasal emsallerine gore

109 o5riisii, sosyo-sinetik yaklasimin 6nemini agiga ¢ikarmaktadir.

degerlendiriliyor
Ozetle sosyo-sinetik inceleme, bir sanat eseri olarak kendi toplumsal agini, iiretim ve
alimlama kosullarin1 asan yogunluga sahip olan filmlerde yer alan toplumsal kosullara

151k tutmay1 amaglar.

Sinema ve gergeklige iliskin, filmlerdeki goriintii ve goriintiilenen gergekle;
betimleme ve betimlenen arasinda yapilan ayrima vurgu yapan Perivolaropoulou igin:
“Kamera-gerceklik, icinde yasadigimiz gerceklikten bir plana isaret eder. Somut
diinyamn olgusalligryla insan algisimin kesisim noktasidir, fiziksel, viicutsal ve fiziksel
olamayan arasindaki iliski hakkinda diisiinme alanidir.”*'® Perivolaropoulou’nun,

Kracauer’in sine-kent konseptine iliskin gorisleri su sekildedir:

“Kracauer, i¢inde bir¢ok sokak, kitle ve kent yasam sahnesi goriilen, ancak
‘basindan itibaren bir niyet ve kaygi varligi nedeniyle goriinmez olan’ filmin varliginin
altini gizer. Filmlerdeki sokagin ve kentin gériiniirliigii, entrikadan ve yerine getirmeleri
olast anlati islevierinden, yaratilan ortamlardan ve anlambilimsel ¢agrisimlardan

bagimsiz olarak, daha genis bir boyut agar. Kracauer’e gore, ‘genel anlamiyla sokak,

105 A g.e., s. 26.

106 Aktaran: Diken, Laustsen, s. 27.

07 Ag.e.,s. 27.

108 Aktaran: Diken, Laustsen, s. 23.

109 Aktaran: Diken, Laustsen, s. 23.

110 Nia Perivolaropoulou, “Kracauer’in Sine-Kent Anlayigina Kuramsal Bir Yaklasim”, Sinematografik Kentler,
Mekanlar, Hatiralar, Arzular, Mehmet Oztiirk (Der.), Istanbul: Agora Kitaphg, s. 39.
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yalmizca kagcamak izlenimler ve rastlantilar mekam degil, ayni zamanda yasamin akigin
sergiledigi bir alandir.” Genis anlamiyla sokak, barlar, garlar, oteller, otoyollardir...
Sokagin yasamin akisiyla 6zdeslestirilmesi, anlamini oyle genigletir ki, sokak adeta tiim
kente, hatta kentin Ootesine yayur. Sokak ve kent, Kracauer’in g¢alismalarinda
sinematografik deneyimden ayri degerlendirilemeyecek ve yeri belirlenemeyecek
durumdadir. "'t

Ozetle Kracauer’in sine-kent konsepti, sosyo-sinetik incelemenin yaninda, bir
filmde yer verilen kentsel yasamin betimlenisinin, kente 6zgii simge mekanlarin hangi
duygu ve durumlara fon oldugunun, gergek gOriinti ve mekanlara yer verilip
verilmediginin ve kentin giindelik rutinin filme yansitilip yansitilmadigin incelenmesiyle

aci8a cikarilabilir.

111 perivolaropoulou, s. 40.
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3.2000 YILI ONCESIi TURK SINEMASINDA iZMiR

Calismanin odagmi 2000 sonrast Tiirk Sinemasinda Izmir’in mekansal
temsilinin incelenmesi olusturmaktadir. ilk béliimde, sinema — kent iliskisi dahilinde
kentsel mekanin diinya sinemasindaki kilometre taslari incelenmis, ayrica Kracauer’in
Sine — Kent konsepti dile getirilmistir. Calismanin son boliimiinde Sine — Kent konsepti
dahilinde incelenmeye uygun oldugu tespit edilen 2000 sonras1 Izmir’de gekilen filmlerin
analizleri yer alacaktir. Bu bdliimde ise, 2000 yilina gelene dek Tiirk Sinemasinin
gecirmis oldugu evreler ile bu siireclerin filmsel bir mekan olarak Izmir kentindeki

yansimalar1 belirlenecektir.

2000 Yili Oncesi Tiirk Sinemasinda Izmir bashgy, ii¢ ayr1 alt baslik icermektedir:
Istanbul ve Izmir’'de Sinemammn Ilk Yillar: alt bagh@ dahilinde iilke smirlari igerisinde
sinemanin baslangictan itibaren genel durumu degerlendirilecektir. ikinci alt baslik olan
Izmir’in Resmine Asik Bir Yesilcam Sinemasi ile film iiretiminin en yogun oldugu 1950
sonrasi donemde filmsel bir mekan olarak izmir kentini ele alis bicimleri {izerinde
durulacaktir. Son olarak da 1980 Sonras: Tiirk Sinemasinda Izmir alt bashg ile Yesilcam
sonrasinda yeni bir kimlik arayisindaki doneme Izmir’de cekilen filmler iizerinden

deginilecektir.
3.1. ISTANBUL VE iZMIiR’DE SINEMANIN iLK YILLARI

Calismanin bu béliimiinde 6ncelikle; sinemanm Istanbul ve Izmir’e gelisi,
yapilan ilk gosterimler ile g¢ekilen ilk Tiirk filmi tartismalari incelenecektir. Ardindan
artan film iretimi ile Istanbul disina tasan senaryolarin Izmir’deki izdiisiimleri

arastirilacaktir.
3.1.1. izmir ve Istanbul’da i1k Gésterimler ve Tartismah i1k Filmler

Tarihi olaylarin ilk donemlerine dair kesin bilgiler edinebilmek, arsivcilik
gelenegi olmayan toplumlar i¢in yapilacak arastirmalar1 ve akademik ¢aligsmalar1 zora
sokmaktadir. Siikkran Esen, Tiirk Sinemasimin Kilometre Taslari kitabinda bu duruma
iliskin diisiincelerini [lk Tirk Filmi Tartismalar: bolimiinde su sozlerle dile

getirmektedir: “Tiirkiye’de hemen hemen her alanda arsivcilik, belgecilik hi¢ onem
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verilmeyen bir konudur. Toplum olarak ‘giinii yasama’va aligtigimizdan, gelecegi
diistinmek i¢in zaman ve emek harcama kaygimiz olmadigr gibi ge¢misimizi de bir tiirlii

tam olarak bilemeyiz, 6grenemeyiz. "**?

Diinya Sinema Tarihinin ¢ekilen ilk filmi kabul edilen Lumiére Kardeslere ait
Workers Leaving the Lumiere Factory (1895), aradan 123 yil gecmis olmasina ragmen
glinlimiiz teknolojisiyle internet ortaminda kolaylikla erisilebilen bir yapimdir. Birgok
onciil sinema arastirmacisina gore ‘gekilen ilk Tiirk filmi’ olan, 14 Kasim 1914 tarihli,
yonetmenligini Fuat Uzkmay’in yaptig1 Ayastefanos 'taki Rus Abide’sinin Yikilisi adl
yapimin ise glinlimiize ulasan bir kopyast bulunmamaktadir. Boylelikle Tiirk Sinemasi
tizerine yapilan tartigmalar ilk filmden itibaren baglamistir. Sinema tarihgisi Giovanni
Scognamillo bu durumu; “Oyle bir vaka ki cinayet islendi ama ceset ortada yok” seklinde
nitelemistir. Dilek Kaya’ya gore; “Kazim Karabekir'in anilarinda, tatbikat kapsaminda
abidenin yikilisinin 18 Kasim 'da gercgeklestigi bilgisine rastlanir. Bu bilgiye gore de Tiirk
sinemasinin  baslangici olarak kutlanan 14 Kasim tarihi hatali bir giinii isaret
etmektedir. "' Cekim tarihi bir kenara varlig: tartisilan filme iliskin yonetmen, senarist
ve yapimci Kunt Tulgar ¢ocukluguna dair bir anisinda Fuat Uzkinay’in filmine 1959
yilinda Siitliice Belediye Film Deposunda ¢ikan yangin sonrasi arta kalan malzemelerin

arasinda denk geldigini su sozlerle dile getirmistir:

“Balkonda da top oynuyorduk. Baktim uzakta bir yangin, babami cagirdim.
Yeri ¢ikaramadik. Ertesi giin Mevliit Bildircin isimli babamin arkadas: geldi. Duydun mu,
Siitliice ’de film deposu yandi, dedi. Onlar birlikte oraya gittiler. Sonra Mevliit oranin
yanmis hurdalarin giimiis ¢ikarmak icin satin aldi. Hatta ham pozitifler de vardi, onlar
da Nedim Otyam indi. Yeni almis, oraya koymus, o gece de yangin ¢ikmis. Neyse, o
filmleri getirdiler. Babam, Ali Riza Yilmaz vardi bizde ¢alisan montajct, bunlara bir bakin
dedi. Tek tek bakryoruz ne var ne yok diye. Kiigiiciik bir parca, ama ¢ok iyi sartimisg.
Taktik, ona bakiyoruz. Bir kule var ve kule pat diye patliyor, zaten arkasi yok. Atti ¢dpe,

gitti. Ayastefanos olay1 boyledir. Ama o pozitifti, negatifi nerede bilmiyorum. ™

12 Siikran Esen, Tiirk Sinemasinin Kilometre Taslar1 Dénemler ve Yénetmenler, Istanbul: Agora Kitapligi, 2016,
s. 7.

13 http://www.tsa.org.tr/tr/yazi/yazidetay/396/dilek-kaya---turk-sinemasinin-baslangic-mitini-olusturan-kirik-bir-
hik%EF%BF%BD%EF%BF%BDye-

114 http://www.tsa.org.tr/tr/yazilyazidetay/309/kunt-tulgar--yutturabiliyorsan-yap-yutturamiyorsan-hic-girisme-
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Gorsel 42&43: Lumiere Kardeslerin Workers Leaving the Lumiere Factory (1895) filmi (solda). Filmin ¢ekildigi
mekdnin giintimiiz karsiligi (sagda). Lumiére Enstitiisii tarafindan film mekdnin dahi korundugu gériilmektedir.

Tiirk Sinemasina iliskin; gosterimi yapilan ilk film, gdsterim yapilan ilk kent,
cekilen ilk film, ilk Tiirk yonetmen gibi bir¢ok “ilk” hakkinda farkli kaynaklar farkli
yorumlarda bulunmuslardir. Bu sebeple 6zellikle tezin bu béliimiinde birden fazla
kaynagin karsilagtirllmali kullanilmasi yoluna gidilecektir. Kullanilacak kaynaklari;
Oguz Makal, Tarih Icinde Izmir Sinemalari, Fikret Hakan, Tiirk Sinema Tarihi, Siikran
Kuyucakli Esen, Tiirk Sinemasimin Kilometre Taslari, Nijat Ozén, Tiirk Sinema Tarihi
1896-1960, Burgak Evren, Tiirk Sinemasinin Dogum Giinii, Alim Serif Onaran, Sinemaya
Giris ve Ali Ozuyar, Sessiz Dénem Tiirk Sinema Tarihi (1985-1922) seklinde siralamak

miumkindiir.

Oguz Makal’in Tarih Icinde Izmir Sinemalar: kitabi, izmir kentine iliskin
icerdigi tarihsel, toplumsal ve sosyolojik bilgiler bakimdan énemli bir kaynaktir. Kitabin
Tiirkler Izmir’de boliimiinde Makal, tarih boyunca bircok medeniyetin hakimiyet siirdiigii
[zmir’in, 1425 yilinda Fatih Sultan Mehmet’in tiim Bizans’a hakim olmasiyla olusan baris
ve huzur ortami ile yeniden insa edildigini ve ticaret kenti kimligine tekrar kavustugunu
dile getirmistir. Ancak kentin giinliilk yasamindan salgin hastaliklarin, depremlerin,
yangin afetlerinin ve savaslarm hi¢ eksik olmadigmi belirtir.}*® Nitekim Makal’in da
vurguladi1 iizere, bugiin izmir denilince akla ilk gelen Konak — Alsancak bdlgesinde, 13
Eyliil 1922°de ¢ikan ve tarihe Biiyiik Izmir Yangin: olarak gecen felaket, ciddi tahribatlara
sebebiyet vermistir. Yangin afetleri, kentsel boyutta tarihi degerlerin yitirilmesi anlamina
gelmektedir. Tiirk Sinemas: da tarih boyunca bu yanginlardan oldukg¢a siddetli bir

bicimde etkilenmistir (Yukarida Tiirk Sinemasinin ¢ekilen ilk filminin de bir yangin

115 Oguz Makal, Tarih i¢cinde izmir Sinemalari, izmir: Giisev Yayinlari, 1999, s. 23.
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sonucu yok oldugu belirtilmistir). izmir ve Istanbul’da yer alan bazi sinema salonlarinin
ticari rantlar ugruna kimi zaman bilingli bir sekilde kundaklanarak yakildig1 ve yikilan
yapilarin yerine pasaj gibi gesitli ticaret mekanlar1 yapildigi bilinmektedir. Sinema
salonlarinin diginda tarih boyunca tilkedeki birtakim film depolarinin da yangin afetleri
sebebiyle tahrip olmasi, kiiltiirel degerlerin nesiller boyu aktarilmasi noktasina ciddi

hasarlar birakmustir.

Gorsel 44: Biiyiik [zmir Yangini, 13 Eyliil 1922.

Sinemanin ilk donemlerinde ham film olarak adlandirilan pelikiillerin yapiminda
kullanilan nitrat yanict 6zelligi yiiksek bir madde oldugundan ortaya ¢ikan felaketlerin
boyutu da hizli bir sekilde artmistir. Yangin afetlerinin sebebiyet verdigi 6nemli bir kayip
da yonetmenligini Osman Nuri Ergiin’iin yapmis oldugu Izmir Atesler Icinde (1959)
filmidir. ismiyle ironik bir bicimde filmin orijinal kopyasi, Istanbul’daki bir film
deposunda ¢ikan yangin sonucu yok olmustur. Fikret Hakan’in, depoda ¢ikan yangina

iliskin, Artun Yeres’in Sakincali Yiiz Film kitabindan alintiladig1 b6liim su sekildedir:

“Osman Nuri Ergiin’iin Istiklal Savast yillarinda Tiirk — Yunan catismasim
anlatan Lzmir Ategler Iginde adli filmi, o donemdeki iktidar hiikiimeti “Ziirih — Londra
Anlasmast’ nedeniyle ve komsuluk ve devietlerarasindaki iliskilerin zedelenmesi
endisesiyle Digisleri Bakanlhiginca sakincali bularak gosterimi yasaklanmigti. Film,
Istanbul Belediyesi’'nin Ayvansaray’daki deposuna kaldirildiktan bes ay sonra depoda
¢tkan bir yangin sonucunda bir¢ok filmle birlikte yamp kiil olmugtu. Daha sonra filmin
yapimcist ile yonetmeni Osman Nuri Evgiin, filmde kullanilmayan ve tekrari olan planlar
toplayarak yeniden kurguladilar ve ortaya yanmis olan filmle hemen hemen hi¢bhir

benzerligi olmayan yeni bir film ¢ikt1. ~116

116 Fikret Hakan, Tiirk Sinema Tarihi, istanbul: Inkilap Kitapevi, 2010, s. 269.
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Ozetle, Tiirk Sinema Tarihi, arsivcilik, belgecilik konularinda yetkililerin ilgisiz
tutumlarindan sert bir bi¢imde etkilenmistir. Bu durum, yapilmak istenen arastirmalari
dogrudan etkilemektedir. Siikran Esen, Tiirk Sinemasinin ¢ekilen ilk filmi olan ve yine
¢ikan bir depo yangini sonucu kopyasi yitirilen Ayastefanos taki Rus Abidesinin Yikilist
filminin ¢ekilmis ilk Tiirk filmi olmayabilecegini dile getirerek, Makedon asilli Manaki
Kardeslerin ¢ektikleri, V. Sultan Mehmed Resat’in Manastir ve Selanik ziyaretlerini
iceren bir filmden bahsetmistir. Esen, Burg¢ak Evren’in Sigmund Weinberg, Tiirkiye'ye
Sinemayr Getiren Adam kitabindan yaptig1 aktarimlarla; 5-6 Haziran 1911 tarihinde
Yanaki ve Milton Manaki kardeslerin ¢ektigi filmden ve bu filmin Makedonya film
arsivinde bulundugunu dile getirmektedir.!” Osmanli vatandaslar1 olan Manaki
Kardeslerin ¢ektigi film (1911), Fuat Uzkinay’in filminden (1914) 6nce bir tarihte
cekilmis olmasina ragmen, filmi ¢eken kisilerin Makedon asilli olmalar1 sebebiyle filmin

Tiirk filmi sayilip sayilmayacag ayri bir tartisma konusu olmustur.*

Cekilen ilk Tirk filmi tizerine yapilan tartismalarda yasandigi gibi Tiirkiye’de
yapilan ilk film gosteriminin hangi kentte oldugu konusu da ¢esitli kaynaklarca farkli
sekillerde dile getirilerek bir bagka tartisma konusuna zemin hazirlamistir. O donemlerde
yayinlanan gazetelerde yer alan haberler, gosterimlere iliskin en Onemli yazili
kaynaklardir. Ayrica donemin canli taniklari ile yapilan roportajlar ile an1 yazilari da ilk

gosterimlere iligkin bilgi edinilebilecek diger kaynaklardir.

Film diretimi agidan herhangi bir gelismenin yagsanmadigi Osmanli toplumunda
tilkketim ise kitleler halinde ger¢ceklesmekteydi. Lumiere Kardesler, 28 Aralik 1895 yilinda
Paris’te ilk gosterimlerini yaptiklar1 sirada Osmanli smirlarinda; Istanbul ve Izmir’de
kinetoskop gosterimleri yapilmaktaydi.}'® Ali Ozuyar’a gére; Grand Cafe’deki ilk

sinematograf gosteriminden Once canli fotografin ne oldugu Osmanli toplumunda

17 Esen, s. 11.

* Sonug olarak Esen, yayinlanan belgeler dogrultusunda ilk Tiirk filmi olarak 14 Kasim 1914°te Fuat Uzkinay tarafindan
¢ekilen Ayastefanos’taki Rus Abidesinin Yikilis1 adli belge filmini kabul ettigini dile getirmistir (Esen s. 13). Burgak
Evren’in de Esen’le benzer goriiste olusu Tiirk Sinemasimin Dogum Giinii (2003) kitabinda yer verdigi su
aciklamalarindan anlasilabilmektedir: “1914 yilinda Tiirkiye'nin savasa girmesinin ardindan, 1877-1878 Tiirk-Rus
savagsinin act bir anisi olarak Yesilkéy'e dikilen Rus Abidesi'nin yikilmasini, filme ¢eken yedek subay Fuat Uzkinay'in,
belgesel olarak ortaya koydugu Ayastefanos'taki Rus Abidesi'nin Yikilisi adli film, ilk Tiirk filmi olarak kabul
edilmigtir” (Evren, s. 10).

118 Ali Ozuyar, Sessiz Donem Tiirk Sinema Tarihi (1985-1922), istanbul: Yap1 Kredi Yayinlari, 2017, s. 22.
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biliniyordu. Basta Istanbul ve izmir’de yapilan kinetoskop gosterileriyle teknik ve
teknolojik yeniliklere merakli bir kitle bunu gormiistii.'*® Lumiére Kardeslerin
sinematografi, Edison’un kinetoskopunun bir iist modeliydi. Goriintiileri hareketli olarak
perdeye aksettirebiliyor ve seyirciler, bir gdzlerini kapayarak film izlemek zorunda
kalmryorlard1.*?® Bugiinkii anlamda sinema gdsterimi olan -biiyiik perdede, biiyiik bir
salonda toplu gosterim imkaniin Onciisli sayilabilecek- Sinematografin kinetoskopun
aksine aym1 anda birden fazla seyirciye gosteri sunabilme yetiSi Osmanli’da hizla
benimsenmistir. Fakat Osmanli smirlarinda yapilan ilk gosterimlerin nerede, Kim
tarafindan gerceklestirildigi sorularina dair farkli kaynaklarda birtakim farkl: iddialar yer

almaktadir.

Gosterimlere iliskin ilk ve en yaygin iddia, iilke sinirlarindaki ilk sinematograf
gdsteriminin Aralik 1896°da Istanbul Beyoglu'nda bulunan Sponeck Birahanesinde
Sigmund Weinberg tarafindan gerceklestirildigidir.}?! Lumiére Kardeslerin sinematograf
araciligiyla 1895 yilinda Paris’te yapmis oldugu gosterimler hizla tiim diinyanin ilgisini
cekmigtir. Gosterimlerin ardindan gelen yogun ilgiye temkinli yaklasan Lumicre
Kardesler, icatlar1 sinematografi 1897 Mayis’a kadar satisa sunmamaislar; bunun yerine
diinyanin dort bir yanina kendi ¢alisanlarin1 gondermeyi tercih etmisler. Bu gelismenin
sonucunda Charles Pathé, Georges M¢liés gibi isimler kendi baslarinin ¢aresine bakmaya
baslaniglardir.® Farkli gdsterim cihazlarmin  Osmanli  smirlarinda  seyirciyle

bulusmasina iliskin Mustafa Ozen’in gériisleri su sekildedir:

Bu déneme ait giinliik gazetelerde yaywmlanan haberlerden Abdiilhamit
doneminde Istanbul’da Beyoglu ve Sehzadebasi’min yanisira Beyazit, Sultanahmet,
Kadikéy ve Bakirkoy gibi semtlerde tiyatro, kafe, kiraathane, hotel ve park gibi
mekdnlarda Bioscope, Biographe, Royal Biographe, American Biograph, Lux,
Pathéographe, Cosmographe, Mutoscope, Royal Anglais ve Excelsior gibi birtakim yeni
projektorle gercgeklestirilen gosterilerin diizenlendigi ortaya ¢ikmaktadwr. Yerel basinin
‘canly fotograf’, ‘hareketli resimler’ ve ‘hayret verici manzaralar’ diye nitelendirdigi

gosterileri bildiren yazilarinda, okuyucunun dikkati ozellikle yeni bulusun teknik

119 Ali Ozuyar, s.32.
120 CW. Ceram, Sinemanin Arkeolojisi, [stanbul: Agora Kitapligt, 2007, s. 121.

121 Ali Ozuyar, s.32.
122 Njijat Ozon, Tiirk Sinemasi Tarihi 1896-1960, Istanbul: Doruk Yayimcilik, 2013, s. 35.
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ozelliklerine ¢ekilmigstir 1%

Bu bilgiler 15181nda ilk gosterimlere iliskin, yukarida bahsedilen yaygin iddianin
celigkili oldugu sonucu ortaya ¢ikmaktadir. Siikkran Esen, sinema yazar1 ve elestirmeni
Burcak Evren’in, belgeleri daha dikkatli incelemesiyle 9 Subat 1897 tarihli Sabah
gazetesindeki baska bir ilandan yola ¢ikarak, Sponeck’deki ilk gosteriyi yapan kiginin M.
Henri Delavallée oldugunu ileri siirmesini daha akla yatkin bulmustur.!?* ilana gore,
Sponeck Birahanesinde yapilan gdsterimlere halkin yogun ilgi gostermesinin ardindan
Ramazan ay1 cercevesinde Sehzadebasi’ndaki Fevziye Kiraathanesi’nde de film
gosterimlerine baslanacagi duyurulmaktadir ve gazetedeki ilanda ‘Kumpanya Miidiirii D.
Henri’ imzas1 kullamlmistir.!®® Esen, yine bu ilandan yola ¢ikarak, film gdsterim
aygitinin, Amerikan Edison sirketi patentli oldugunu ve Pathé firmasi temsilcisi
Weinberg’in Edison’un aygitiyla gésterim yapmasinin pek mantikli olmayacagini dile
getirmistir.’?® Ozen de, bu verilerden hareketle Sponeck ve Fevziye Kiraathanesi’nde
yapilan gosterimlerde kullanilan aygitin sinematograf degil; vitascope olabilecegini
belirterek, vitascope’un o donemde Edison tarafindan piyasaya siiriildiigiinden

bahsetmektedir.1%’

Goriildugii  tizere, farkli kaynaklardan alinan farkli iddialar dahilinde,
gosterimlerin kim tarafindan veya hangi projektorlerle yapildigi tartigmalart devam
etmektedir. Calismada bu bilgilere yer verilmesinin temel sebebi iilke sinirlari igerisinde
ilk ‘toplu’ gosterimin nerede gergeklestigi sorusuna yanit arayabilmektir. Clinkii adi ister
sinematograf ister vitascope olsun, dnemli olan noktanin projektoriin ismi degil halk
tabaninda gordiigii ilgi ve uyandirdig: hissiyattir. Ozen, o dénemde batida sinematograf
ve vitascope tarzinda birgok projektoriin piyasaya siiriildiiglinii, bu iki yeni bulusun
sadece bir iki varyasyondan ibaret olmadigini; sadece Fransa’da 1896 yilinda patent
biirosuna sonu ‘graphe’ ya da ‘scope’ ile biten yiizlerce aygit isminin kaydettirildigini

dile getirmistir (Or. Cinétographe, Phantographe, Kinétographe, Cinographoscope ve

123 Mustafa Ozen, “Hareketli Resimler” Istanbul’da (1896-1908), KEBIKEC Insan Bilimleri icin Kaynak Arastirmalari
Dergisi, Sayt: 27, Ankara: Kebike¢ Yayinlari, 2009, s.187.

124 Esen, s. 5.

125 Ozyuvar, s. 33.

126 Esen, s. 6.

127 Ogzen, s. 186.
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Viroscope).1?®

Giliniimiiz teknolojisinde dahi farkli sinema salonlarinda farkli gésterim cihazlari
bulunmaktadir. Sinema izleyicileri agisindan 6énemsenen durum gosterim cihazindan ¢ok
gosterilen film ve filmin izleyicileri etkileme yetisidir. Hatirlanacak olursa Lumiére
Kardeslerin 1895 yilinda Paris’teki ilk gosterimlerinde izleyiciler, Arrival of a Train at
La Ciotat / Trenin La Ciotat Garina Geligi (1895) filmini ilk defa beyaz perdede
gordiiklerinde trenin {izerlerine dogru geldigini sanarak korku dolu anlar yasamislardir.
Sponeck Birahanesinde yapilan gésterimin canli bir tanig1 olan Erciiment Ekrem Talu da
gosterimlere iligkin anisinda perdede gordiikleri trenin tiizerlerine dogru geldigini

sandiklarini, hatta bazi izleyicilerin etrafa kagtiklarini dile getirmistir.1?°

10 Aralik 1896 tarihinde Izmir’de yaymlanan Ahenk gazetesinde yer alan bir
haber, ilk gosterimlere iligkin bir diger 6nemli iddiay1 ortaya ¢ikarmistir. Haberde; Frenk
mabhallesindeki Apollon Salonu’nda, Edison’un icadi olan kinematograf adli bir alet
araciligiyla ‘hareket halindeki cisimlerin resimlerinin alinmasi’ olarak tanimlanan
gosterimlerin aksamiizerleri gerceklestirildigi belirtilmektedir.**® Bu gosterimlere katilan
bir Ahenk gazetesi yazari, hayranlik ve heyecan dolu deneyimini su sozlerle ifade

etmistir:

Once sahnenin oniinde yanmakta olan iki lamba aniden sondiiriildii ve salon
karanliklar iginde kaldi. Seyirciler, karsilarinda asilmakta olan beyaz bir perdeyi dikkatle
izlemeye koyuldular. Biraz sonra bilinmeyen bir noktadan verilen bir elektrik 15181 ile
perde aydinlandi. Daha sonra, perde iizerinde bir yemek masasi etrafinda oturup yemek
yiyen bir aile belirdi. Yemek yiyen aile fertlerinden her birinin yemek esnasindaki
hareketleri ayri ayri goriilmekte... Seyirciler, fevkalade bir hayret ve heyecan icinde, bu
garip ve inanilmaz manzaray: seyrediyor ve bu aile ile adeta bir arada olmak istiyordu.
Daha sonra aile karanlik iginde kayboldu... Bunun hemen ardindan, ¢ar hazretlerini
Paris’e gotiiren tren perde iizerinde yiiriimeye basladi. Bir siire sonra durdu, kapilar:
aculdi ve yolcular disart ¢ikmaya basladilar. Trenin yok olmasimin ardindan, beyaz

fistanlar giymis bir aktrist, fevkalade bir ustalikla dans etmeye baslayarak seyircilerin

128 (zen, s. 186.
129 Oz6n, s. 37.
130 Rauf Beyru, izmir’in i1k Sinema Gosterileri, Anktrakt, Subat 1996, Say1:53, s. 43.
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saskinligina neden oldu. Aktristin perde iizerindeki goriiniimii ve dans etme bigimi
gergekten saskinlik verici ve tarif edilemeyecek bir giizellikte idi... Daha sonra seyirciler
kendilerini Paris’in Republique Meydani 'nda buldular. Berrak mavi bir gok altinda adi
gecen meydamn aldigi manzara tasvir edilemez. Etrafindaki muhtesem yapilar, caddenin

ortasindan gegen tramvaylar ve yolcular net olarak goriilebiliyor. Insan ise, bu garip

manzara karsisinda, hayretler icinde kaliyor...***

Sinema, bir eglence araci olarak yogun ilgi gérmiistiir. Giderek artan izleyici
say1s1, Istanbul basta olmak iizere Izmir ve diger biiyiik kentlerde sinema salonlarinin
agilmasina zemin hazirlamistir. 30 Ocak 1908’de Fransiz film devi Pathé Fréres’in
Istanbul, Tepebasi’nda actign “Cinémathéatre Pathé” adli sinema salonunun hizmete
girmesiyle birlikte sinema gercek mekanima kavusmustur.®? 1909 yilinda ise, izmir’de
sanat ve eglencenin merkezi olan Kordon’da Kramer Kardeslerin islettigi Pathé
Sinematografhanesi hizmete girmis ve Avrupa’nin belli bash kentlerinde agilan Pathé

sinemalari zincirine dahil olmustur.3

Buraya kadar olan kisimda, sinemaya dair Osmanli sinirlarinda gergeklesen bir
takim oncii olaylara iliskin iddialar dile getirilmistir. Buradan sonra ise Izmir’in
sinemayla olan iliskisine ve kentte yapilan ¢ekimlere dair yapilan arastirmalara yer

verilecektir.

Bir noktada, izmir’in gorsel giiciiniin sinematografideki izdiisiimiiniin incelendigi
bu calismanin ortaya ¢ikmasinin sebeplerinden birisi de Mehmet Coral’m izmir:13 Eyliil
1922 adli kitabinda yer verdigi; Mustafa Kemal Atatiirk’{in Izmir’in isgalden kurtulus
siirecinde kentin gilizelligi hakkinda sarf ettigi sozlerdir. Kitapta Atatiirk’iin 9 Eyliil

sonrast Kramer Otelinde yasadigi bir anis1 su sekilde aktarilmistir:

Soylendigine gore, (Atatiirk) kente girdikten sonra sivil kostiimlerle sessiz
sedasiz, arkadaslariyla birlikte Kramer Oteli 'ne gidip bir duble raki icmek istemis. Icerisi
yabancilarla doluymus. Garson énce yer olmadigim, kendilerini kabul edemeyecegini

soylemis. Tam o swrada miisterilerden biri onu tanimis ve ‘Mustafa Kemal bu... Evet bu

131 Makal, s. 54.
132 Ozuyar, s. 86.
133 \Makal, s.79.
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o... Tiirk ordusunun bagskomutani!..’ diye bagirmis. Bunu duyan herkes apar topar kalkip,
otelden ¢ikmaya kalkismis. Ama o kibar bir jestle kimsenin rahatsiz olmamasini,
arkadaslaryla birlikte biraz kaldiktan sonra gideceklerini séylemis. Denize bakan
pencerelerin birinin oniine oturmus, bugulu gozlerle korfezin derinliklerine bakiyormus.
Bir siire sonra, garson ikinci kadeh raki servisini yaparken, gozlerini korfezin mavilikler
icinde devinen manzarasindan aywrmadan sormus: ‘Kral Konstantinos buraya
geldiginde, kérfeze karsi bir kadeh raki icti mi?° Garson hafiften iirpererek, ‘Hayir, Pasa
Efendi Hazretleri; ekselanslar: burada raki icmedi... diye saygili bir yanit vermis. Kemal

de buna karsilik dalgin bir ifadeyle, ‘Oyleyse Izmir’i neden almak istemis ki?’ demis. 134

Havasi, dogas1 ve manzarasiyla hayranlik uyandiran kent Izmir, popiilasyonun
kozmopolit yapisindan 6tiirii de dikkat ceken bir kenttir. izmir’in bu yonii, 1900’lerde de
{iniinii korumakta ve ozellikle Avrupa’da Kiigiik Asya lakapli Izmir ile iliskili olma
durumu sinifsal bir gosterge olarak goriilmekteydi. Bu duruma iligskin carpici bir 6rnege
Danimarkali yonetmen Henning Carlsen’in Sult/Hunger/A¢lik (1966) filminde rastlamak
miimkiindiir. 1890’11 yillarda Danimarka’da gegen filmde maddi anlamda ciddi sikintilar
yasayan kibirli bir yazarin kitabin
bastirma miicadelesinin  anlatildig1
filmde yazar Pontus (Per Oscarsson®),
kirasin1  6deyemedigi i¢in kaldigi
yerden c¢ikarilinca yatak Ortlislinii

yanma  alarak  sokaklara  diiser.

Onlan izmir'e génderiyorum.

Pontus’un  koltuk altinda yorganla Gorsel 45: Hunger (1966) yon. Henning Carlsen

sokaklarda gezmesi halk tarafindan yadirganir. Ayiplandiginin farkina varan Pontus, liiks

bir kumag — dikim diikkanina girerek elindeki yorganini bir pakete sarmalarini rica eder.
Diikkan calisanina yorganin igerisinde kendisine miras kalan bir takim degerli vazolarin
bulundugunu belirten Pontus, bu degerli esyalar1 izmir’e génderecegini dile getirerek
diikkandan ¢ikar. Gériildiigii iizere Izmir gerek kozmopolit yapisiyla gerekse cografi
Ozellikleri ve manzaralariyla hep adindan séz ettiren kentler arasinda yer almustir.

Izmir’in kentsel giizelligi Lumiére Kardeslerin de ilgisini ¢ekmis olacak ki, kamera

134 Mehmet Coral, izmir: 13 Eyliil 1922, istanbul: Dogan Kitapeilik, 2003, s. 191.

* Per Oscarsson: 1927 Stockholm, Isve¢ dogumlu oyuncu, Hunger (1966) filmindeki performansi ile 1966 Cannes Film
Festivalinde En fyi Erkek Oyuncu Odiiliiniin sahibi olmustur.
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operatorlerini bu kenti de filme almak icin gorevlendirmiglerdir. Soyle ki Lumiére
Kardesler, 1895 Ekim ayinda sinematografi seri halde iiretmesi adina miihendis Jules
Carpentier ile anlasmislardir.*®® Carpentier’den teslim alman sinematograflar, Lumiére
Kardeslerin operatorleri aracilifiyla bes kitaya yayilmis, operatorler gittikleri iilkelerde
cekimler yaparak ve gosterimler diizenleyerek sinemanin yayginlagsmasina katkida
bulunmuslardir. Lumiére Kardeslerin film gosterimi konusunda en biiyiik sikintilari,
ellerindeki filmlerin zengin bir repertuvar meydana getiremeyecek kadar olusuydu. Bu
sebeple operatorlerin yaptiklart ¢ekimler, ¢ogaltilmak ve dagitilmak {izere Lumicre
fabrikalarma gonderiliyordu.’®® Lumiére Kardeslerin -yolu Osmanli sinirlarina diisen-
operatdrlerden Alexandre Promio, izmir’de ¢ekim yapan 6ncii isimlerden birisidir. Roy
Armes’in Jean-Claude Seguin’den aktarimina gore Lumiére’in kamera operatdrlerinden
Alexandre Promio’nun Osmanli Devleti gezisi sirasinda Sam, Kudiis, Beytiillahim, Izmir,

Beyrut ve Yafa gibi kentlerde bulundugu dile getirilmistir.**’

Takip eden yillar Tiirk Sinemasi adina ‘ilk yillar olarak’ degerlendirilmektedir.
Fakat Kordon Boyunda giinesin batiginin Tiirk Sinemasinda mekansal olarak yerini alist
zaman alacaktir. Bunun baslica sebepleri, filmcilik olarak tabir edilen sektoriin
niteliklerinin heniiz ¢ok fazla kesfedilememis olmasi (Tiirk Sinema Tarihinde, Muhsin
Ertugrul donemi olarak da bilinen ve sinemanin ilk yillarinda tek bir kisinin s6z sahibi
olmasi sebebiyle gen¢ sinemacilarin yetistirilmemesi), teknolojik imkanlarin yeterli
olmamasit ve maddi imkansizliklar olarak siralanabilir. Siikran Esen Tiirk Sinema
Tarihini; Ik Yillar (1914-1922), Tiyatrocular Dénemi (1922-1939), Gegis Donemi
(1939-1950), Sinemacilar Dénemi (1950-1970), 1970’ler Karsitliklar Dénemi (1970-
1980) ve 1980 Sonras1 Darbe Dénemi (1980-2010) olarak alt1 boliime ayirmistir.3®

Tez kapsaminda yapilan arastirmalar neticesinde Tiirk Sinemasinda izmir’in
mekansal olarak konulu bir filme ev sahipligi yapmasimin 1950’11 yillarin basina dek
gerceklesmedigi sonucuna ulasilmistir. Yani sinemanin icadinin ardindan (1895) ancak

55 yil sonra Izmir, bir uzun metraj kurmaca filmin mekani olarak degerlendirmistir.

135 Oz6n, s. 31.

136 A g.e., s. 32.

137 Roy Armes, Arab Filmmakers of the Middle East: a Dictionary, Indiana: Indiana University Press, 2010, s. 2.
138 Egen, s. 2.
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Izmir’de hangi sebeplerden otiirii 55 yil siiresince film cekilmedigi sorusuna yanit
bulabilmek icin ‘Ilk Yillar (1914-1922)’dan 1950’1i yillarin basina dek gecen zaman

diliminde Tiirk Sinemasinin ge¢irdigi evrelere kisaca deginmek gerekir.

1895°ten ilk Tirk filminin ¢ekildigi 1914 yilina kadar® gegen zaman diliminde
Osmanli sinirlarinda yabancilar tarafindan film gosterimleri ve g¢ekimler yapildigi
bilinmektedir.*® 1915 yilinda Merkez Ordu Sinema Dairesinin kurulmasi, belge ve haber
filmlerinin ortaya ¢ikmasina zemin saglamistir. Birinci Diinya Savasmin ardindan
Mustafa Kemal Atatiirk onderliginde verilen kurtulus miicadelesinde, geriye ¢ekilen
diisman ordusunun, kaybettigi alanlar iizerinde isledigi vahseti belgelemek adia Istiklal
(Izmir Zaferi) (1922) adinda bir dokiimanter meydana getirildi.*® Sinemanin Tiirkiye’de
kurumsallagsmasi savas belgeselleri ¢eken askeri kurumlar araciligiyla ger¢eklesmis daha
sonra bu kurumlar yar1 askeri cemiyetlere gelir saglayabilmek adina Istanbul’da konulu
filmler gekerek &zel film sirketlerinin ortaya ¢ikmasina da onciiliik etmislerdir.*** Tlk
yillarla ilgili Esen’nin degerlendirmeleri su sekildedir: “Baslangi¢ dénemi sinemasi
heniiz sessizdir ve teknik acidan da sinema sanati acisindan da ilkel durumdadir. Buna
ragmen incelendiginde filmlerin anlati yapisimin, giiniimiiz popiiler sinemasinin

prototipini olusturdugu goriilebilmektedir. "*?

Savaslar, bireysel, toplumsal, kiiltiirel, ekonomik ve kentsel yikimlar1 dogurur.
Sinema, savaglarin tiim yikimlarini toplumsal bellege kaziyabilecek 6nemli bir giigtiir.
Tezin ilk béliimiinde kent ve sinema iliskisi cer¢evesinde italyan Yeni Gercekgilik
Sinemasimin giiciinii Ikinci Diinya Savasinin sebep oldugu yikimlara odaklanmasindan
aldign dile getirilmisti. Yukarida bahsedilen ve ‘Ilk Yillar’1 kapsayan zaman araligi, [zmir
icin kent tarihinin en sert yikimlarindan birini igerisinde barindirir. Fakat sinema
sektoriiniin heniiz temel diizeyde olusu sebebiyle o yillarda ¢ekilen filmler yalnizca belge
niteligindeki ya da propaganda amacl ¢aligmalardan olusur. 13 Eyliil 1922 yangini1 sehrin

tiim yapisini telafisi gii¢ bir sekilde zedelemistir. Savasin birbirinden ayirdigi izmir’deki

* “{lk Film’ tartigmalari igin bakimz s. 52-55.
139 Esen, s. 17.

140 Bz, s. 70.

141 Esen, s. 18.

“2Ag.e.,s. 18.
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ortak kiiltiirlerin giiclii bir sinema diliyle anlatilis1 yillar sonra 1983°te Misirlt yonetmen
Costas Ferris’in Rembetiko filmiyle agiga ¢ikar. Film, Yunanistan’in kisa bir yiizyil 6zeti
gibidir. Filmin ilk sahnesi, 1919 yili Izmir’inde filmin ana karakteri Marika’nin
dogumuyla baglar. 1922 yangina dair arsiv goriintiilerinin de yer verildigi filmde,
miibadele sonucu Atina yakinlarindaki Pire kasabasina go¢ ederek miilteci konumuna
diisen Marika ve ailesinin Oykiisii anlatilir. Go¢ olgusunun toplumsal etkilerini sinemaya
ozgii bir dille ele alan yapimdan geriye “Yunanistan’in en biiyiik felaketi Izmir degildi,

goctii” repligi ile Odemis Kavaklar: tiirkiisii kalir.

Tiirk Sinemasi agisindan Tiyatrocular Donemi, ilk defa Miisliiman bir kadin
oyuncunun beyaz perdede goriilmesi, filmlerin sesli, renkli ¢ekilmeye baslanmasi, bir
filmin bir banka tarafindan finanse edilmesi ve Cahide Sonku ile baslayan yildiz oyuncu
gelenegi gibi gelismeler dahilinde ilklerin yasandigi bir donem olarak hatirlanmaktadir.
1922 — 1939 tarihleri arasinda cesitli lilke sinemalarinda gliniimiizde yankilar1 hala
hissedilebilen 6nemli film 6rneklerine rastlanirken, Tiirkiye’de ise bu déonem Muhsin
Ertugrul idaresinde tiyatromsu bir zeminde gegmis, bu sebeple Tiyatrocular Donemi
olarak adlandirilmistir. Esen’e gore; “Muhsin Ertugrul, sinemaya sanatsal a¢idan yeterli
onemi vermeyerek, onu, asil sanat olarak gordiigii tiyatroya gelir getirecek bir ticari
kazang kapisi olarak diisiinmiistiir.”'* Tiirk Sinemasinda mekénsal bir inceleme olan bu
calisma i¢in Tiyatrocular Doneminde kullanilan tiyatrovari teknikler kentsel bir analizi,
dolayisiyla sosyo-sinetik bir ¢ikarimi olanaksiz kilmistir. Ozon, Muhsin Ertugrul’un
belirli bir sinema anlayisinin olmadigini, calismalarini piyasanin gereklerine gore

ayarladigini su sozlerle agiklamaktadir:

Tiyatrodaki uygulama anlayisini, sahne diizenini  sinemaya aktaran
“tiyatrocular”, elbette ki tiyatronun dekor, makyaj, oyun, diksiyon gibi obiir 6gelerini
sinemaya getirmekte de tereddiit etmediler. Dogrudan dogruya dekora dayanan tarihsel
konulu filmler bir yana, ufak bir zahmetle tabii bir ¢cevrede ¢evrilebilecek sahnelerde bile,

tiyatronun derme ¢atma, kontraplakli, bezli, boyama dekorlarint kullandilar. 144

Tiirk Sinemasinda Tiyatrocular Donemi sonras1 1939 ile 1950 yillarin1 kapsayan

143 Esen, s. 32.
144 Ozon, s. 121.
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Gegis Donemi, goriilecegi iizere, Ikinci Diinya Savasi ve sonrasindaki bes yilin etkisinde
gecirilecektir. Savasin Tiirk Sinemasi agisindan kalict etkileri bulunmaktadir. Esen’e
gore; savasin kapattigi Avrupa yollarindan 6tlirii Amerikan filmlerinin iilkeye giris
yapamamasi dogu alternatifini dogurmus ve Misir sinemasinin sarkilt melodramlarinin
gbsterim firsat1 bulmasiyla sonuglanmustir.!®® Sarkili melodramlarinin Tiirk izleyicisi
tarafindan benimsenmesi Yesilcam melodramlarinin da temelini olusturmustur. Sihirli
Define (Yon: Semih Evin, 1950), Hayatumi Mahveden Kadin (Yon: Faruk Keng, 1955),
Omriimce Agladim (Yon: Ulkii Erakalin, 1967), Diinyanin En Giizel Kadini (Yon: Nejat
Saydam, 1968), Yasamak Ne Giizel Sey (Y 6n: Halit Refig, 1969), Giinahin: Odeyen Adam
(Yon: Ulkii Erakalin, 1969), Ben Dogarken Olmiisiim (Yon: Yiicel Cakmakli, 1973), Bak
Yegsil Yesil (Yon: Hulki Saner, 1975) Izmir’de ¢ekilen ve melodram tiiriindeki film

ornekleridir.

Avrupa’da sinema egitimi alan Tiirk yonetmenlerin Ikinci Diinya Savasi
sebebiyle Tiirkiye’ye donerek caligmalarini burada stirdiirmeleri, Muhsin Ertugrul’un
tiyatrovari sinema algisini kirarak, sinematografik agidan giiglii filmlerin icra edilmesi
sonucunu dogurmustur. Ozetle Gegis Dénemi, Tiirk Sinemasi acisindan énemli bir
kirilma siirecidir. Sinemanin gordiigl ilginin artmasi film yapimevlerinin, stiidyolarin
artmasina; sektoriin profesyonel bir egilime yonelmesine olanak saglamis ve bu siireg,
Sinemacilar Doneminin Oniinii agmistir. Ayrica, artan rekabet ortami yapimevlerinin
rotalarini Istanbul disina ¢ikarmalarini saglamus ve dykiileri Istanbul’dan Izmir’e uzanan

bir¢ok filmin yapilmasina baglanmistir.

Takip eden bélimde Izmir’de cekilen konulu ilk uzun metraj film
tartismalarindan baslanarak, Yesilgam doneminde ¢ekilen filmlerin arka fonunu olusturan

mekanlar iizerinden birgok film incelemesi yapilacaktir.
3.2.1950°Li YILLAR TURK SINEMASINDA IZMIR
3.2.1. izmir’de Cekilen Konulu ilk Uzun Metraj Film Tartismalari

Calisma kapsaminda yapilan arastirmalar neticesinde, Gegis Donemi

145 Esen, s. 45.
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yonetmenlerinden Turgut Demirag’in Fato: Ya Istiklal Ya Oliim (1949), Faruk Keng’in
Cakircali Mehmet Efe (1950) ve Semih Evin’in Sihirli Define (1950) filmleri, izmir’de
cekilmis konulu ilk uzun metraj film tartismalarini besleyen ii¢c 6nemli ¢alisma olarak 6ne
cikar. Tarihsel bir siralama dahilinde ii¢ film de tiir ve mekan kullanimi agisindan

degerlendirilecektir.

Turgut Demirag’in 1949 yapimi Fato: Ya Istiklal Ya Oliim filmi, Izmir’i isgal
eden Yunan kuvvetlerini engellemeye ¢alisan bir grup askere kilavuzluk eden Fato (Oya
Sensev) isminde bir kadini konu edinir. Konusu itibariyle Kurtulus Savasi yillarini
anlatan bir donem filmi olan Fato, ¢ogunlukla kirsalda (izmir, Kemalpasa) gecen
sahnelerden olusmaktadir. Yunan kuvvetlerine gelecek yardimi onlemek adina
gorevlendirilen Necdet ylizbas1 ve emrindeki bir grup asker, diisman kuvvetlerinin taarruz
hazirliginda kullanacaklari demir kdpriiyii imha etmek i¢in bolge cografyasina hakim bir

sivil olan Fato’dan yardim alacaktir.

Tiirk Sinemasinda Kurtulus Savasi yillarindaki milli miicadeleyi konu alan
bircok film yapilmis, yapilmaya da devam edilmektedir. Bir film projesinin
gerceklestirilmesinin en temel kosulu maliyetidir. Yapimcilar minimum gider ve
maksimum gise basarisi bekledikleri projelere yatirim yapan kimseler olduklari igin
donem filmleri giiniimiiz kosullarinda dahi ¢ok tercih edilen bir tiir degildir. Ciinkii filmin
donem atmosferini yansitmasini saglamak i¢in gercek mekanin manipiile edilerek dekor
ve kostlim gibi diger sanatsal 6geler araciligiyla desteklenmesi ciddi bir biitge harcanmasi
sonucunu dogurabilmektedir. 1950’li yillarin  kosullarinda ¢ekilen ve Kurtulus
Savasindaki milli miicadeleyi konu alan yapimlarda genellikle maliyeti minimum
seviyeye c¢ekebilmek adina hali hazirda mevcut olan belge niteligindeki goriintiiler
kirsalda gekilen sahnelerle birlestirilerek gerceklestirilmistir. 13 Eyliil 1922 Biiyiik Izmir
Yangini sehrin gorsel dokusunu tiimden tahrip ettigi i¢cin kent goriiniimii film igin tekrar
tasarlanamayacagindan dolayl, Fato: Ya Istiklal Ya Oliim gibi filmler tarihi belge
goriintlileri + kirsalda yapilan dis ¢ekimler + diizenlenmis i¢ mekan ¢ekimleri
matematiginde gergeklestirilir. Aksi halde projeler, tarihsel ve mantiksal agidan bir takim

basit hatalar1 barindirma riski tasirlar.

Bu durumun en ¢arpici 6rneklerinden birine Osman Nuri Ergiin’iin [zmir Atesler
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Icinde  (1959)  filminde  rastlamak
miimkiindiir. Milli miicadeleye destek
olmak i¢in Ingiliz ordusuna sizarak bilgi
almaya calisan Tiirk Subayr Kemal’in

(Ahmet Mekin) hikayesinin anlatildig1

filmin biiylik gogunlugu karargah, yali, han,
zindan gibi i¢ mekanlarda gegmektedir. Gorsel 46: Lomir Atesler I'gindé (1959)
Hikaye geregi bir Ingiliz Subaymin kizi Kemal ile Suzy Tarihi Asansérden kenti izlemektedirler.
olan Suzy (Mualla Kaynak) ile yakinlasan Kemal’in birlikte Izmir’i gezdikleri sahnelerin
gercek zaman ve mekanda ¢ekilmesi bir takim problemleri dogurmustur. Ornegin Suzy
ve Kemal’in Konak Meydanindaki Saat Kulesindeki goriintiileri kisitli kadraj kullanimi
teknigi ile ¢ekilmis, bu sayede arka plandaki hiikiimet konagi gibi yapilarin gériinmesinin
oniine gecilmeye ¢alistlmistir. Ikilinin Kordon’da faytona bindikleri sahnede arkadan
gecen bir otomobilin goriinmesi de filmin donem atmosferiyle ters diisen bir detay olarak

hafizlara kazinir. Gilinlimiizde bu tiir problemlerin oniine gecebilmek adina dev film

platolar1 kurulmustur. Kadraj, sahnenin gerektirdigi detaylarla 6zenle doldurularak

¢ekimlerin minimum hatayla gergeklestirilmesi saglanmaktadir.

Gorsel 47&48: Kemal ve Suzy Saat Kulesinin éniinde goriiliir (solda). Faytonun arkasindaki Kordon boyundan
gegen ve 50 ler donemine ait bir otomobilin kadraja girdigi gériiltir (sagda).

[zmir’de gekilen konulu ilk uzun metraj film tartismalarinin odagindaki ikinci
yapim, Faruk Keng¢’in Cakircali Mehmet Efe filmidir. Cakircalit Mehmet Efe, 1950’lerde
ortaya ¢ikan ve Izmir basta olmak iizere Ege Bolgesinin kirsallarini mekan olarak
kullanan Efe/Zeybek Kkiiltiiriine ait alt bir tiir olarak Tiirk Sinema Tarihindeki yerini

almistir. Tanyer, Efe/Zeybek alt tiiriiniin genel 6zelliklerini su sozlerle agiklamaktadir:

Bu filmlerde genel hatlariyla, efenin daga c¢ikisi, esrafin, agamn kotiliigii
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sonucu oluyordu. Bir siire kotiilerle ¢atisan, onu yok eden, seyircinin kahramani efe ¢cok
defa filmin sonunda éliiyordu. Arada mutlaka bir ask hikdyesine de yer veriliyordu. Soz
konusu filmlerde, Arap, Hint filmlerinin temel yapilarindan bazi unsurlar, drnegin,
dansézlii sahneler, sarkilar, tiirkiiler, acikli sahneler de filmin vurdulu kirdily akisina

karistirtinca, ortalama seyirci, seyirliginde tatmin oluyor, yapimct da iyi bir hasilat

garantiliyordu.'4®

Ticari getirisi yliksek oldugu i¢in Efe filmleri bir furya olarak ortaya ¢ikmis ve
bir sonraki furyaya dek etkinliklerini siirdiirmiislerdir. izmir’in kirsal bolgelerinde ¢ekilen
ve caligmanin kapsamina dahil edilen diger Efe filmleri; Cakircali Mehmet Efe nin
Definesi (Yon: Faruk Keng, 1952), Efelerin Efesi (Yon: Sakir Sirmali, 1952), Dokuz
Dagin Efesi (Yon: Metin Erksan, 1958)*, Daglar Bizimdir (Yon: Nejat Saydam, 1964),
Lzmir’in Kavaklar: (Yén: Sun Giiltekin, 1966), Cakircali Mehmet Efe (Yon: Yilmaz
Atadeniz, 1969) seklinde siralanabilir.

Izmir’de cekilen konulu ilk uzun metraj oldugu diisiiniilen bir diger film,
yapimciligini Erman Film’in, yonetmenligini Semih Evin’in yapmis oldugu Sihirli Define
(1950)’dir. Komedi — macera tiiriindeki filmin hikayesi Istanbul, Izmir ve Mersin

sehirlerinde ge¢mektedir. 14’

Sihirli Define filminin konusu sdyledir: Istanbul’da ge¢im sikintis1 cekmekte olan
iki tiyatrocu Ismail (Ismail Diimbiillii) ve Rasih (Rasih Ertug), para kazanmak i¢in Izmir

fuarma gitmeye karar verirler. ikili kacak olarak bindikleri yolcu gemisinde yakalaninca

146 Tyran Tanyer, 1950’li Yillarda Tiirk Sinemasi’min Efeleri, KEBIKEC Insan Bilimleri I¢in Kaynak Arastirmalari
Dergisi, Say1: 34, Ankara: Kebike¢ Yayinlari, 2012, 5.209.

* Metin Erksan’nin filmi Dokuz Dagin Efesi, diger Efe filmlerine kiyasla sinematografik agidan estetik bir kaygi
barmdirmasi yoniiyle 6ne ¢gikan bir yapimdir.

147 Bu noktada, filmdeki mekén incelemelerine gegmeden dnce kentsel mekan ve ana akim film iliskisine deginilmesi
gerekli goriilmiistiir. Sinema, ‘uzaklar1 yakin eden’ 6nemli bir kitle iletisim aracidir. Izleyici, sinema araciligiyla daha
once gitme firsat1 bulamadig1 bir kent hakkinda bilgi sahibi olabilmektedir. Bu deneyim, bireyin biligsel hafizasina etki
ederken, ayrica sinema mekanlar hakkinda edinilen bilgilerin kentteki sosyal yasama dair izlerle birlesmesine olanak
tanir. Tim bu etmenler, sinema endiistrisi tarafindan ¢ogu zaman ticari bir ¢ikar olarak degerlendirilmektedir. Bu
dogrultuda Istanbul merkezli Tiirk Sinemasi, kamerasini sehrinin disina ¢ikardig: filmlerde genellikle -olay drgiisii
dahilinde- o gehrin miimkiin olan tiim simgesel mekanlarini filme sigdirma egiliminde bir refleks gosterir. Bu tutum
ana akim / gise kaygili filmlerin genel bir 6zelligi olarak gbze ¢arpar. Konuya iliskin 6rnek verilecek olursa, Izmir’de
¢ekilen konulu ilk uzun metraj filmlerden birisi oldugu 6ne siiriilen Sihirli Define (1950) ile 2010 sonrasi ana akim
filmlerinden Mutlu Aile Defteri (Yon: Nihat Durak, 2013)’nde tercih edilen Konak Meydani ve Saat Kulesi, Kordon
Boyu, Fuar, Cumhuriyet Meydani gibi mekanlar benzerlik gdstermektedir. Ozetle, Izmir’in simgesel mekanlari, gogu
zaman yalnizca bir fon olarak 1950°1i yillardan giiniimiize dek filmlerde siklikla kullanilmaktadir.
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kaptan tarafindan gemide ¢alistirilirlar. Film, temizlik i¢in girdikleri bir odada bulduklari
bir define haritasinin pesine diisen ikilinin basindan gegcen maceralara odaklanir. Ayrica
uzun konser sahnelerinin yer aldig: filmde Safiye Ayla, Ahmet Ustiin, Miizeyyen Senar

gibi 6nemli ses sanatcilari sarkilartyla filme dahil olmuslardir.

Istanbul’dan Izmir’e giden yolcu gemisi, filmdeki karakterlerin ilk kesisim
noktasidir. Ismail gemide tesadiif eseri karsilastign Selma’ya (Nurhan Nur) asik olur.
Selma, tiyatro oyuncusu olmayi hedefleyen geng¢ bir kadindir. Define haritas1 aslen
Selma’nin babasina aittir fakat babasi defineyi ele gecirmek isteyenler tarafindan
oldirtilmustiir. Gemide Selma’ya Feridun (Feridun Colgegen) adinda bir tiyatro
isletmecisi eslik etmektedir. Feridun’un, Selma’nin oyunculuk kariyeri hedefine
ulagsmasini1 destekledigi goriilmektedir fakat esas amaci Selma’yr kullanarak defineye
ulasmaktir. Gemide Ismail ile Feridun arasinda bir tartisma ¢ikar. Tartisma esnasinda
Ismail ve Rasih, Saban Mirzoti (Zeki Alpan) adinda bir kisiyle tamigirlar. Mirzoti, Ismail

ve Rasih’e arka ¢ikarak tartismay1 sonlandirir.

Gorsel 49&50: Sihirli Define (1950), yon. Semih Evin. Kadifekale 'den kent ve kérfezin gériiniimii (solda).
Manzaranin orta bolgesinde Kiiltiirpark Fuar alan: goriilebilmektedir. Giiniimiizde arag trafigine kapali olan Konak
Meydani ve Saat Kulesi (sagda).

Ismail ve Rasih, gemide tesadiifen ele gegirdikleri define haritasiyla izmir’in
yolunu tutarlar. Ikilinin izmir’de olduklarimi gosteren ilk cekim, kent ve korfez
manzarasina hakim olan Kadifekale’de gergeklesirken ayrica yaziyla da gosterilen kentin
[zmir oldugu belirtilmistir. Yatay diizlemde yaklasik 160 derecelik bir pan hareketi yapan
kamera araciligiyla Izmir’in 50°li yillardaki kentsel goriiniimiine taniklik edilir. Genel
planin ardindan, kent sembolii olan Konak Meydanindaki Saat Kulesi gortiliir. Ardisik
kent gorsellerinin ardindan ikilinin Kiiltiirpark Fuar Alaninda bir bankta oturduklar
goriiliir. Paralar1 olmadig i¢in Ismail’in degimiyle “Izmir Palas (Kordon'da bir otel)

yerine bu tahta kalasta” dinlenirler. Ikilinin bankta uyuya kaldig1 sahnenin devaminda
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uzun bir riiya sekanst goriiliir. Ardindan fuarin igerisinde yiiriiylise ¢iktiklart sirada
kopegiyle gezintiye ¢ikan Selma ile karsilasirlar. Fuar’da ayrica Feridun ve sanatgi
arkadas1 Leyla’nin (Luiza Nor) Selma’y1 takip ettikleri goriiliir. Fuar, geminin ardindan
definenin pesindeki karakterler i¢in ikinci bir ortak kesisim mekanini olusturur. ismail ve

Rasih, defineyi aramak igin gereken erzaklar i¢in Mirzoti’den borg para isterler.

Gorsel 51&52: Ismail ve Rasih Fuar’da képegiyle gezintiye ¢cikan Selma ile karsilagirlar (solda). Ikili, Saban
Mirzoti’den Fuar daki yapay goliin oniinde defineyi bulmak igin para isterken goriiliir (sagda).

Ikili, kazma ve kiireklerle Kadifekale nin tepelerine gelerek ellerindeki haritanin
isaret ettigi noktayir aramaya baslarlar. Kisa bir arayisin ardindan kazmaya bagladiklari
yerde bir sandiga rastlarlar. Sandigin icerisinden bir not ¢ikar. Notta definenin Izmir’de

degil Mersin’deki bir adreste gomiilii oldugu yazmaktadir.

Gorsel 53&54: [smail ve Rasih Kadifekale de defineyi ararlarken arka planda kent ve kérfez manzarasi
goriilmektedir (solda). Ikili, Fuar’da vakit gecirirlerken goviiliir (sagda).

Paralar1 olmadig1 icin Mersin’e nasil gideceklerini diisiinen ikili Izmir’deki
vakitlerini fuarda eglenerek gecirirler. Daha sonra Cumhuriyet Meydaninda bir banka
oturup Mersin’e gitmek icin gereken parayr Mirzoti’den temin edebileceklerini
konusurlar. ikili, Kordon Boyundaki bir kafede dinlenirlerken Ismail, Rasih’e Selma’ya
kars1 olan hislerini dile getirir. Bu sirada tesadiifen yan masada bulunan Feridun,

konusulanlar1 dinleyerek Selma’nin yanina gider. Selma’ya define haritasiin ismail’de
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Gorsel 55&56: Ismail ve Rasih Cumhurivet Meydaninda bir bankta otururken goviiliirler (solda). Ardindan Kordon
boyundaki bir kafede oturan ikilinin konusmalar: Feridun tarafindan dinlenmektedir (sagda).

oldugunu belirtirken ayrica ismail’in kadina kars1 olan hislerini define haritasina ulagmak
icin kullanabileceklerini dile getirir. Basta Selma bu duruma karsi ¢iksa dahi, bir sonraki
sahnede Selma ve Ismail Fuar’da yiiriirken goriiliirler. Selma, Ismail’e haritadan
bahsederek definenin Mersin’de oldugunu bildigini dile getirir. Haritanin babasina ait
oldugu ve onun bu ugurda &ldiiriildiigiinii sdyleyen Selma, haritayr Ismail’den ister.
Ismail, cebinden ¢ikardigi bir kdgidi Selma’ya vererek Rasih’in yanina déner. Rasih,
Ismail’in define haritas1 yerine kadina baska bir kagit vermis olabilecegini belirterek
lizerine tekrar bakmasini sdyler. Haritanin hala kendinde oldugunu fark eden Ismail,
Rasih’le birlikte Selma ve Feridun’un kaldiklar otele gideler. Filmin Izmir’de gegen son
sahnesi, ikilinin, Selma ve Feridun’un Mersin’e gittiklerini 6grenip peslerinden gitmeye

karar vermeleriyle son bulur.

Gorsel 57&58: Ismail ve Selma Fuar’daki yapay goliin éniinde goriilmektedir (solda). Arka planda 1939 yilinda
insa edilen Kiiltiirpark Paragiit Kulesine yer verilmistir (sagda).

Hikayenin devami Mersin ve Istanbul’da gecer. Haritada belirtilen noktay: kazan
ikilinin bulduklar1 sandiktan ¢ikan notta definenin Mersin’de degil Istanbul’da oldugu
yazmaktadir. Ismail ve Rasih, Mersin’de Selma ve Feridun’a ulasarak definenin

Istanbul’da oldugunu sdylerler ve defineye ulasmak igin is birligi yaparlar.
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Film, define avindaki Feridun’un polisle is birligi yapan Leyla araciliiyla
tutuklanmasiyla ve Ismail’in Leyla ile evleneceklerinin duyurulmasiyla sonlanir. Filmin
sonunda Mirzoti, basinda genis yanki uyandiran define macerasinin bir sakadan ibaret

oldugu dile getirir.

Sonug olarak Izmir’de g¢ekilen konulu ilk uzun metraj filmler olduklar
diistiniilen ti¢ film arasindan yonetmenligini Semih Evin’in yapmis oldugu Sihirli Define
kentsel mekan kullanimi agisindan 6n plana ¢ikmaktadir. Sinematografik ac¢idan nitelikli
151k ve kadraj kullanimlar1 olmasa dahi 1950 yili Izmir’in kentsel gériiniimlerine siklikla

yer verilmis ilk film olmasi sebebiyle ¢aligmada detaylica incelenmistir.

Tez kapsaminda yapilan arastirmalar dahilinde Sihirli Define’nin ¢ekildigi 1950
yilindan giiniimiize, konusu Izmir’de gecen filmlerin sayisinin 110’un iizerinde oldugu
sonucuna ulasilmistir. Cekilen filmlerin en yogun oldugu donem, Yesilcam Sinemasi
olarak adlandirilan 1960-1975 yillarin1 kapsamaktadir. Yesilgam oncesindeki on yillik
siire¢ ise Yesilgam Sinemasinin temelini olusturan iiretim pratiginin hiz kazanmaya
baslandigi, bir eglence araci olarak sinema salonlarin1 dolduran izleyici sayisinda ciddi
artiglar goriilmeye baslandigi bir donemdir. 50°1i yillarda iilke i¢i ulasim yollarinin
gelistirilmesiyle Istanbul’da montaji tamamlanan bir film, dogudan batiya birgok sehirde
gosterim firsat1 bulabilmekteydi. Izleyici sayisindaki artisin sinema isletmecilerini
heyecanlandirdigini dile getiren Esen, donemin film iiretim kosullarmi su sozlerle

Ozetlemektedir:

Isletmeciler, yapimcilara avanslar vererek, belli konularda filmler
ismarladilar. Halkin ragbet ettigi konularda ve sevdigi yildizlarla filmler ¢ekildi ve
yiizlerce film ¢ekildi. Ne yazik ki, sinemacilarin altin ¢ag, Tiirk Sinemast nin altin ¢agina
doniistiiriilemedi. Kazanmlan paralar endiistrinin  olusturulmasi i¢in yatirilmadi.
Sinemann kazanci sinemaya donmedi. Bu hizli tiretim sirasinda kalite de g6z ard edildi.
Halk nasil olsa izliyordu. Yaraticilik icin, yenilikler icin zaman yoktu. Alisilmis kaliplar,
eldeki aygitlar yetiyordu c¢arkin donmesine. Giiniin tath karindan baska bir sey
diisiinmeyen ve sinema sanatindan anlamayan; diinyadaki gelismelerden haberdar

olmayan isletmeciler, ileriyi géremedikleri i¢in sinema alanina yatirim yapmadilar.**

148 Siikran Esen, Tiirk Sinema “Endiistrisi” Olusmali, Tiirk Sinemas1 Uzerine Diisiinceler (haz. S. Murat Dinger),
Ankara, 1996, s. 27.
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Ucuz ve hizli iiretim, sinema sektoriinde alisilmig kaliplar ile kolaycilig
dogurmustur. Kentsel mekan kullanimi agisindan degerlendirildiginde ‘aligilmis kaliplar’
denildiginde Izmir {izerinden 6rnek verilecek olursa, kente dair sembolik mekanlarin
ardigik bir bicimde goOsterimi ile karsilasilmaktadir. Bu mekanlarin tercih edilme
oncelikleri, Izmir’i temsil etme yetileri ile gorsel yonii gii¢lii fon sunmalarindan ileri
gelmektedir. Hikayesi Istanbul — Izmir arasinda gegen bazi filmlerde daha da ileri
gidilerek, filmler Izmir’e dahi ugramadan Istanbul’da tamamlanmustir. Izmir’e dair
goriintiiler stok goriintii arsivlerinden alinmis goriintiilerle verilir, filmin izmir’de gegtigi
varsayilan goriintiileri ise belirsiz, tasarlanmis ya da i¢ mekanlarda gecer. Konuya iliskin
en carpict Orneklerden birisi Cakircali Mehmet Efe filmlerinin de yonetmenligini yapmis
olan Faruk Keng¢’in 1955 yapimi Hayatimi Mahveden Kadin filminde goriilmektedir.
Film, istanbul’da hukuk fakiiltesi son simif 8grencisi olan Orhan’in (Abdurrahman Palay),
Pavyon sarkicis1 Belkis (Neriman Koksal) ile tanigmasiyla degisen hayatin1 konu
almaktadir. Melodram tiirlindeki filmin biiyiilk c¢ogunlugu i¢ mekanlarda gecen
sahnelerden olusmaktadir. Hikdye geregi bir giin Belkis, Orhan’a Izmir’deki bir
isletmeden teklif aldigim1 ve birlikte Izmir’e gidebileceklerini belirtir. Ikilinin
Istanbul’dan izmir’e gegisleri, 6nce i¢ mekan ardindan Izmir Saat Kulesi gdrseli ve sonra
tekrar i¢c mekan seklinde verilir. Kullanilan Saat Kulesi stok goriintiisli, hikayenin
devaminin —izmir’de ¢ekilmese dahi— Izmir’de gegtigi izlenimi vermektedir. Benzer
sekilde, Cici Kdtibem (Yon: Arsavir Alyanak, 1960), Biitiin Anneler Melektir (Yon:
Orhan Aksoy, 1971) gibi Yesilcam doneminde ¢ekilen filmlerde de Izmir’in sembolik

mekanlarina ait stok goriintii tekniginin kullanildig: goriilmektedir.

Gorsel 59-61: Hayatimi Mahveden Kadin (1955) yon. Faruk Ken¢. Orhan ve Belkis Istanbul'da Belkis i
konakladig dairede Izmir’e gitmek hakkinda konusmaktadirlar (solda) Izmir Saat Kulesi ve Konak Meydani gérseli

(ortada) Orhan ve Belkis Izmir’de konaklayacaklar: otele yerlesmektedirler (sagda). Iki ic mekdn arasinda sunulan
sembolik kent mekani araciligiyla karakterlerin konum degistirdikleri izlenimi verilmistir.
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Calismaya, Tiirk Sinemasinin tiretim agisindan en yogun oldugu, 1960 — 1975
yillarini kapsayan ve Yesilgam Sinemasi olarak adlandirilan dénemde, Izmir’de ¢ekilmis

filmlerin incelemeleriyle devam edilecektir.

3.3. iZMiR’iIN RESMINE ASIK BiR YESILCAM SINEMASI

“Mutlu aileler birbirlerine benzerler. Her mutsuz
aileninse kendine ozgii bir mutsuzlugu vardir.”
-Anna Karenina, Leo Tolstoy*

Metin Erksan’in 1965 yapimi Sevmek Zaman: filmi, Halil’in (Misfik Kenter)
boyacilik yaptigi koskte gordiigii bir resme asik olusunu konu edinir. Koskiin duvarinda
astli duran resim, kdskiin sahibi Meral’in (Sema Ozcan) bir portresidir. Halil, sik sik bu
resme bakmaya gelir. Bir giin Meral, arkadaslariyla koske geldiginde Halil’i resmine
bakarken goriir ve bu durumdan etkilenir. Fakat Halil, Meral’in ilgisine ayn1 sekilde
karsilik vermez. Ciinkii Halil yalnizca Meral’in duvarda asili olan resmine asiktir. Bu
durumu kabullenmek istemeyen Meral, Halil ile konusmaya gider. Meral, Halil’in
resmine gosterdigi ilginin kendisini de ilgilendirdigini belirterek Halil’den bir aciklama

bekler. Halil’in Meral’e cevab1 ve sonrasinda gelisen diyaloglar su sekildedir:

Halil: “...sana ait bir mesele degil bu. Resminle benim aramdaki bir durum seni

ilgilendirmez. Ben senin resmine asigim.”

Meral: “lyi ama dsik oldugun resmin benim resmim. Iste ben de buradayim,

’

soyleyeceklerini dinlemeye geldim.’

Halil: “Resmin sen degilsin ki, resmin benim diinyama ait bir sey. Ben seni degil

)

resmini tantyorum. Belki sen benim biitiin giizel diistincelerimi yikarsin.’

Meral: “Bu davraniglarin bir korkudan ileri geliyor.”

* Bu alintiya yer verilmesinin baslica sebebi, ayni kentsel mekanda farkli anlati yapilarindaki filmlerde yer verilen
hikayeler ile bir ¢agrisim uyandirmasidir. “Yesilcam déneminde izmir’in simge mekanlarmi benzer sekilde, benzer
hikayeler dahilinde kullanan Saadet Giinegi (Yon: Nejat Saydam, 1970), Biitiin Anneler Melektir (Yon: Orhan Aksoy,
1971) gibi filmlerin varlig1 ‘birbirine benzeyen mutlu aileler’ tanimu ile iliskilendirilecek olunursa, 2000 sonrasi
[zmir’in farkli mekéanlarinda gekilen ve birbirinden farkli hikayelerin yer aldigi Kader (Yén: Zeki Demirkubuz, 2006),
Koksiiz (Yon: Deniz Akgay, 2013) gibi filmler de ‘kendine 6zgii mutsuzluklara sahip aileler’ tanimma denk
diismektedir” yorumu yapilmak istenmistir.
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Halil: “Evet, bir korkudan ileri geliyor. Bu korku sevdigim seye ebediyen sahip
olabilmek i¢in ¢ekilen bir korku. Ben senin resmine degil de sana asik olsaydim o
zaman ne olacakti? Belki bir kere bile bakmayacaktin yiiziime. Belki de alay
edecektin sevgimle. Hdlbuki resmin bana dost¢a bakiyor iyilikle bakiyor ve

ebediyen bakacak.”
Meral: “Ben de sana bakmak istiyorum.”

Halil: “Hayir! Benimle resminin arasina girme. Istemiyorum seni. Ben senin

valniz resmine asigim.”

Boliime fzmir’in Resmine Asik Bir Yesilcam Sinemas: bashgmin verilmesi,
yukaridaki diyaloglar dahilinde Metin Erksan’in Sevmek Zamani filmi iizerinden
aciklanabilir. Halil i¢in Meral’in resmi, tamamen Meral’in dis giizelligi ile iliskilidir.
Benzer sekilde Yesilcam icin de “Izmir’in resmi”, kentin sembolik mekanlaridir. Halil,
resmin kendisinde uyandirdigi duygularla mutlu goériinmektedir. Ve bu mutlulugu
ebediyete dek siirdiirmek istediginden Meral’in i¢ diinyasiyla ilgilenmemektedir. Benzer
bir sekilde Yesilcam’in izmir’e dair tiim ilgisi kentin vitrin mekanlaria karsidir. Gise
basaris1 getiren filmler Yesilgam yapimcilarim mutlu ettigi siirece de “Izmir’in resmi”
duvardaki yerini almay1 stirdiirmiistiir. Calisma kapsaminda 1960-1975 yillar1 arasinda
Izmir’de ¢ekilen 50’ye yakin film tespit edilmistir ve bu yapimlarin biiyiik cogunlugu
Lzmir’in resmine dsik Yesilgam filmleridir. Aym yillarda cekilen Metin Erksan’in Susuz
Yaz (1963) filmi ise, Izmir’in resmiyle ilgilenmeyen fakat kirsali estetik bir bigimde
resmeden bir yapimdir. Tezin kapsami ‘kentsel mekdna belirli bir bakis’ seklinde
siirlandirildigi i¢in ¢alismanin bu bolimii kent merkezinde ¢ekilen Yesilgam filmleri

tizerinden devam edecektir.

Yesilgam filmleri, dahil olduklari tiir kapsamlarinin disina ¢ikma riskine
girmeden benzer konular ve mekanlar etrafinda gelisen olusumlardir. Tiirk Sinemasinda
Yesilcam olarak da dile getirilen bu siirecte ¢ekilen film sayisi, diger donemlere kiyasla
oldukga fazladir. Film sayisindaki artigin en temel sebebi, Kitle kiiltiiriinii olusturan
seyircilerin, Kkentlerde sayisi giderek artan sinemalara karsi gosterdikleri ilgiden

kaynaklanmistir. DOnemin siyasi yapisinda meydana gelen birtakim degisimler
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paralelinde ulasim olanaklarinin giderek artmasi, hitap edilen kitle sayisinda da bir artist
meydana getirmistir. Bu artisla birlikte Istanbul merkezli Yesilgam sinemacilar1 film
iiretiminde Istanbul’un her kosesini kullanirlarken &zellikle melodram yaratmada
kisirhga ve tekrara diistiikleri donemlerde film seriivenlerini Izmir gibi diger biiyiik
kentlere yoneltmislerdir. Bu y&nelim, birtakim énemli kazanimlar1 dogurmustur: izmir
iizerinden ornek verilecek olursa, Izmir’de c¢ekilen bir filmin Izmir’de yapilacak
gosterimi, kent sakinlerinin yasadiklar1 kenti beyaz perdede goérebilmeleri agisindan
merak uyandirict bir unsurdur. izmir’de ¢ekilen bir filmin diger kentlerde yapilan
gosterimleri ise Izmir’i daha dnce gérmemis kitleler agisindan merak uyandiricidir.
Netice itibariyle merak, izleyiciyi sinema salonuna ¢eken en 6nemli 6gelerden biridir.
Ayrica filmlerde kentsel mekénlara yer verilmesi, kentlerdeki yapisal degisimlerin tarih

boyunca incelenebilecegi 6nemli gorsel arsivleri olusturmaktadir.

1960 — 1975 yillar1 arasinda [zmir’de cekilen filmlerin geneli dikkate alindiginda
tercih edilen kentsel mekanlarin belirli sembolik yerlerden olustuklari goriiliir. Ayni
zamanda sembolik yerlerde yapilan c¢ekimler, filmlerdeki karakterlerle birleserek
mekanlarin kimligini pekistirmis olur. Ertem’in, O’Herlihy’den aktarimiyla mekéan — yer

ve sinema iliskisi su sekilde agiklanmistir:

Sinemada mekdn (space) kavramimin yam swra yer (place) kavramindan da
bahsetmek miimkiindiir. Mekdn soyutluk ifade ederken yer belirli bir mekan ya da
tammlanmis bir mekan olarak agiklanabilir. Insamn bir mekanla kurdugu bag o mekdn:
yere doniistiiriir ve mekdna bir kimlik kazandirir. Sinemada karakter ile 6zdeglestirme
kaygisi mekdni yere doniistiirme kaygisini da ortaya ¢ikarwr. Mimarlik ve sinema beden-

Mekan ve hareketin eylemsel biitiinlesmesiyle varlik gosterir. 149

[zmir, tarihsel agidan birgok kiiltiire ve mimariye ev sahipligi yapmus bir kenttir.
Kentin bu 6zelligi sinemacilar agisindan da 6nemli bir degerdir. Makal’a gore, 3 bin yilina
dek uzanan yerlesim tarihiyle kiiltiirler kavsaginda yer alan, bu 6zelligi sayesinde bir
onceki kiiltiirlerden izler tasimayr yangin ve deprem gibi biiylik facialara ragmen

siirdiirmeyi basarabilen Izmir, Tiirkiye’de Istanbul’dan sonra yedinci sanat sinemanin da

149 Umit Ertem, “Sinema Ve Mimarlik Etkilesiminin Ornek Kara Filmler Uzerinden Incelenmesi”, Yaymlanmis
Yiiksek Lisans Tezi. istanbul: Istanbul Teknik Universitesi FBE, 2010.
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onemli kentlerinden biridir.®*® incelemenin bu béliimiinde, ismini Istanbul Beyoglu’ndaki
bir sokaktan alan Yesilcam Sinemasinda, Izmir’deki kentsel yasamin izleyiciye mekansal

cerceveler araciligl ile aktarilisi incelenecektir.

Yesilgam’in Tiirk Sinemasindaki tarihsel konumu iizerine tartisirken dikkat
edilmesi gereken noktalardan birisi, Yesilgam’in donemsel bir siireg oldugu yanilgisina
diisiilmemesidir. Nitekim Tiirk Sinema Tarihgileri ve arastirmacilar, yiiz yildan uzun bir
siredir varh@m sirdiiren Tiirk Sinemasini dénemlere ayirirken Yesilcam’a yer
vermemistirler. Cilinkii Yesilgam bir sinema doneminden ¢ok bir anlat1 tarzidir. Asuman

Suner’e gore:

1950'li yillarda popiiler bir eglence bigimi olarak yayginlasmaya baslayan
sinema, 1960'larin ortalarimdan 1970'lerin ortalarina dek en parlak donemini yasadi.
Ticari anlamda “Yesilcam sinemasi’nin altin ¢agi diyebilecegimiz bu dénemde Tiirkiye'
de yilda yaklasik iki yiiz film iiretilmekteydi. Uretilen filmlerin cogu, konu ve anlatim
itibariyle birbirine benzeyen, genellikle ayni tip melodramlar olmakla birlikte, 1950'li ve
60'li yillarda, aralarinda Omer Liitfi Akad, Metin Erksan, Orhon Aribumu, Atif Yilmaz,
Muharrem Giirses, Memduh Un, Halit Refig, Ertem Goreg, Duygu Sagiroglu ve Orhan
Elmas gibi isimlerin bulundugu, o6zgiin bir iislup olusturma c¢abasina giren bir
yonetmenler kusag da ortaya ¢kt *®t

Ayrica Yesilgam’1 keskin sinirlar dahilinde; 1960 — 1975 yillar arasinda ¢ekilen
filmlerden olusan bir dénem olarak tanimlamak, benzer konu ve anlati tarziyla Izmir’de
cekilen Doktor (Yoén: Zeki Alasya, 1979), Isyankdr (Yon: Temel Giirsu, 1979) gibi
filmlerin varlig1 sebebiyle hatali bir yaklasim olacaktir. Belirtilen tarih araligi, diger
yillarda 1960 — 1975 yillarinda oldugu kadar film tretilmemis olmasiyla iligkilidir.”
Filmlerin Yesilcam Sinemasinin 6rnekleri olarak nitelendirilmelerinin temel sebebi;

dretim bicimlerindeki ve anlatilarindaki benzerliklerdir. Bu benzerlikler, anlatiyr

15 Oguz Makal, “Tarih I¢inde izmir’de Sinema Yasantis1”, DEU Atatiirk ilkeleri ve inkilap Tarihi Enstitiisii
Cagdas Tiirkiye Tarihi Arastirmalar1 Dergisi, Cilt: 1, Say1:3, 1993, s. 201.

151 Suner, s. 30.

* Tez kapsaminda yapilan inceleme ve arastirmalar neticesinde, 1950 yilindan giiniimiize dek (68 yillik siire¢) en az bir
sahnesi Izmir’de cekilen film sayisimin 110’un iizerinde oldugu sonucuna ulagilmustir. 1960 — 1975 yillari arasinda
[zmir’de gekilen film sayist ise 49°dur. Bu 15 yillik siirecin neredeyse 68 yilda gekilen tiim filmlerin sayisinin yarisin
karsiliyor olmasi, kimi sinema otoritelerince Yesilgam’in film iiretimi agindan “altin donem” olarak adlandirilmasiyla
sonuglanmustir.
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destekleyecek bir 6ge olarak kullanilan kentsel mekan tercihlerinde de goriiliir.
Dolayisiyla, kente 6zgii simge mekanlarin arka plani dolduracak bir fon olarak kullanimi,

Yesilcam Sinemasinin genel 6zellikleri arasinda yer alir.

Izmir’de ¢ekilen Yesilgam filmlerde en sik tercih edilen dis cekim yerlerini;
Konak Meydant ve Saat Kulesi, Kiiltiirpark Fuar Alami, Kordon Boyu, Cumhuriyet
Meydant ve Efes Oteli, Kadifekale gibi kentsel mekanlar olusturmaktadir. 1960 — 1975
tarihleri arasinda Izmir’de ¢ekilen, Can Mustafa (Yén: Muharrem Giirses, 1960), Goniil
Avcist (Yon: Nejat Saydam, 1962), Sayin Bayan (Y6n: Mehmet Dinler, 1963), Hirsiz
(Yon: Zafer Davutoglu, 1965), Tag¢siz Kral (Yon: Atif Yilmaz, 1965), Kumarbaz (Yon:
Orhan Aksoy, 1965), Ask Miicadelesi (Yén: Tiirker Inanoglu, 1966), Diinyanin En Giizel
Kadim (Yon: Nejat Saydam, 1968), Ik ve Son (Yon: Memduh Un, 1968), Menderes
Kopriisii (Yon: Siri Giiltekin, 1968), Giinahini Odeyen Adam (Yén: Ulkii Erakalin,
1969), Saadet Giinesi (Yon: Nejat Saydam, 1970), Fatma Baci (Y 6n: Halit Refig, 1972),
Ben Dogarken Olmiigiim (Yon: Yiicel Cakmakl, 1973), Camim Kardesim (Yon: Ertem
Egilmez, 1973), Uyanik Kardesler (Yon: Hulki Saner, 1974), Ates Bocegi (Yon: Osman
Fahir Seden, 1975), Baba Bizi Eversene (Yon: Oksal Pekmezoglu, 1975) gibi filmler,
sembolik kent mekan1 kullaniminin goriildiigii Yesilcam Sinemas1 6rnekleri arasinda yer

alir.

Sembolik kent mekanlarinin fon olarak degerlendirilmesi Yesilgam’in ortak bir
ozelligi olarak goze carpmaktadir. Konak Meydani, Izmir’de ¢ekilen Yesilcam filmlerde
en ¢ok yer verilen mekanlardan biridir. Sayin Bayan’dan Ates Bécegi’ne bir¢ok filmde
Konak Meydaninin genis korfez manzarasi ile birlikte yiiksek bir alandan gortilebildigi
Varyant’tan yapilan ve birbirine benzeyen ¢ekimler bulunmaktadir. Varyant’tan yapilan

cekimlerle izleyiciye kentin genel goriiniimii sunulur.

Gérsel 62&63: Kumarbaz (1965) Izzet Giinay (solda). Ilk ve Son (1968) Ciineyt Arkin (sagda).
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Gérsel 64&65: Sayin Bayan (1962)(solda). Diinyanin En Giizel Kadin (1968) (;agda).

Izmir’de ¢ekilen Yesilcam filmlerinde kentin sembolii sayilan ve Konak
Meydaninda yer alan Tarihi Saat Kulesine de siklikla yer verilmistir. Saat Kulesi,
Menderes Kopriisii, Saadet Giinesi gibi filmlerdeki karakterler igin bir bulusma ve hos

vakit gecirme mekani olarak kullanilmstir.

=
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Gorsel 68&69: Saadet Giinesi (1970) (solda). Ben Dogarken Olmiisiim (1973) (sagda).
Alsancak’ta sahil seridinde yer alan Kordon Boyu kentteki giindelik yasamin
onemli mekanlarindan biridir. Ates Bocegi filmindeki karakterler Necla (Necla Nazir) ve
Tarik’mn (Tarik Akan) Istanbul’dan Izmir’e geldiklerinde goriildiikleri ilk mekan Kordon

Boyu olur. ikili, kente dair goriislerini su diyaloglarla dile getirmislerdir:
Necla: “Ne giizel sehir burast ya!”

Tarik: “Tipki Amerikan filmlerindeki gibi...”
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ATES BOCEGI

Gorsel 70&71: Ates Bicegi (1975) (solda). Uyanik Kardesler (1974) (sagda).

Kordon Boyu, 2000’li yillarin basinda tamamlanan ¢alismalarla sahilin
doldurulmasi sonucu ¢im alana, kosu yolu ve bisiklet yoluna sahip olarak giintimiizdeki
seklini almig; kentin giindelik ritminin 6nemli mekanlarindan biri olma 6zelligini
stirdiirmektedir. Yesilcam filmleri araciligiyla mekansal imgelerin zihinde olusturdugu
kent temsili incelendiginde bir dénemin izmir kent algisini ortaya koyan baslica mekanlar

hakkinda bilgi sahibi olunabilmektedir.>?

BABA Bizi EVERSENE

Gorsel 72&73: Saadet Giinesi (1970) (solda). Baba Bizi Eversene (1975) (sagda).

1960 yapimi Can Mustafa filminde, Muhterem Nur ve Turgut Ozatay’in
canlandirdiklar1 karakterlerin kentin sembolik mekanlarinda dolagirken gorildiikleri
sirada fonda ¢alan sarkinin s6zleri de yine Kordon Boyunun kentteki gilindelik yasantinin
onemli bir pargasi olusuna iligkin 6nemli bir ayrintidir. Sarkinin Kordon Boyu ile ilgili
olan kismi su sekildedir: “Aksam olunca giizeller, Kordon Boyunda gezerler. Saat yirmi

”%

dortten sonra Inciralti’'na giderler.’

Yesilcam sinemasinda Izmir’de cekilen filmlerde, Kiiltiirpark Fuar Alan1 kentin

eglence merkezi olarak sunulmustur. Fuar, blinyesinde barindirdigi; lunaparki, gazinolari,

152 Ece Ceren Onder, Evren Ulkeryildiz, izmir Kent Temsilinde Sinema ile Uretilen Kolektif Bellek: Yesilcam
Ornegi, Ege Mimarlik, Mimarlar Odasi izmir Subesi, s. 33.
* Sarki: Su Izmir'in Giizelleri Bend Ediyor Géniilleri, Beste ve Giifte: Zeki Duygulu.
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yapay golii, parasiit kulesi, heykelleri, palmiye agaglar1 ve peyzaj diizenlemeleri ile kentte

yasayan ya da kente disaridan gelen karakterler i¢in 6nemli bir eglence mekani olmustur.

Gorsel 74&75: Can Mustafa (1960) (solda). Tagsiz Kral (1965) (sagda).

%"'W " "'F'

Gorsel 76&77: Ateg Bocegi (1975) (solda). Baba Bizi Eversene (1975) (sagda).

Buca, Laleli Mahallesi sinirlar1 icerisinde yer alan Kadifekale, Izmir’de ¢ekilen
Yesilcam filmlerinde sembolik mekan kullanimlarinin yaninda kentin genel goriiniimiin
fon olarak kullanilabilmesine olanak saglayan énemli bir yerdir. Ornegin, Can Mustafa
ve Tagsiz Kral filmlerinde karakterler, kent fonunda, tstii agik arabalarla bu bolgede
goriiliirlerken, /lk ve Son, Giinahini Odeyen Adam filmlerinde karakterlerin manzarayi
seyretmek i¢in Kadifekale’ye c¢iktiklart goriilir. Uyanik Kardesler, Saadet Giinesi gibi
Izmir’de yasayan karakterlerin yer aldiklari filmlerde ise Kadifekale’deki gay bahgesi
kent fonunda sohbet edilebilen bir mekan olarak kullanilmstir.

Gorsel 78&79: Saadet Giinesi (1970) (solda). Uyanik Kardesler (1974) (sagda).
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Gorsel 80&81: ik ve Son (1968) (solda). Giinahint Odeyen Adam (1969) (sagda).

Cumhuriyet Meydanm, Izmir’de cekilen Yesilgam filmlerinde siklikla
karsilasilan bir diger énemli kent mekanlarindandir. Can Mustafa, Giinahini Odeyen
Adam, Ilk ve Son, Ates Bécegi, Diinyanin En Giizel Kadini bu sembolik mekan1 fon olarak
degerlendiren filmlerden bazilaridir. Ozellikle hikayesi Istanbul — Izmir arasinda gecen
filmlerde Kordon Boyu, Konak ve Cumhuriyet Meydan1 sahnelerine rastlanmasinin
baslica sebebi deniz tasimaciliginin dénemin énemli ulasim araglarindan biri olmasidir.
Giliniimilizde kentler aras1 deniz ulagiminin
yaptlmadigt  bu  bolgeler, Yesilgam
sinemasi agisindan sikca tercih edilen bir
film mekan1 olmustur. ZIk ve Son, Diinyanin

En  Giizel Kadimi, Kumarbaz, Ask

Miicadelesi, Can Mustafa, Goniil Avcisi,
Hirsiz, Saadet Giinegi, Denizciler Geliyor Garsel 82: Can Mustafa (1960)

(Yon: Feyzi Tuna, 1966) kentler arasi deniz yolculugu araciligiyla kente gelen veya
kentten ayrilan karakterlerin sahnelerine yer veren filmler arasindadir. Ayrica bir diger
onemli ulasim araci olan demiryollar1, Izmir’de bulunan Basmane ve Alsancak Garlar

aracihifryla Menderes Kopriisii, Giinahini Odeyen Adam gibi filmlerinin mekanlari

arasinda yer almaktadir.

Gorsel 83&84: Konak 'tan hareket eden bir yolcu gemisi, Ilk ve Son, 1968 (solda). Izmir Basmane Gari, Giinahin
Odeyen Adam, 1969 (sagda).
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Yesilcam sinemasinda Efes Oteli, mimarisiyle yalnizca bir fon olarak degil
birgok filmde 6nemli bir konaklama mekan1 olarak da sunulmustur. //k ve Son, Diinyanin
En Giizel Kadini, Acele Koca Araniyor (Y on: Muzaffer Arslan, 1975) gibi filmlerde Efes
Oteli’'ne kent disindan Izmir’e gelen karakterlerin burada konakladiklar1 &zellikle
belirtilmistir. Giintimiizde farkli bir isimle faaliyetini siirdiiren Efes Oteli, Cumhuriyet
Meydaninin hemen arka boéliimiinde yer almaktadir. Acele Koca Araniyor filminde Efes
Oteli, “balay1 oteli” olarak anilmis ve filmin mekansal olarak 6nemli bir kismina ev
sahipligi yapmis gibi gosterilmistir. Fakat balay1 oteli olarak sunulan Efes Oteli’nin i¢

mekan ¢ekimleri izmir’de degil Istanbul’daki bir baska otelde gergeklestirilmistir.*

Film, ucak kazasinda hayatin1 kaybettigi sanilan bir kadinin bes yil sonra
yasadig1 yere geri donmesini konu edinir. Avukat Abdi (Biilent Kayabas), esi Melike’yi
(Tirkan Soray) ucgak kazasinda kaybetmesinin ardindan tekrar evlenmek {izere
mahkemeye basvurur ve Azra (Deniz Erkanat) ile Izmir’e “balay1 oteli” olarak bilinen
Efes Oteline giderler. Kazadan sonra eve ddénen Melike, Abdi’nin Izmir’e gittigini

dgrenip bir an 6nce izmir’e, Efes Oteli’ne gitmeye karar verir.

Filmde Melike nin Istanbul’dan Izmir’e gelisi piste inen bir ucak gorseli ile
baslar ardindan Kordon Boyu ve Cumhuriyet Meydanindan gecerek Efes Oteline ulasan
beyaz bir taksi goriilmektedir. Otel gorevlisinin aracin kapisini agmasiyla iizerinde beyaz
bir kiirk bulunan Melike’nin otel girisine dogru yoneldigi goriiliir. Filmin buraya kadar
olan kismi1 Izmir’de ¢ekilmis fakat Melike’yi Tiirkan Soray canlandirmamistir. Karakterin

aragtan inip otele yoneldigi planlarda yiizliniin net bir bigcimde goriinmemesi saglanmaistir.

Melike’nin otele girdigi i¢ mekan sahnesinin bir dnceki dis mekéan sahnesiyle
olan kiyafet ve hareket dogrultusu gibi devamliliklari, filmin oteldeki sahnelerinin Efes
Oteli’nde gectigi izlenimi uyandirmaktadir. Fakat otelde gecen i¢ mekan sahneler,

Istanbul Sariyer’deki Biiyiik Tarabya Oteli’nde* gerceklestirilmistir.

* Yesilgam’1n Istanbul merkezli bir sinema olusunun iiretim maliyetleri, oyuncular ile ekibin Istanbul’da ikamet ediyor
oluslari, yapim sonras1 asamalarin gerceklestirilecegi laboratuvar ile stiidyolarin Istanbul’da olusu gibi birden fazla
sebebi bulunmaktadir. Bu durum, Yesilcam’da Izmir’de cekilen film sayismin Istanbul’da cekilen filmlerden az
olusunu agiklayabilmektedir.

* Otelin gliniimiizdeki ismi The Grand Tarabya’dur.
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Bir filmde sembolik kent mekanlarina yer verilmesi yalnizca o mekanlarin
simgesel 6zellikleri sebebiyle gergeklesmeyebilir. Diger yandan bir filmde sembolik kent
mekanlarinin  goriilmesi, tek basina filmin kent — birey iliskisi igerisinde
degerlendirilmesi icin yeterli degildir. Bu noktada Yesilcam sinemasini incelerken
yapilan genellemelerin temelinde filmlerin birbirleriyle olan benzerliklerinden
kaynaklandig1 sdylenebilir. Ornegin, birgok Yesilgam filminin acilis jeneriginde filmin
cekildigi kente dair simge mekanlara ait gorseller kullamilmustir. izmir’de gekilen
Yesilgam filmlerinden 6rnekler verilecek olunursa; Kiiciik Hanimeféndi (Yon: Ertem
Egilmez, 1970), Ben Dogarken Olmiisiim, Sayin Bayan, Kumarbaz, Diinyamn En Giizel
Kadimi filmlerinin jeneriklerinde Kiiltiirpark Fuar Alani, Cumhuriyet Meydan1 ve Efes
Oteli, Konak Meydan1 ve Saat Kulesi, Kordon Boyu gibi sembol kent mekénlart

kullanilmustir.

Ozellikle hikdyesi Istanbul — Izmir arasinda gecen Yesilcam filmlerinde
gozlenen ortak bir 6zelligin kullanilan sembolik kent mekanlarinin pesi sira gosterilmesi
oldugu sdylenebilir. Bu duruma; Can Mustafa, Ates Bécegi, Uyanik Kardegler, Baba Bizi
Eversene, Saadet Giinesi, Ta¢siz Kral, Menderes Kopriisii, Giinahint Odeyen Adam,
Diinyamin En Giizel Kadini, Hirsiz, Ilk ve Son gibi filmlerde rastlamak miimkiindiir.
Yonetmenligini Sirrt Giiltekin’in yaptig1 1968 yapimi1 Menderes Képriisii filmi, pesi sira
gosterilen sembolik kent mekanlarina dair 6nemli bir 6rnektir. Filmde makinist bir
babanin iki oglu Halit (izzet Giinay) ve Yilmaz (Tamer Yigit) ile kiz1 Nazmiye’yle

(Pervin Par) birlikte Aydin’da gecen hayatlari anlatilmaktadir. Istanbul’daki amcalarinin

vefat1 lizerine onun kizi Deniz (Sevda
Ferdag) de Aydin’a gelerek ailenin bir
parcast olacaktir. Deniz ile Yilmaz bos
vakitlerini  birlikte gegirirler. Yilmaz,
Izmir'de Ege Universitesi’nde egitim

almaktadir. Birlikte Izmir’e gittikleri sirada

Konak’ta bulunan Tarihi Asansor’den kenti ~ Gérsel 85: Menderes Kopriisii (1968) Deniz ile Yilmaz
Tarihi Asansor’de kent manzarasi fonunda sohbet

izlerlerken ikili arasinda gelisen diyaloglar ederlerken goriilir.
su sekildedir:

’

Deniz: “Izmir giizel sehir. Sizler de ¢ok iyisiniz. Acimi unutturdunuz bana.’
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Yilmaz: “Sana Izmir’in biitiin giizel yerlerini gezdireyim ister misin?
Deniz: “Istemez olur muyum?”

Asansor’deki diyaloglarin ardindan ikili el ele; 6nce Saat Kulesi’nin 6niinde,
ardindan Kiiltiirpark’taki hayvanat bahcesinde, daha sonra Kordon Boyundan
Cumhuriyet Meydanina dogru faytonla ilerlerken goriiliir. Devaminda da fonda Kordon
Boyunun goriildiigii bir vapur gezintisine ¢ikarlar. Ardindan ikili, glinesin batigini
izlemek i¢in Kordonda bir restorana gecerler. Pesi sira goriinen kent gorsellerinin

ardindan Deniz’in ilk defa deneyimledigi kente dair giiniin sonundaki yorumu: “Her sey

giizel bu Izmir’de” seklinde olur.

Gorsel 86&87: Deniz ile Yilmaz, Saat Kulesi 'nin éniinde (solda), Kordon Boyunun fonda gorildiigii vapur
gezintisinde (sagda) goriiliir.

1970 yapimi1 Saadet Giinesi filminde de arka arkaya siralanmis sembolik mekéan
kullanimlarma yer verilmistir. Film, izmir Ozel Terzilik ve Mankenlik Okulu 6grencisi
Semra (Hiilya Kogyigit) ile ayni okulun doktoru olan Faruk’un (Murat Soydan)
birlikteliklerini konu almaktadir. Izmir’de yatili okuyan Semra, bir Pazar giinii tek basina
Kordon Boyunda gezinirken ii¢ erkegin tacizine maruz kalir. Tesadif eseri faytonla
oradan ge¢mekte olan Doktor Faruk duruma miidahale ederek tacizcileri oradan
uzaklastirir. Devam eden sahnelerde Faruk ve Semra, Kadifekale’de ¢ay igerken, Kordon
Boyunda faytonla gezerken, Varyant’tan kenti izleyerek kumru yerken ve Karsiyaka
Sahil kiyisinda otururken gériiliirler. ikili daha sonra Saat Kulesinin éniinde vedalagirken
goriiliir. O glinden sonra Semra ile Faruk, Pazar giinlerini birlikte kentin giindelik
rutinlerini gergeklestirerek gegirirler. Efes Antik Kenti gezdikleri goriilen ikili, devam
eden planda Kordon Boyunda oturup korfezi izlerken goriiliirler. Ozetle, Yesilgam
Sinemasinda ardi ardina siralanan sembolik mekanlar araciligiyla yansitilan giindelik

rutinler, kent algisin1 pekistirmeye yonelik bir egilim olarak yorumlanabilir.
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3.4. 1980 — 2000 YILLARI ARASINDA TURK SINEMASINDA iZMiR

Calismanin bu bolimiinde bir oOnceki boliimiin incelendigi  Yesilgam
Sinemasinin sonunu getiren gelismelere deginilecek, ardindan 80’ler donemindeki yerel
sinemanin durumu degerlendirilecek ve Yesilcam sonrasi Tiirk Sinemasinda 1980 — 2000
yillar1 arasinda izmir’de gekilen filmler; anlati, icerik ve mekan acisindan genel hatlariyla

incelenecektir.

Yesilcam Sinemasinin siirekliligini saglayan en temel unsur, 6nemli sayida bir
seyirci kitlesinin bulunmasiyla agiklanabilir. Giiniimiizle kiyaslandiginda o doénemde
kitle kiiltiirii agisindan sinemanin 6nciil bir eglence araci oldugu sdylenebilir. Bir diger
kitle iletisim araci olan televizyonun 70’li yillarda iilke genelinde yayginlasmasi,
sinemaya Onemli bir alternatif getirmistir. Televizyon ile birlikte videokaset doneminin
baslamasi, sinemaya gosterilen ilginin giderek azalmasina sebep olmustur. Gisede alisilan
rakamlara ulasilamamasi sinema sektoriinii olumsuz yonde etkilemistir. Yasanan
geligsmeler, Yesilcam Sinemast ile televizyonu karsi karsiya getirmistir. Bu durumu Engin

Ayca su climlelerle dile getirmektedir:

70°li yillarda televizyonun yayina baslamasi ve videonun yayginlasmasi Yesilcam
Sinemasint belli bir kargasanin icine soktu. Televizyon (TRT) ve Yesilcam karsilikiy
birbirlerini digladilar. Yesilcam, hem televizyonu sinemadan saymadigi, hem de seyirciyi
elinden aldigi, ekonomik olarak sikintiya soktugu icin televizyona karsi tavir aldi. TRT
Televizyonu kadrolar: ise bir yandan kendilerini sinemamin disinda bir olay olarak
degerlendirdikleri, bir yandan da, asil Yesilcam in temsil ettigi popiiler, popiilist, ticari
sinemaya karst olduklart icin Yesilcamli yonetmenleri ve senaryoculart kendilerine
yaklagtirmadilar. TRT nin iy birligi yaptig1 yonetmenler oncelikle Yesilcam ¢izgisinin
disina ¢ikmak isteyen yonetmenler oldular. Bu arada TRT, Yesilcam a karsi kendi icinden
yonetmenler de yetistirmeye ¢alisti. Ayrica TRT yayinladigr Yesilcam filmleri konusunda
da olduk¢a seckinci davranmaya ézen gosterdi.*>

Izleyicinin sinema yerine televizyon ve videokaseti tercih etmesi sinemacilar

yeni arayiglara yonlendirmistir. Ayca’nin bu duruma iliskin gortisleri su sekildedir:

153 Engin Ayca, Yesilcam’a Bakas, Tiirk Sinemas1 Uzerine Denemeler, Siileyma Murat Dinger (haz.), Ankara: Doruk
Yayimcilik, 1996, s. 145.
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1970°li yularda Yesilcam ve TRT arasinda yasanan gelismeler, Tiirk
Sinemasinda yeni gelismelerin oniinii agmis oldu. Daha dnce Yesilcam’'in firsat
vermedigi, engelledigi farkli bir sinemanin gerceklesebilme olanaklart ortaya ¢ikti.
Yesilcam, TRT ye karsi video pazarina uygun filmler iireterek ayakta kalmaya ¢alisirken,
seyircisi azalan sinema salonlarina sol ve sag, siyasal soylemli, farkll “sinema filmleri”
tiretilmeye basladi. Ciinkii Yesilcam’in seyircisi artik sinema salonlart yerine, kendi
evlerinin salonlarinda kiiciik ekranda videodan ve TRT’den film seyretmeyi
yeglemektedir. Seyircisi azalan sinema salonlarinin karsisinda iki segenek vardi bu
durumda: ya kapanacaklar, nitekim bircogu kapandi; ya da farkl Tiirk filmlerine
perdelerini acacaklard1. Tiirkiye’'nin toplumsal ve siyasal kosullart da uygun bir ortam
olusturuyordu. Ayrica farkli bir sinema yapmak icin kendini hazirlamis, kosullart
zorlayan sinemacilarin sayisi da az degildi. Boylece, bir¢ok olusumun, gelismenin sonucu
olarak Tiirk Sinemasinda yeni bir dénem de 70°li yullarin sonlarina dogru baslar.*>*
Yesilgam sonrasindaki donemi sinema tarihgisi Giovanni Scognamillo; “70°li
villarin ikinci yarisinda televizyon temelleri sarsiyor, siyasal ortamin karisikligi seyirciyi
sinemadan iyice uzaklastirtyor ve 80°li yillarda video furyast patliyor, tiim bu durum ve
sorunlar Tiirk Sinemasinin bugiiniinii meydana getiriyor” szleriyle agiklamgtir.™*® Tiirk
Sinemasinin bugiiniinii olusturan yeni donemin, Yesilcam Sinemasindan farklarini1 Ayca,

su ciimlelerle dile getirmistir:

Yeni donemin, Yesilcam’a gére en belirgin ozelligi kisisellegsmedir. Yesilcam in,
geleneksel sozlii kiiltiire yaslanan, anonim, kendiliginden niteliklerine karsin yeni sinema
bilingli bir kisisel yapr kurmaya, diinya olusturmaya yonelik entelektiiel bir ¢aba
icindedir. Yesilcam in ice kapali, yerel bir sinema olmasi karsisinda yeni sinema diinyaya
agulr. Yesilcam’in sozIlii kirsal kiiltiir temelinin yerine bilin¢li bir sekilde yazili kentsel
kiiltiirii, diinya kiiltiir birikimini koyar.156
Diinyanin genelinde oldugu tizere Tiirkiye’de de sinemanin gelisim siireci,

toplumda meydana gelen sosyal, siyasi, ekonomik kosullardan etkilenmektedir. Esen,

1980’lerin, i¢inde yasadigimiz 2010’lar Tiirkiye’sinin yasam bi¢imini ve hayata bakisini

154 Ayca, s. 146.

155 Gigvanni Scognamillo, Tiirk Sinemasinin Bugiinii ve Yarim, Tiirk Sinemas1 Uzerine Denemeler, Siileyma Murat
Dinger (haz.), Ankara: Doruk Yayimeilik, 1996, s. 145.

156 Ayca, s. 146.
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dogrudan etkileyen, hatta olusturan yillar oldugunu one siirerek; 12 Eyliil askeri
darbesinin, 80’ler sonrasi yasamin da sinemanin da belirleyicisi ve bi¢imlendiricisi

oldugunu belirtmistir.*®’

70’lerin ikinci yarisinda televizyon ile rekabet icerisindeki sinema igletmecileri
kaybetmeye basladiklar1 izleyicileri tekrar salonlara ¢ekebilmek igin seks filmleri
gosterimlerine baslamiglardir. Fakat darbe sonras1 1980’lerde, bu furya tamamen ortadan
kalkmustir. Ticari sinemacilar, seks filmlerinin yerine hem sinema salonlarini dolduracak
hem de yasaklara takilmayacak bir tiir olarak ‘arabesk filmler’ adi1 verilen ¢alismalara
yonelmislerdir. Esen, kdyden gociip gelen, yeni kentlilerin duygularina seslenen arabesk
filmlerin genel Ozelliklerini; “senaryolart arabesk miizik sozlerinden esinlenen,
gortintiiler esliginde bol bol bu sarkilarin da okundugu, basrollerini arabeskgilerin
oynadigi, gozyash, duali ve aymi zamanda cinsellik agirlikli filmler” seklinde

stralamistir. 1%

80’li yillarda 6ne ¢ikan bir diger film tiirii de sinemaya ticari yaklagmayan
yonetmenlerin bireysel sorunlara agirlik veren hikayelerinden olusan filmlerdir. Ozellikle
kadinin kimlik arayisinin ve cinsel 6zgiirliik sorunlariin ele alindigir bu filmlerdeki
bireye yonelim, karakterlerin daha ayrintili ¢izilebilmesini saglamistir.™®® Bu filmler
araciligiyla Esen’e gore; “Tiirk Sinemasinin tip kaliplarimin kirilmasi, ozellikle kadin
filmlerinde, kalip-tiplerin yerine, olumlu ve olumsuz ézellikleri ayni insanda toplayarak

karakterler yaratilabilmesi” basarilmigtir.1%°

Bu béliimde, 1980 — 2000 yillar1 arasinda izmir’de ¢ekilen filmler arasindan
farkli tiirlerde oldugu sdylenebilecek ii¢ film, kent mekaninin degerlendirilmesi ve
sunumu agisindan incelenecektir. Yesilcam anlati gelenegini siirdiirmesi sebebiyle
Sabaniye (Yon: Kartal Tibet, 1984), arabesk film orneklerinden biri olmasi sebebiyle
Melek Yiizliim (Yon: Sahin Gok, 1985) ve kadimin kimlik arayisini konu alan Biitiin
Kapilar Kapaliydi (Yn: Memduh Un, 1990) filmleri sirasiyla incelenecektir.

157 Esen, s. 172-185.
158 A g.e., s. 180.

159 Ag.e., s. 185-186.
160 A g.e., S. 186.
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Kartal Tibet’in yazdigi, yonettigi ve bir boliimiinde de kendisini canlandirdigi
1984 yapimi Sabaniye, kan davasi sebebiyle kirsaldan kente gelen bir anne ile oglunun
hikayesini konu alir. Kdyiinden ayrilip davalilarindan uzakta bir hayat siirmek isteyen
Hatice (Adile Nasit), oglu Saban (Kemal Sunal) ile birlikte Istanbul’a yerlesmistir. Anne
— ogul, bir gazinoda temizlik, garsonluk gibi islerde ¢aligmaktadirlar. Yillar sonra daval
oldugu ailenin biiyiikk oglu Sehmuz (Erdal Ozyagcilar), izlerine ulastiklari Saban’i
oldiirerek babalarinin intikamini almak icin Istanbul’a génderilir. Hatice, evine gelen
Sehmuz ve adamlarina oglunun yurt disinda oldugunu belirtir. Ardindan oglu Saban’1
peruk, makyaj ve kiyafetlerle kadin kiligmma sokarak onu etrafindakilere ikinci
evliliginden olan kizi Sabaniye olarak tanitir. Sabaniye, gazinoda g¢igek¢i olarak
calismaya baslar. Cocuklugundan beri miizige merakli olan Saban/Sabaniye bir giin
gazinoda sdyledigi bir sarkiyla Sehmuz basta olmak tizere kendisini dinleyenleri etkiler.
Kisa siirede iine kavusan Sabaniye, gazinolarda sarki sdylemeye, albiim ¢ikarmaya ve
filmlerde rol almaya baslar. Bu siirecte Sehmuz ailesine Sabaniye’ye karst olan hislerini
dile getirir ve bir siire sonra da Sabaniye ve Sehmuz s6zlenirler. Kan davasini siirdiirmek
i¢in Sehmuz’un kiz kardesi Nazli (Cigdem Tung) da Istanbul’a gelir. Sabaniye, Sehmuz
ve Nazli birgok aksam birlikte vakit gegirirler. Saban/Sabaniye, tanimaya basladig
Nazli’dan hoslanir. Saban/Sabaniye, bir giin Nazl ile aligverise ¢ikmak iizere bulusma
ayarlar. Plani, Nazli’y1 rahatsiz etmeleri i¢in para karsilig1 tuttugu adamlari savusturarak
Nazl’nin hayatina erkek olarak ¢ikmaktir. Plani istedigi gibi igleyen Saban, Nazli’ya

kendisini Bayram olarak tanitir. ikili, ilerleyen giinlerde birlikte eglenceli vakit gegirirler.

Sabaniye’nin sahne aldig1 gazinonun igletmecisi Dursun’un (Turgut Boral1), bir
gecelik konser icin Izmir’den teklif geldigini sdylemesi iizerine biiyiik bir boliimii
Istanbul’da gecen hikaye Izmir’de devam eder. Varyant iizerinden Konak Meydaninin
goriildiigli sahne filmin Izmir’deki ilk
sahnesidir. Alsancak’ta bir otele yerlesen
Sabaniye, abisiyle birlikte Izmir’e gelen
Nazlt’y1 otelden Bayram olarak arayarak

kendisinin de Izmir’de oldugunu sdyler ve

Nazli’yla ertesi giin Konak’ta bulusmak

Gorsel 88: Sabaniye (1984). Varyant 'tan Konak
Meydani ve korfez manzarasi goriilmektedir.

lizere randevulagir.
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Gorsel 89&90: Sabaniye filminden, Konak Meydan: ve Saat Kulesi.

Ikilinin Konak’taki Saat Kulesinin &niinde baslayan ve giin boyu izmir’in cesitli
sembol mekanlarinda hos vakit gegirdiklerinin goriildiigii sahneler, Yesilgam’da siklikla
kullanilan kent algisin1 pekistirmeye yonelik sekilde ardi ardina siralanarak yansitilmistir.
Saat Kulesinin ardindan, 6nce Kiiltiirpark Fuar Alaninda goriilen Bayram ve Nazli, bir
siire fuarda vakit gecirdikten sonra Kordon Boyunda vyiiriirlerken goriiliir. ikilinin
Kordon’da faytona binmeleriyle kentin bir diger giindelik rutini vurgulanmis olur.
Sabaniye’nin Izmir’de bir gazinoda sahne almasiyla hikdyenin izmir’de gecen kismu

tamamlanmis olur.

Gorsel 91&92: Nazli ve Bayram, Izmir’de bir giin siiresince cesitli kent mekdnlarinda hogs vakit gecirirken

goriiliirler. Sagda faytonun arkasinda gériilen Palet Restoran 2000°li yillarin basinda Kordon Boyunun
doldurulmaswn ardindan Bayrakli 'ya tagmmus ve giiniimiizde Bayrakly Vapur Iskelesi olarak hizmet vermektedir.

Filmin finalinde Sabaniye, Istanbul’daki sahne aldig1 gazinoda karsisinda oturan
Nazl1 ve Sehmuz’un 6niine giderek perugunu ¢ikarir ve gergekleri itiraf eder. Film, Nazl

ve Saban’in birlikte olacaklarini vaat eden bir sonla, mutlu bir sekilde kapanir.

Yonetmenligini Sahin Gok’iin yaptigi 1985 yapimi Melek Yiizliim filmi, 1980
sonrast Tiirk Sinemasinda Izmir boliimiinde incelenecek olan ikinci yapimdir. Arabesk
filmler kategorisinde yer alan Melek Yiizliim’de, zengin olma hevesiyle yasadigi
kasabadan ayrilip biiyiik bir kente giden Gokhan (Gokhan Giiney) karakterinin hikayesi

anlatilmaktadir.
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Gokhan’in  Izmir’e gelisinin goriildiigii filmin acilis jeneriginde, kent
merkezinde bulunan anitlara ve sembol mekanlara yer verilmistir. Jenerikte; Konak
Meydaninda yer alan ve [lk Kursun Aniti olarak da bilinen Hasan Tahsin Anuti, Lozan
Meydaninda bulunan Sair Esref Amiti ile ¢esitli kamera agilartyla Cumhuriyet
Meydanindaki Atatiirk Heykeli gorilmektedir. Jenerikte ayrica kent kalabaliginin
arasindan Konak Meydaninda bulunan Saat Kulesinin o6niinden gegen Gokhan’in
oradakilere Izmir’de yasayan arkadasi Suphi’nin (Erding Akbas) calistig1 fabrikanin

adresini sorarken goriiliir.
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Gorsel 93&94: Melek Yiizliim (1985), yon. Sahin Gék. Filmin jeneriginde Konak Meydanmnda bulunan Hasan
Tahsin Amti (solda) ve Saat Kulesi (sagda) gorsellerine yer verilmigtir.

Stikran Esen, arabesk filmlerin genel Ozelliklerini dile getirirken filmlerde
siklikla arabesk miiziklere yer verildigini belirtmistir.!®* Filmin basroliinii canlandiran
arabesk sarkici Gokhan Giiney’iin filmin ¢ekildigi 1985 yilinda ayn1 zamanda filmle ayn1
ismi tagtyan Melek Yiizlim albiimii piyasaya sunulmustur. Sarkicinin yeni c¢ikan
albiimiinde bulunan pargalara filmin bir¢ok sahnesinde yer verilmistir. Gokhan Giiney’in
Melek Yiizliim albimiinde yer alan Bir Anda isimli par¢asinin, Melek Yiizliim filminin
jeneriginde yer verilen kent gorsellerinin fonunda kullanildigi duyulmaktadir. Arabesk
filmlerin bu baglamda hem sarkicinin hem de alblimiiniin taninirli§in1 artirmaya yonelik,

bir tiir albiim reklami niteliginde ¢alismalar olduklart yorumu yapilabilmektedir.

Arkadag1 Suphi’nin tavsiyesi tizerine Gokhan, hemserisi ve babasinin eski bir
arkadas1 olan Siireyya Bey’in fabrikasinda ¢aligmaya baslar. Gokhan fabrikada gordiigi
Melek’ten (Bahar Oztan) etkilenmistir. Melek bos zamanlarinda fabrikadan arkadasi
Rifat (Umit Yesin) ile vakit gegirmektedir. Rifat, Melek’le evlenmeyi diislemektedir fakat
Melek, Rifat’1 agabeyi olarak gordiigiinii belirtir. Gokhan’in Melek’e kars1 ilgisi Rifat’1

161 Bkz: s. 90.
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rahatsiz etmektedir.

Melek, Suphi’yle ayni mahallede oturmaktadir. Fabrika c¢alisanlarinin
yasadiklar1 mahalle kentin uzaginda bir kirsaldir. Zamanla arkadas olan Melek ve Gokhan
birlikte ise gitmeye baslarlar ve kisa siire sonra aralarinda bir iliski baslar. Ikilinin isten
arta kalan zamanlarinda birlikte vakit gecirdiklerinin anlatildig1 sahneler, kent algisini
pekistirmek adina, ardi ardina siralanan kent mekanlarinin goriilmesiyle gergeklesir.
Kordon Boyunda el ele yiiriiyen ikilinin, ardindan Kadifekale’ye ¢iktiklar1 goriiliir. Daha
sonra Karsiyaka Sahilinde goriilen Melek ve Gokhan, Anayasa Meydani’nda bulunan
Atatiirk, Annesi ve Kadin Haklar: Anitr’nin
civarinda gezindikten sonra yeniden
Kadifekale’de c¢ay icerken goriiliirler.
Ikilinin kentin sembolik mekanlarinda

hosca vakit gecirdiklerinin gorildigi

sahnelerde fon miizigi olarak Gokhan

Giiney’in arabesk albiimiinde yer alan  Girsel 95: Melek Yiizliim (1985). Gékhan ve Melek,
Kordon Boyunda gériilmektedir.

Melek Yiizliim parcasina yer verilmistir.

Gorsel 96&97: Gokhan ve Melek, Karsiyaka 'nin en onemli sembol anitlarindan Atatiirk, Annesi ve Kadin Haklart
Amitinin bulundugu Anayasa Meydaninda goriiliir (solda). Ardimdan ikili, Kadifekale 'deki kent manzarasinin éniinde
¢ay icerken goriiliirler (sagda).

Kasabadan kente gelerek kisa slirede zengin olma hayali kuran Gokhan, fabrika
sahibi Siireyya Bey tarafindan terfi ettirilir. Siireyya Bey’in limandaki teknesiyle
ilgilenmekle gorevlendirilen Gokhan, zamanla Siireyya Bey’in sevgilisi ile yakinlasir. Bu
siirecte Melek ile iligkileri kopma noktasina gelir. Bir siire sonra Siireyya Bey, Gokhan
ile sevgilisi arasindaki iliskiyi fark eder ve G6khan’in isine son verir. Filmin finalinde

Melek’in de fabrikadan arkadasi Rifat’la evlenmesi iizerine ortada kalan Gokhan, kentin
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kendisine sundugu imkanlari yitirmis olur.

1980 sonras1 izmir’de cekilen Sabaniye ile Melek Yiizliim filmlerinin anlatilari,
hikayeleri birbirlerinden farkli olsa dahi kentsel mekani degerlendirme bi¢imlerinin
benzerlik gosterdigi sonucuna ulasilmistir. Yesilcam Sinemasina 6zgii anlat1 gelenegini
stirdiiren Sabaniye ile arabesk tiirdeki Melek Yiizliim filmlerinde yer verilen sembolik kent

mekanlari ile kentin gilindelik rutini vurgulanarak, kent algis1 pekistirilmeye caligilmistir.

Bu béliimde incelenecek olan son yapim Memduh Un’iin 1990 tarihli Biitiin
Kapilar Kapaliydr filmidir. Film tiiri bakimindan kadin filmi kavramina denk
diismektedir. Esen’e gore “Tiirk Sinemasinda kadin filmi kavraminin ortaya ¢ikisi 80°li
yillarin basina denk diismektedir”.*%?> Nermin Orta, 80°li yillarda Tiirk Sinemasimin
kadina bakisinin; geleneksel Yesilcam tarzi bakis ve cok boyutlu, gercekei bakis agisi
seklinde iki baslik altinda degerlendirilebilecegini belirtmistir:1%3

Geleneksel Yesilcam tarzimi benimseyen filmlerde halkin sevdigi sanatgilar
kullanilmis, yine mutlak iyi mutlak kotii karakterlere yer verilmis ve sonunda daima
kotiiler yenilmislerdir. Geleneksel Yesilcam tarzi filmlerdeki kadin tipi yine edilgen,
daima erkeginin yaminda olan, ¢ocugu igin her fedakdrligi yapan, ne olursa olsun
kaderine boyun egen; ya da disiligini on plana ¢ikaran, yuva yikan kotii kadinlar
olmugstur. Kadina ¢ok boyutlu bakmaya ¢alisan ikinci tiir ise; 6zellikle kadin sorunlarini,
kadinin toplumdaki yerini ele alan, kadini gergekg¢i bir bicimde ortaya koyan filmlerden
olusmugstur. Bu filmlerde kadimin karst cinsten beklentileri, iliskileri, toplumdaki yeri,
yasadigi zorluklar daha gercek¢i bir yaklasimla ortaya konmaya ¢alisiimigtir. Kadin
karakterlerin kent yasamindaki zorluklar karsisinda gésterdikleri direng ve kararliliklar

filmlerdeki ortak ozellik olarak karsimiza ¢ikmigtir. 164

Memduh Un’iin Biitiin Kapilar Kapaliyd: filmi, alt1 y1l boyunca ceza evinde
kalan ve igkence goren Nil’in (Asli Altan) tahliye olduktan sonra hayata tutunma ¢abasini

konu edinir.

162 Aktaran: Nermin Orta, Tiirkiye’de Yasanan Sosyal Olaylar ve Tiirk Sinemasina Yansimalar1 (1980-2004),
Selcuk Universitesi Fen-Edebiyat Fakiiltesi Edebiyat Dergisi, 2007, s. 133.

163 Nermin Orta, s. 133.

164 Ag.e.,s. 133.
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Izmirli olan Nil, Istanbul’da bir iiniversitede mimarlik dgrencisi oldugu 80
doneminde isledigi one stiriilen bir takim siyasi suglardan dolay1 hapse atilmis ve uzun
stire kotii sartlar altinda hiikiim giymistir. 1987 yilinda tahliye olan Nil, annesinin yanina
Izmir’e doner. Nil, bir siire Izmir’de kaldiktan sonra Istanbul’da yasayan arkadas:
Ozlem’i gérmek ve yarim kalan egitimine devam edebilmek iizere Istanbul’a geger.
Sabika kaydi sebebiyle iiniversiteden kabul alamayan Nil, Istanbul’da bulundugu siirecte
arkadas1 Ozlem’in evinde kalir. Nil bu siirecte Ozlem’in arkadas1 Ates’le tanisir. Ates
Nil’e yakin ilgi gosterir fakat Nil dis diinyaya kars1 tepkisiz, suskun bir ruh halindedir.
Hapishanede gecirdigi iskence dolu zamanlar Nil’in psikolojisinde agir etkiler
birakmistir. Hapse girmeden o6nce evlenip bosanan Nil, bosandiktan {i¢ ay sonra dogum
yaptigini, Deniz isminde bir kiz1 oldugunu sdylemektedir. Eski esinin kiziyla birlikte
Izmir-Cesme’de yasadiklarini, eski esinin kendisine kizini gdstermedigi 6ne siirmektedir.
Kizimi geri alabilmek igin bir is sahibi olmasi gerektigini dile getiren Nil’in sabika
kaybindan &tiirii is basvurulari olumsuz sonuglanmaktadir. Istanbul’da yasadig1 hayal
kiriklartyla Izmir’e geri donen Nil, dis diinyaya giderek daha karamsar bakmaya basladig
sirada Ates, Istanbul’dan Izmir’e gelerek, Nil’e agacaklart mimarlik ofisinde kendisine
yardime1 olmasini ister. Ikili Istanbul’a donerek yeni bir diizen kurmay1 dener. Ates, bir
gin Nil’in kiziyla ilgili olan c¢izimlerine ve ona yazdigi fakat hi¢ gondermedigi
mektuplara denk gelir. Ates, kizina kavusmayi diledigi Nil’e birlikte Cesme’ye gidip eski
esine ulagsmayi teklif eder. Fakat Cesme’de gecirdikleri siirecte psikolojisi giderek daha
da kotiiye giden Nil, hastaneye kaldirilir. Bu sirada Ates, Nil’in eski esine ulasir, fakat

Nil’in eski esi Ates’e hi¢cbir zaman bir ¢ocuklarinin olmadigin dile getirir.

Isleri dolayisiyla istanbul’a donmek zorunda kalan Ates, hastaneden cikan Nil’i
[zmir’e annesinin yanina birakmustir. Bir siire sonra Ates’in yanina Istanbul’a donen Nil,
Ates ile birlikte Biiyiikkada’ya gider. Adada ogrencilik doneminden arkadaslariyla
gecirdigi gilizel zamanlar1 hatirlayan Nil’in psikolojisi tekrar kotiiye gider. Adadan
vapurla Istanbul’a déndiikleri sirada Ates’in ¢ay almaya gittigi bir anda yalniz kalan Nil,

vapurdan atlayarak intihar eder.

1980 sonras1 Tiirk Sinemasinda goriiliir hale gelmeye baslayan kadin filmleri,

kadinlarin sorunlarina, toplum igerisindeki konumlarina ve yasadiklar1 zorluklara kars1
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gostermis olduklar1 direngleri ortaya koyan yapimlardir. Bu tiiriin bir 6rnegi olan Biitiin
Kapilar Kapaliyd: filmi, Nil karakterinin yasadigi psikolojik travmalari sade bir sinema

diliyle beyaz perdeye aktaran énemli bir yapimdir.

Filmin kent mekanin1 degerlendirilme bigimi, geleneksel Yesilgam
sinemasindan farkl bir sekilde ele alinmistir. Izmir {izerinden degerlendirilecek olursa,
filmdeki sembolik kent mekanlarinin, karakterin psikolojisindeki agmazlari vurgulamak
adina kullanildig1 seklinde yorumlanabilir. Filmde Nil’in hapisten ¢iktiktan sonraki
siirecte topluma ve toplumdaki degisimlere ayak uydurmakta zorlandigi gdsterilmeye
calisilmigtir. Nil, kenti olusturan kalabaligin arasina karigsmaya calisarak ge¢miste
yasadiklarin1 ardinda birakmaya calisir. Bu durum, Konak Meydanindaki iist gecitten
yapilan bir genel plan ¢ekimiyle gosterilmek istemistir. Nil bir siire kalabalikla birlikte
tist gegitte diisiinceli bir ifadeyle ilerlerken goriiliir. Daha sonra gegitte karsilastigi ve
kendisiyle benzer acilara sahip iiniversiteden arkadasiyla karsilasir ve ikili Konak
Sahilinde oturarak gecmis ve gelecek iizerine konusurken goriiliirler. Nil uzun siiredir

gérmedigi arkadasina yasadiklarini “giinlerini Izmir 'den Istanbul’a, Istanbul 'dan Izmir e

kacarak ge¢irdigini ve iki sehirde de hayata tutunmay: beceremedigi” seklinde Ozetler.

Gorsel 98&99: Biitiin Kapilar Kapaliyd: (1990). Nil, Konak Meydaninda bulunan iist gegitte kalabaligin arasinda
ilerlerken gériiliir (solda). Uzun yillardir gormedigi arkadasi Ayten ile Konak Sahilinde bir bankta oturan Nil,
basindan gegenleri arkadasina ézetlemektedir (sagda).

Yesilcam Sinemasinda  birgok
filmde hosca vakit gecirmek, faytonla
dolagmak i¢in kullanilan, ciftlerin el ele
gezindigi Kordon Boyu, Biitiin Kapilar
Kapaliydi filminde, 1ssiz bir big¢imde

karakterin yalniz bagma yiiriidiigii bir kent

mekani olarak kullamlmlstlr. Gorsel 100: Nil, Kordon Boyunda tek basina goriiliir.

97



Filmde kentlesmenin bir parcasi olan apartman tiirii konutlar, mimari agidan
kentlerin degisen yapisinin vurguladigi bir nokta olarak gdze ¢arpmaktadir. Ornegin; Nil
tahliye olduktan sonra gittigi izmir’de ilk olarak iiniversiteye baslamadan dnce annesiyle
birlikte yasadiklart eve ugrar. Annesi Bornova semtindeki bahgeli evlerini, yerine
apartman yapilmak iizere yiiklenici firmaya vermis, biliylik oglunun Kordon Boyundaki

evinde kalmaktadir. Nil, eski evlerinin yerine yapilmakta olan insaata tizlintiilii ve saskin

bir ifadeyle bakarken goriiliir.

Gorsel 101&102: Nil'in iiniversiteye gitmeden dnce annesiyle birlikte yasadiklar: Bornova, Erzene Mahallesindeki
bahgeli evieri (solda). Evin yerine yapimina baslanan apartmanin insaati (sagda).

Bir baska 6rnek Istanbul’da Nil ve
Ates’in, Nil’in 6grencilik yillarinda kaldigi
evi ziyaret etmeye qgittikleri araba
sahnesinde goriilmektedir. Aracin  6n

camindan Istanbul’daki apartman yapilarin

gosterildigi sahne esnasinda ikili arasinda

gecen diyaloglar su sekildedir: Gorsel 103: Filmde Istanbul’da goriilen apartmanlar.
Nil: Her sey ne kadar ¢ok degismis.
Ates: Degisim hiiziinlendiriyor mu seni?
Nil: Degisimi yasamamis olmak hiiziinlendiriyor.

Ates: Bana da bu iilkede hi¢hir sey kolay kolay degismezmis gibi geliyor. Belki

gortintiiler degisiyor ama her sey dylesine geleneksel yapilar iizerine kurulu ki...

Nil: Yaniliyorsun. Degisiyor oysa. Ustelik dylesine hizla degisiyor ki, cogu kez

bilincimiz zorlaniyor degisime uymakta.
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Sonug olarak Biitiin Kapilar Kapaliydi filminin izmir’de cekilen kisimlari
incelendiginde yonetmen Memduh Un’iin, kentsel mekani filmin merkezinde yer alan Nil
karakterinin psikolojisini destekleyecek bir bicimde ele aldigir sdylenebilir. Sembol
mekanlarin bir araya getirdigi kent algis1, yonetmen tarafindan alisilagelmis 6zelliklerinin

disinda degerlendirilmistir.

Ana akim filmlerde yalnizca fon olarak yer verilen kentsel mekan, Biitiin Kapilar
Kapaliydir gibi bireysel sorunlara agirlik veren hikayelerin islendigi, sinemaya ticari
yaklasmayan yonetmenlerce anlatida bir anlam yaratim mekani olarak kullanilmaktadir.
Calismanin bir sonraki boliimiinde, kent sinirlari igerisinde yer alan karakterlerin bireysel
sorunlarinin  Sykiilestirildigi, Tirk Sinemasinda 2000 sonrasi Izmir’de cekilen film

incelemelerine yer verilecektir.
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4.2000 SONRASI TURK SINEMASINDA iZMiR

4.1. SIEGFRIED KRACAUER’IN SINE-KENT KONSEPTI
CERCEVESINDE IZMiR’IN SINEMATOGRAFIK TEMSILI

Sinematografik agidan kentsel mekanin farkli temsillerinden bahsetmek s6z
konusudur. Kentler, cogu zaman gorsel giicii ve anlat1 yapisini destekleyecek tiirden bir
etki olusturulmasi adina filmlerde fon olarak kullanilirlar. Bir baska temsil tiirii ise fon
olmanin 6tesinde temel bir 6ge olarak, mekana etken bir rol bigilmesiyle ortaya ¢ikar. Bu
durum, kamera dili ile birlestirilerek karakterlere ve filmin anlatisina dair izleyicinin
cikarimlarda bulunmasina zemin hazirlar. Ayrica atmosferinin filmin merkezine
yerlestirilmesi ile gerceklestirilen temsil bigimiyle kent, 6énemli bir karakter olarak

sinematografinin merkezinde yer alir.

Bu béliimde, 2000 sonras1 izmir’de ¢ekilen filmler, Siegfried Kracauer’in Sine-
Kent konsepti ¢er¢evesinde ele alinacaktir. Bolim igin segilen filmler, igerikleri
ekseninde Izmir’de gecen tiim filmler arasindan taranarak olusturulmustur. izmir’in
baskin bigimde temsil edildigi filmler ayrilarak, i¢lerinde konular1 ve kente yaklasim
bicimlerine gore bir kategorizasyona gidilmistir. Bu baglamda tezin odagini olusturan
filmleri, Masumiyet (Yon: Zeki Demirkubuz, 1997), Kader (Yon: Zeki Demirkubuz,
2006), Karnaval (Yon: Can Kilcioglu, 2013), Kéksiiz (Yo6n: Deniz Akgay, 2013), Ben O
Degilim (Yén: Tayfun Pirselimoglu, 2013) ve Bornova Bornova (Yon: Inan Temelkuran,
2009) seklinde siralamak miimkiindiir. Segilen filmler; realitenin dykiilestirilerek stilize
edilmesi, giindelik yasantinin fiziksel gerceklik araciligiyla sunulmasi ve sosyo-sinetik

¢ozlimleme gibi Sine-Kent konseptini olusturan bagliklar dahilinde incelenecektir.

Filmler; “Filmin Kiinyesi”, “Filmin Konusu” ve “Filmin Sine-Kent Konsepti

Dahilinde Incelenmesi” basliklar altinda incelenecektir.

Filmin Kiinyesi baghgi altinda yonetmen, yapimci, senarist, oyuncular gibi film
tiretim siirecine katkida bulunan isimler siralanacak; ayrica filmin tiird, dili, siiresi, yapim

tarihi ile vizyon tarihi gibi detaylara yer verilecektir.
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Filmin Konusu, bashiginda filmlerin hikayelerinin genel hatlariyla dzetlenmesi

amagclanmustir.

Son olarak “Filmin Sine-Kent Konsepti Dahilinde Incelenmesi” bashg altinda
oncelikle incelemeye konu olan karakterler ile hikayenin gectigi mekanlar hakkinda bilgi
verilmesi planlanmistir. Ardindan Izmir’in sinematografik temsilinin sistematik bir
bicimde sorgulanabilmesi adina filme Sine-Kent konspeti dogrultusunda su sorular
yoneltilerek cevaplar1 aranacaktir: Filmde kentsel yasam Izmir iizerinden nasil
betimlenmigstir? Izmir’in giindelik rutini filme yansims midir? Gercek goriintiiler ve

mekanlar kullanilmis midir? Simge mekanlar hangi duyguya ve durumlara fon olmustur?

4.1.1. Tasrammm Smrsizhginda “Mekana Doniisen Karakterler”:
Masumiyet (1997) ve Kader (2006)

Bu béliimde, Zeki Demirkubuz’un filmografisi dahilinde Masumiyet ve Kader
filmlerinde yonetmenin mekéansal olarak Izmir kentini degerlendirme bigimi
incelenecektir. Calismanin dordiincii bolimiindeki incelemenin kapsamini 2000 yili
sonrasinda ¢ekilen filmler olusturmaktadir. Fakat Demirkubuz’un 2006 yapimi Kader
filmi ile 1997 yapim1 Masumiyet filmleri, birbirlerinin tamamlayicisi olan bir hikayeye
sahip olduklar1 igin ve hikiyenin Izmir’de gegen béliimlerinin Kader’e kiyasla
Masumiyet’te daha fazla olusu, ¢alismanin inceleme kapsamina Masumiyet filmini de

dahil edilmesini gerekli kilmistir.

Demirkubuz, 1997 yapimi Masumiyet filminde Yusuf karakteri ekseninde
anlattig1 Bekir, Ugur ve Zagor Orhan’in hikayesinin gerisine giderek 2006 yilinda gektigi
Kader filmiyle merkeze aldigi ii¢ karakter hakkinda tamamlayici bir yapi sunar. Bu

sebeple iki filmi birbirinden bagimsiz degerlendirmek giictiir.

Demirkubuz’un Masumiyet ve Kader filmlerinde ele aldig1 hikaye; istanbul’dan
Kars’a, Izmir’den Sinop’a, kisacas! iilke cografyasinin tamamina yayilan bir inanmisligin
oykistudiir. Hikaye ilerledik¢e gidilen sehirlerin, yasanilan mekanlarin karakterler i¢in
degersizlestigi goriiliirken; 6nemli olanin inandig1 seyin pesinde, yllmadan sonuna dek

miicadele etmek oldugu kanisina varilabilir.
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4.1.1.1. Masumiyet (1997)
4.1.1.1.1. Filmin Kiinyesi:
Yapimct: Zeki Demirkubuz, Nihal Koldas
Yonetmen: Zeki Demirkubuz
Senarist: Zeki Demirkubuz

Tir: Dram

Yapim Yili: 1997

Ozellikler: 35 mm, Renkli, 1.78:1
Siire: 108 dk

Ulke: Tiirkiye

Dil: Tiirkce

Vizyon Tarihi: 24 EKim 1997

Oyuncular: Giiven Kirag¢ (Yusuf), Haluk Bilginer (Bekir), Derya Alabora
(Ugur), Melis Tuna (Cilem)®®

4.1.1.1.2. Filmin Konusu:

Yusuf (Giiven Kirag), on yillik mahkiimiyet siiresini doldurmus fakat cezaevi
miidiiriine igeride daha fazla kalabilmek icin bir dilek¢e yazmustir. Istemeyerek de olsa
cezaevinden tahliye olan Yusuf’a cezaevinden arkadasi Orhan, disar1 ¢iktiginda babasinin
Istanbul’daki kahvesinde galisabilecegini sdylemistir. Tahliye olan Yusuf, Istanbul’a
gitmeden &nce enistesi ve ablasini ziyaret etmek {izere izmir’e gelir. Geceyi bir otelde
geciren Yusuf ertesi giin enistesini bulur fakat orada kalmaktan vazgecip otele geri doner.

Ayni otelde gecimini pavyonda sarki sOyleyerek saglamaya calisan Ugur (Derya

165 http://www.tsa.org.tr/tr/film/filmgoster/2105/masumiyet
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Alabora), arkadas1 Bekir (Haluk Bilginer) ve Ugur’un sagir ve dilsiz kiz1 Cilem (Melis
Tuna) da kalmaktadir. Yusuf’un otele geldigi ilk aksam, lobide halsiz bir sekilde oturan
Cilem’i hastaneye gotiirmesine lizerine Bekir tesekkiir etmek adina Yusuf’u Ugur’un

calistig1 pavyona davet eder.

Yusuf giinlerini Bekir ve Ugur’a eslik ederek gegirir. Bir sabah Bekir, Cilem’i
gezmeye gotiirecegi yere Yusuf’u da davet eder. Bekir burada Yusuf’a ge¢gmiste Ugur ile
aralarinda gecgen tiim hikayeyi Ozetler. Bekir Ugur’a asiktir fakat Ugur; Zagor lakaplh
Orhan adinda bir bagkasini sevmektedir. Zagor’un su¢ dolu ge¢misi, uzun siireli
mahkimiyeti ve hapishanelerde sik sik olaylara karigmast dolayisiyla kaldigi
cezaevlerinin yeri siirekli degismekte; Ugur Zagor’un, Bekir de Ugur’un pesinden il il

gezmektedirler.

Ugur, bir sabah bir is i¢in Aydin’a gitmesi gerektigini belirterek Yusuf’tan
kendisine eslik etmesini ister. Yusuf ile Ugur ayn1 aksam izmir’deki otele geri dénerler.
Bekir, Ugur’un Yusuf’u da yanina alarak arkasindan is cevirmesine ¢ok &fkelenir. ikili
arasinda cikan siddetli bir tartismasi sonrasi herkes odasina ¢ekildikten sonra bir silah sesi

duyulur. Bekir intihar etmistir.

Bekir’in 6liimii sonrasi, Yusuf zamanla Bekir’in yerini alir ve pavyonda Ugur’a
eslik eder. Islerden arta kalan zamanlarda da Cilem’le vakit geciren Yusuf, giderek
Ugur’a asik olmaya baslar fakat Ugur, Bekir’de oldugu gibi Yusuf’la da aym hisleri

paylasmamaktadir.

Bir aksam otele yapilan bir baskin sonucu Yusuf goz atina alinir ve sorguya
cekilir. Zagor hapisten kagmis, Ugur’da onunla gitmistir. Otelin isletmecisi karakoldan
otele donen Yusuf’a, Ugur’un kendisine bir miktar para biraktigin1 ve bir siire sonra
Cilem’i de alarak Aydin’a gelmesini sdyledigini iletir. Cilem’i yanima alarak Izmir’den
Aydin’a giden Yusuf orada bir otele yerleserek nerede oldugunu bilmedigi Ugur’dan
gelecek bir haberi bekler. Birkag giin sonra oteli arayan Ugur, Yusuf’tan Cilem’i de
yanina alarak Ankara’ya gelmelerini ister. Cilem’i ile bu kez Aydin’dan Ankara’ya gecen
Yusuf, Ugur’un verdigi adreste kimseye ulagamaz. Adresteki yer bir pavyondur ve bir

gece Once Zagor burada isledigi cinayetlere bir yenisini eklemistir. Pavyonun 6niinde
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oturan yagli bir adam, Yusuf’a Ankara’y:r terk etmeleri aksi halde hayatlarinin riske
girebilecegini soyler. Yusuf, Cilem’e bakabilecegi giivenli bir ortam ararken hapisten
arkadast Orhan’in kendisine Istanbul’da babasinin kahvesinde calisabilecegini

soyledigini hatirlamasi {izerine Cilem’le istanbul otobiisiine binerler.

Ankara’dan Istanbul’a giden otobiis mola verdiginde, Cilem’in dinlenme
tesisinde yemek yerken izledigi televizyonda yayinlanan haberlerde Zagor ve Ugur’un
cinayete kurban gittikleri goriiliir. Yusuf, sesi kisik olan televizyona arkas1 doniik oldugu
i¢in olan bitenden habersizdir. Otobiis Istanbul’a vardiginda Cilem ile Yusuf geceyi
Esenler Otogarinda gegirirler. ikili ertesi sabah Orhan’mn babasi Mevliit’iin kahvesini
bulurlar. Fakat Mevliit amca yillar 6nce kahveyi baskalarina devretmistir. Kahvenin
simdiki sahibi Yusuf’a Mevliit amcay1 filmciler sokagindakilere sorarak bulabilecegini
belirtir. Yusuf ve Cilem, geceyi bir otelde gecirdikten sonra ertesi giin, Istanbul
sokaklarinda Mevliit amcay1 aramay1 siirdiirlirlerken izbe bir film seti goriinlimiindeki
apartman katinda Mevliit amcayi bulurlar. Yusuf'kendini Orhan’in hapishaneden arkadasi
olarak tanittig1 sirada, Mevliit amca Yusuf’a sarilarak aglamaya baslar. Igeriye giren

Yusuf ve Cilem Zagor Orhan’in iizeri Ortiilii cansiz bedeniyle karsilagirlar.
4.1.1.1.3. Filmin Sine-kent Konsepti Dahilinde incelenmesi:

Masumiyet filminin hikayesi Yusuf karakteri ekseninde anlatilmaktadir.
Filmdeki kentsel yasam ve giindelik rutin betimlemelerine deginmeden 6nce karakter —
mekan iligkisini detaylica degerlendirebilmek adina hikaye dahilinde Yusuf karakterine

deginilmesi gerekli goriilmiistiir.

Film, Yusuf’un hapishane miidiirii karsisinda oturdugu sahneyle acilir. Yusuf,
tamamladig1 hiikiimliiliik siiresinin uzatilmasi konusunda hapishane miidiiriine dilekge
yazmistir. Yusuf i¢in disarida yapilacak bir is gidilecek bir yer ya da goriisiilecek birisi
yoktur. Demirkubuz, yarattig1 karakterlere dair detaylara gosterdigi 6zeni diyaloglara
yiikleyerek filmlerindeki karakterler hakkinda ayrintili bilgi sahibi olunmasini saglar.
Yusuf’un hapishanede kalmayi siirdiirmek istemesinin sebebi onu disarda bekleyen hicbir
seyin ve hi¢ kimsenin olmamasindan ileri gelir. Yakinlarmi depremde kaybeden

Yusuf'un disaridaki diinya ile tek bagi Izmir’deki ablasi ve enistesidir. Ilerleyen
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sahnelerde Yusuf'un hapse giris sebebinin ablasiyla ilgili oldugu ayrintis1 diyaloglar
araciligiyla belirtilir. Yusuf, ablas1 ile en yakin arkadasinin sevgili olup kagmalarinin
intikamin1 arkadasini 6ldiirerek almistir. Bu esnada ablasi da dilinden yaralandig igin
konusamaz. Cinayetten on yil hapis yatan Yusuf, cezasi bitmesine ragmen iceride alistigi
diizeni birakip disaridaki diinyanin belirsizligine adim atmak istemez fakat kanunen

miimkiin olmadigi i¢in tahliye edilir.

Sakin ve i¢ine kapanik bir karakter olan Yusuf, hapishanede gecirdigi on yilin
ardindan hevessiz bir sekilde tekrar dis diinyaya adim atar. Demirkubuz filmlerinde genel
anlamda hissedilen kapalilik ve klostrofobik atmosfer, Masumiyet filminde agilig jenerigi
sonrast goriilen ilk plandan itibaren hissedilmeye baslanir. Mahkiimiyet siiresini
tamamlayan Yusuf, enistesini ziyaret etmek {izere gecenin karanhiginda Izmir’e giden bir
otobiiste basini kayitsizca cama dayamis sekilde goriiliir. Yusuf i¢in yillar sonra tekrar
disarida olmak, bir 6zgiirliik hissiyati uyandirmadigi gibi aksine muglak bir belirsizlik,
tutsaklik ve caresizlik olarak kendini hissettirmektedir. Demirkubuz, sinematografisi
araciligiyla “demir parmaklarin ardinda olmak” kavramini, tiim yan anlamlariyla birlikte
(kistinlmiglik, kapatilmislik, ¢aresizlik) dis diinyaya ait ya da belki disaridaki hayatin bir

tiir “iceridelik” oldugunu imleyen bir &ge olarak kullanmigtir.1%

Gorsel 104&105: Yusuf otelin camindan disariyr izlerken pencerenin parmakliklar: ardinda goriiliir (solda). Yusuf

ile Cilem Istanbul’da bir apartmanda, yine demir parmaklar ardindan gésterilmistir (sagda).

Filmde gergek goriintiiler ve gergek mekanlar kullanilmistir. Izmir’e gelen Yusuf
geceyi gecirmek adima Basmane’de bulunan Oteller Sokaginda rastgele bir otele girer.
Oteller, hem Masumiyet hem de Kader filmlerinin baskin mekanlaridir. Otel; seyahat,
liiks, tatil gibi kavramlarla 6zdestir. Demirkubuz’un ele aldig1 otel sakinlerinin ise aidiyet

duygusundan yoksun bu izbe otellerde konaklamalarinin yegane sebebi mecburiyettir.

165 Asuman Suner, Hayalet Ev, s. 179.
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Herkesin bir giin ayrilmak i¢in bavulunu odanin bir kdsesinde hazir bekledigi bu otellerde
yine de bir sekilde aile ortamini
aratmayacak bir samimiyet de
hissedilmektedir. Mahremiyet siirmin
ince duvarlar ve kapanmayan kapilar ardina
gizlenmeye caligildig hikayede

Demirkubuz, c¢erceve iginde c¢erceveler

olusturarak ayni karede birden (;Ok Gorsel 106: Yusuf, Basmane Oteller Sokaginda.

yorumlamaya olanak saglar.

Filmde kentsel yasam ve giindelik rutin, Yusuf karakterinin psikolojisi lizerinde
olumsuz etki yaratan bir unsur olarak ele alinmistir. Bu durum, Yusuf’un otelden ¢ikip
enistesinin calistig1 otogara dogru giderken goriildiigii sahnelerde net bir bigimde
hissedilir. Basmane Tren Gari, Alsancak Sevgi Yolu gibi simge mekanlar karakterin dis
diinya karsisindaki tedirgin psikolojisine fon olurken, bu sahnelerde kullanilan aktiiel
takip kamerasi, diyagonal agilar ve fondaki gerginlik hissiyati1 veren tini1 ile karakter igin

dis diinyanin tekinsizligi pekistirilmis olur.

Gorsel 107&108: Yusuf, [zmir kent sokaklarinda gezinip enistesinin yanina gitmeye calismaktadir. Basmane Tren
Gari (solda), Alsancak, Sevgi yolu (sagda).

Masumiyet ve Kader, birbirinin tamamlayicisi filmler olduklari i¢in birgok ortak
noktalar1 bulunmaktadir. Iki film siiresince izmir’den Kars’a, Sinop’tan Adana’ya dek
kisacasi iilkenin dort bir yanina uzanan bir hikaye anlatilir. Fakat Demirkubuz’un iki
filme s1gdirdig1 hikayesi farkli sehirlere tasinsa dahi sinematografik agidan tercih ettigi
mekanlar ve gerceveleme teknigi sebebiyle koca bir tasrada geciyor hissi uyandirir.

Yonetmenin mekani degerlendirme bicimini Suner su sekilde agiklamaktadir:

Sahnelerin acilisinda panoramik kent ve ¢evre ¢ekimlerine hemen hi¢ yer
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verilmez. Ironik bicimde, Masumiyet'te gordiigiimiiz agik alan ve "manzara"
goriintiilerinin tiimiini, (Yusuf ile Bekir'in birbirlerine agildiklar: kirda gegen "itiraf
sahnesinin disinda) Yusuf'un otel odasini paylastigi isporta poster saticisinin resimleri
olusturur. Bu anlamda, sozgelimi, filmdeki yegdne "Bogaz manzarasi” goriintiisii, bir
tasra otel odasinin igine kapatilmig olarak ¢ikar karsimiza. Masumiyet'teki dis mekdn
cekimlerine iliskin carpict bir diger nokta da 6ykiiniin farkl kentlerde gegiyor olmasina
karsin, bu kentlerin ayirt edici 6zelliklerinin tiimden silinmesi, tiim dis mekdnlarin tek bir
tasra kenti goriintiisiine indirgenmesidir. Bu anlamda, sz konusu tasra kentinde cekilen
sahnelerle, Ankara ve Istanbul'da ¢ekilen sahneler birbirinden ayirt edilemez niteliktedir

filmde. Tiim mekanlara aym tasra kasveti hékimdir. "

Filmde, sadece yeni bir kente degil dis diinyaya yabanci olan bir bireyin kentsel
yasam deneyimini tecriibe edinmek adina kent sokaklarinda gezindigi goriiliir. Bu durum

Bekir ile Yusuf arasindaki diyaloglarda su sekilde dile getirilmistir:

Bekir: “Ne yapryorsun bugiin?”

)

Yusuf: “Bilmem. Dolantyorum iste.’
Bekir: “Dogru. Yabanci bir sehirde ne yapar insan...”

Yusuf, Bekir’e bahsettigi gibi kent sokaklarinda gezinmektedir fakat burada
carpict olan nokta karakterin, kentin simge mekanlarinda degil, kenar mahalle olarak
adlandirilabilecek bolgelerinde dolasiyor olmasidir. Yoénetmen, bu tutumunu filmde

gecen tiim sehirlerde siirdiirmesiyle, kendi sinema diliyle sinirlar1 olmayan bir tasra

mekan tasarlamis olur.

Gorsel 109&110: Yusuf, [zmir kent sokaklarinda gezindigi sirada Ugur u fark edip takip etmeye baglar (solda).
Yusuf'ile Cilem Istanbul’da bir arka sokakta ilerlerken gériiliirler (sagda).

167 Suner, s. 178.
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Filmde, kentsel yasamin parcalarini olusturan bireylerin yasadiklari i¢ mekanlar,
klostofobik atmosferler olarak betimlenirken ile kirsal bolgenin ise bir nefes alma alani
olarak degerlendirildigi gozlenmistir. Ornegin Yusuf’un enistesiyle ablasinin yasadigi ve
bir apartmanin bodrum kat1 olan ev, Demirkubuz sinemasinin klostrofobisi i¢in ideal bir
mekandir.  Eniste, yemek masasinda
Yusuf’a yillardir siire gelen evdeki
huzursuz  ortamdan  yakimir.  Hapse
girmenin ya da Sliimiin bir kurtulus yolu

oldugu goriisiinii dile getirir. Enistenin

¢ocuguna ve esine uyguladigi sozel ve

Gorsel 111: Demirkubuz 'un ¢ergeve iginde ¢ergeve

fiziksel siddet Demirkubuz tarafindan

mizanseni. Yusuf kadrajin sag kisminda salon olarak

cerceve i(;inde cerceve kullanmak adlandirilabilecek alanda yer alirken, ayni anda

kadrajin sol taraftaki pencerede enistesinin ablasina
yt')ntemiyle aktarilir. uyguladig siddet gozler oniine serilir.

Otelde gegen bir sahnede Bekir, Yusuf’u uyandirarak onu ve Cilem’i sakl
cennet olarak adlandirdig1 bir kirsala gezmeye gétiiriir. Ortak hikayeye sahip Masumiyet
ve Kader filmleri g6z oniine alindiginda dis mekanda gegen ve belki de klostrofobi yiikli
Demirkubuz sinemasinin en ferah mizansenine sahip bu sahne, hikayedeki bir¢ok agmaza
151k tutacak detaylar1 Bekir’in Yusuf’a anlatacaklarinda barindirir. Ayrica kirsal gecen

sahneler, hikayedeki en uzun sekanslardan birini olusturur.

Gorsel 112&113: Etrafinda gelisen olaylarin edilgen karakteri olan Cilem, oteldeki ifadesizliginden farkl olarak
karsalda yagsitlar: gibi eglenirken goriiliir (solda). Bekir’in Yusuf’a yasamini 6zet gegtigi kir sahnesi (sagda).

Masumiyet ve Kader filmlerindeki biitiinciil hikaye dikkate alindiginda Ugur’un,
sevgilisi Zagor’un; Bekirin ise Ugur’un pesinden mekan gozetmeksizin sehir sehir
dolagmalarindan, karakterlerin mekana doniistiigi sonucu c¢ikarilabilir. Sehir sehir,

hapishane hapishane dolanan Zagor, Ugur’un mekéani olmustur. Bekir’'in mekan: ise
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caresizce pesinden ayrilmadigi Ugur’dur. Benzer durum Yusuf i¢in de gegerli olacaktir.
Bekir’in 6liimiinden sonra yavas yavas Yusuf un onun yerini almasi Ugur’u tedirgin ettigi
icin artik Ugur, artik yollarinin ayrilmasi gerektigini belirtir. Fakat Yusuf’un Ugur’a;
“artik sen varsin” diyerek gidemeyecegini belirtmesi, yukarida bahsedilen karakterin
mekana doniismesi kavrami dahilinde tekrarlanmis olur. Yusuf’un bundan sonraki tek
mekan1 Ugur’un kendisidir. Bekir’i kaybetmenin acisini tasiyan Ugur benzer olaylarin
tekrarlanmamasi adina Yusuf’u Izmir’den ayrilmaya ikna eder. Fakat Bekir’in de zaman
icerisinde Ugur’la defalarca yollarini ayirdigini, neticede doniip dolasip, nerede olursa
olsun Ugur’a geri dondiigii bilinmektedir. Nitekim ayni durum Yusuf'i¢in de gegerli olur.
Sabah bavulunu alip otelden ayrilmak iizere otel isletmecisi Mehmet ile vedalasarak
otogara gegen Yusuf, izmir’den (Ugur’dan) uzaklasamadan aksam otele geri doner.
Yusuf’un geri donecegini Mehmet de Ugur’da dnceden bilmektedirler. Ciinkii benzeri

ikilemleri Bekir ile bir¢ok kez yasamislardir.

Filmde yer verilen simge
mekanlara iligkin yonetmen iki ayr1 tutum
sergiler. Bunlardan ilki, Yusuf, islerden
arta kalan tim zamanin1 Cilem’e ayirdigi
onu Oteller Sokagina yiirlime

mesafesindeki  Kiiltlirpark’ta yer alan

lunaparka gotiirdiigii sahnede goriiliir. Bu Gorsel 114: Bekir’in yoklugunda Yusuf, Cilem’i

sahnede Fuar'n genel planlarla girisindeki Kiiltiirpark Fuar Alanindaki lunaparkta, eglenmektedir.
veya igerisindeki detaylarin hicbirine yer vermeyen ydnetmen kamerasii yalnizca
Yusuf'un Cilem’i bindirdigi donme-dolabin 6niine koyarak tek ve yakin bir planda
aktararak mekandan ¢ok eylemi 6n plana ¢ikarir. Simge mekanlarin kullanim bi¢imine
iliskin yonetmenin ikinci tutumu ise kent meydaninda bulunan karakterleri gosterirken
kullandig1 genis ac1 tercihidir. Farkli sehir merkezlerinde, benzer aci1 ile gdsterilen
karakterler kalabalik arasindan giicliikle se¢ilmektedir. Kent merkezlerindeki kalabalik
ve akiskan giindelik rutin, kullanilan genel planlar araciligiyla filme yansimigtir. Ayrica

gittikleri sehirlerde tam olarak nereye gideceklerini bilmemeleri ve bir baslarina oluslar

da yine genel plan kullanimin sebepleri arasinda gosterilebilir.
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% Me %
Gorsel 115&116: Yusuf, Ugur 'un istegi tizerine Cilem’i Aydin’dan Ankara’ya getirir (solda). Ankara’da

kalmamalari konusunda uyarilan Yusuf, Cilem’le Istanbul’a gelir (sagda). Ankara’daki gorselde, sol altta Cilem'i
montundan tanimak miimkiindiir. Istanbul’daki gorselde ise ikilinin tramvay raylarinn iizerinde ilerledikleri goriiliir.

Daha 6nceki boliimlerde bahsedilen ‘Sinemada Toplumsal Bir Karakter Olarak
Cocuk — Sokak Iliskine drnek olarak; Istanbul’da bir diikkdnmn oniinden gectikleri
sahnede Cilem ve Yusuf’un, diikkkadnin camina yapistirilmig olan Charlie Chaplin’in The

Kid (1921) filminin afisine denk gelmeleri gosterilebilir.”

Sonug olarak, Yusuf'un hapisten ¢iktigi giin izmir’de bir otelin lobisinde
tesadiifen goriip hastaneye gotiirdiigli Cilem’i, hikdyenin sonunda yeniden Yusuf’a
emanet eden Demirkubuz, boylelikle dongiisel anlatimini tamamlar. Masumiyet, Samuel
Beckett’in “Hep denedin. Hep yenildin. Olsun. Gene dene. Gene yenil. Daha iyi yenil.”
sozleriyle ve fonda ¢alan bir agitla sonlanir. Filmin sonunda ortada ne suga asik bir adam
kalir ne adama asik bir kadin ne de kadina asik bir adam... Herkes bir “ugur’da canini
yitirene dek miicadele eder. “Mekansiz” kalan Yusuf ve Cilem’in hayat miicadelesi ise

yeni bastan sekillenecektir.

Gorsel 117: Yusuf'ile Cilem. The Kid (1921) filmindeki Chaplin’in
canlandirdign serseri (a Tramp) karakteri ile Masumiyet 'teki Yusuf
goz goze gelirler. Kendilerinin ve ellerinden tuttuklar: ¢ocuklarin
kaderlerindeki benzerlikler, Masumiyet filmindeki bu sessiz fakat
giiclii sahne ile yansitilmistir.

* Calismanin 30. sayfasinda [talyan Yeni Ger¢ekgilik ve Roma baghg altinda ele alinan sokak — ¢ocuk iligkisinin Tiirk
Sinemasindaki 6rneklerinden birine Masumiyet filminde rastlanir.
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4.1.1.2. Kader (2006)

4.1.1.2.1. Filmin Kiinyesi:

Yapimct: Zeki Demirkubuz, Lilette Botassi
Yonetmen: Zeki Demirkubuz

Senarist: Zeki Demirkubuz

Tir: Dram

Yapim Yili: 2006

Ozellikler: 35 mm, Renkli, 1.85:1, Dolby Digital
Siire: 102 dk

Ulke: Tiirkiye, Yunanistan

Dil: Tiirkce

Vizyon Tarihi: 17 Kasim 2006

Oyuncular: Ufuk Bayraktar (Bekir), Vildan Atasever (Ugur), Ozan Bilen
(Zagor), Engin Akyiirek (Cevat), Miige Ulusoy (Ugur’un Annesi), Mustata Uzunyilmaz
(Ugur’un Babasi), Settar Tanridgen (Bekir’in Babasi), Erkan Can (irfan)!®®

4.1.1.2.2. Filmin Konusu:

Bekir (Ufuk Bayraktar), Istanbul’'un kenar semtlerinin birinde, babasmin
kendisine agtig1 hali ditkkanini isletmektedir. Giinlerinin gogunu diikkanda gegiren Bekir,
sakin bir hayat slirmektedir. Ugur (Vildan Atasever), bir giin aligveris i¢in Bekir’in
diikkdnina gelir. Bekir, dilkkanina gelen Ugur’dan ¢ok etkilenir. Fakat Ugur’un
hapishanede olan Zagor lakapli Orhan adinda bir sevgilisi (Ozan Bilen) vardir.

168 http://www.tsa.org.tr/tr/film/ekip/2582/kader
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Bekir, bir giin diikkkanina kisa bir siire sonra tekrar ugrayan Ugur’u takip etmeye
baglar. Ugur, hapishaneye Zagor’u ziyarete gitmistir. Ugur’u bir takint1 haline getiren
Bekir, aksamlar1 kadinin evinin 6niinde onu balkonda gorebilmek i¢in bekler. Bekir’in
tavirlarindaki degisiklerden rahatsiz olan ailesi, ogullarini evlendirmenin her seyi diizene
sokacagini diistinseler de Bekir bu duruma sicak bakmaz. Bu sirada Zagor hapisten ¢ikar.
Fakat kisa bir siire sonra mahalledeki bir kahvede tartistigi Cevat’1 (Engin Akytirek)

bigaklar ve Ugur’u da yanina alarak Istanbul’dan Izmir’e giderler.

Bir daha Ugur’dan haber alamayan Bekir, ailesinin araci oldugu kisiyle
evlenmis, cocuk sahibi olmak tizeredir. Giinleri diikkan ile ev arasinda gegen Bekir’in
kurdugu diizen, bir aksam televizyonda rastladig1 haberle yeniden degisecektir. Habere
gdre Izmir Esrefpasa’da bir eve yapilan operasyon sonucu Zagor ve Ugur gdzaltina
alinmistir. Operasyon sirasinda iki polisi 6ldiiren Zagor’u Buca Kapali Cezaevinde uzun

stireli bir mahkGimiyet beklemektedir.

Zagor’un hapse girmesinin ardindan Istanbul’a dénen Ugur, Bekir’in diikkAnina
giderek ondan Zagor’a avukat tutabilmek i¢in borg ister. Ugur, borcunu geri 6deyebilmek
icin ¢alisacagini, gerekirse Bekir’e onun metresi olabilecegini dile getirir. Bu olayin
ardindan Ugur’un Zagor’u ne derece sevdigini géren Bekir, basina gelecekleri bile bile

tiim diizenini, ailesini ardinda birakarak Ugur’un pesinden Izmir’e gider.

Izmir’de bir pavyonda sahne alarak gegimini saglamaya calisan Ugur firsat
bulduk¢a Zagor’u ziyarete gitmektedir. Bekir ise Zagor’un varligmi kayitsizca
kabullenmis bir sekilde Ugur’un yaninda kalmayi slirdiirmektedir. Bekir’in Ugur’un
etrafinda olusundan rahatsiz olan Zagor, disaridaki baglantilarini kullanarak Bekir’i
Ugur’undan uzaklagtirmaya calisir. Pavyonda ugradig: silahli saldir1 sonucu yaralanan

Bekir’e Ugur, Istanbul’a dénmesi igin 1srar eder.

Istemeyerek de olsa Istanbul’a dénen ve taksi soforliigiine baslayan Bekir, esi ve
cocuguyla yeniden bir diizen kurmaya calissa da akli hep Izmir’de Ugur’dadir. Bir siire
daha Istanbul’da kalan Bekir, sonunda dayanamaz ve kimseye haber vermeden tekrar

Izmir’e gider. Bekir, Ugur’a buradaki diizenini birakip Istanbul’da yeni bir sayfa
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acabileceklerini soylese de Ugur, Bekir’in bu talebini net bir sekilde reddederek bir daha

kendisini gérmek istemedigini sdyler ve Bekir’in yanindan ayrilir.

Bir siireligine daha izmir’de kalmayu siirdiiren fakat Ugur’un yanina gidemeyen
Bekir, sabahladigi Konak sahilinde, eski ¢alistig1 pavyonun giivenligi olan bir arkadasiyla
karsilagir. Arkadasina Ugur’un hala orada ¢alisip ¢alismadigini soran Bekir, arkadasinin;
Ugur’un Sinop’a gittigini sOylemesiyle bir zamanlar Ugur’la birlikte kaldiklari
Basmane’deki otele gelerek otelin isletmecisinden Ugur’a iliskin haber almaya calisir.
Isletmeci Irfan (Erkan Can) Bekir’e Zagor’un hapishanede ¢ikarttig1 isyan ve devaminda
iki kisiyi 6ldiirmesi sonucunda Sinop Cezaevi’ne tahliye edildigini, Ugur’un da Zagor’un
pesinden gittigini belirtir. Ugur giderken Irfan’a, Bekir’e vermesi i¢in bir miktar para
birakmugtir. Ugur, Bekir’e esinin yanina, evine ddnmesi para birakmistir fakat Izmir’den

ayrilan Bekir, Istanbul’a degil, Sinop’a Ugur’u bulmaya gider.

Bekir, Sinop’ta Ugur’un kaldigi oteli bulur ve onunla konusmak ister fakat Ugur,
Bekir’i sert bir bigimde azarlayarak odasina doner. Yasananlardan &tiirii otel isletmecisi
Ugur ve Bekir’i otelden ¢ikaracaktir. Odasina donen Ugur esyalarini topladigi sirada
basucunda Bekir’le olan fotograflarin1 goriince bir an i¢in duraksar ve Bekir’e bakmak
icin odasinin kapisini aralar. Koridorun sonunda sirtin1 duvara dayamis bir sekilde yerde
hareketsizce oturan Bekir, yaninda tasidigi c¢akiyla bileklerini keserek intihara

kalkismistir.

Yasananlarin ardindan, istanbul’a bir kez daha esi ve ¢ogunun yanina dénen
Bekir, hastalanan ¢ocuguna ilag almak iizere disar1 ¢gikmistir. Bir miiddet sonra nébetgi
eczaneyi bulup ilaglar alan Bekir, eve donmeden 6nce ara sokakta bir meyhaneye girer.
Elinde c¢ocugu icin aldig1 ilag posetiyle meyhanede i¢meye baglayan Bekir, mekanda
mahalleden bir arkadasiyla karsilagir ve daha sonra diger arkadaslarina katilmak tizere
mekandan ayrilir. Arkadaslartyla gecekondu tipi bir evde zaman gegirirken,
arkadaslarinin destansi bir agk dykiisii gibi anlattiklart Bekir — Ugur ‘aski’nin etkisiyle
tekrar bastirmaya ¢alistig1 duygularina yenik diisen Bekir, elinde ilag posetiyle, karli bir
tasra yolunda ilerleyen otobiiste uyurken goriiliir. Ozetle, Istanbul’da, ¢ocuguna ilag
almak i¢in iizerinde ince bir montla evden ¢ikan Bekir, uyandiginda kendini iilkenin en

dogusunda, karlarla kapli Kars’ta, Ugur’un evinde bulur.
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Bekir ile Ugur, Kars’ta derme ¢atma bir evde ayn1 sofraya oturmus birbirlerine
ayr gecirdikleri zamanlar1 6zetlemekte; Ugur, Bekir’e karis1 ve ¢ocugu, Bekir ise Ugur’a
Zagor’la ilgili sorular sormaktadir. Ugur’un Bekir ve Zagor’la olan fotograflar1 evin
duvarinda asilidir. Gegen siire zaafinda Ugur ve Bekir’in bagka kentlerde de (Isparta,
Konya) benzer problemleri yasadiklari diyaloglardan anlagilmaktadir. Ugur baska biriyle
evlenmis, Cilem adimi verdigi bir kiz ¢ocugu olmustur. Kocas1 Zagor’un ziyaretine
gitmesine izin vermedigi i¢in adami1 bigaklayan Ugur, kizin1 da alarak Zagor un siirgiin
edildigi Kars’a yerlesmistir. Hamileligi sirasinda kocasindan yedigi dayaklar yiiziinden
Cilem, sagir ve dilsiz olarak diinyaya gelmistir. Besiginde yatarken goriilen Cilem, demir

parmaklarin arasindan gosterilmektedir.*
4.1.1.2.3. Filmin Sine-kent Konsepti Dahilinde incelenmesi:

Film, Ugur’un (Vildan Atasever) Bekir’in (Ufuk Bayraktar) islettigi diikkkandaki
halilara g6z atmasiyla acilir. Masumiyet ve Kader filmlerinin anlattig1 hikaye g6z 6niine
almirsa bu tanigsma sahnesinin, Oykiiniin ilk kivilcimini olusturdugu sdylenebilir.
Masumiyet Yusuf, Kader Bekir ekseninde anlatilmaktadir. Her iki filmde de Ugur’a
‘gonliinii kaptiran® erkek karakterler; Yusuf ve Bekir’in, Ugur’la tanismadan onceki ve
sonraki halleri birbirine benzerdir. Masumiyet’teki igine kapanik, sakin gériiniimli Yusuf

gibi Kader’deki Bekir de filmin baginda uysal, diizglin goriiniimlii, tragl bir delikanlidir.

Bekir’in islettigi diikkan, hikayenin baslica i¢ mekanlarindan biridir. Diikkan,
Bekir’in duragan hayatini sembolize etmektedir. Bu mekan, Bekir’in i¢inde bulundugu
bir kabuk olarak diisiiniilebilir. Icine kapanik bir karakter olan Bekir i¢cin yalnizca
kendisine soru yoneltildiginde yanit verdigi bir meslegin se¢ilmis olmast ve diikkanin
islek olmayan konumu karakter — mekan iliskisini destekleyen bir bi¢imde
olusturulmustur. Bir giin diikkdnda karsisinda beliren Ugur’u gérmesiyle birlikte, ice
kapanikliginin yerini meraka biraktigi Bekir, diikkandan disar1 ¢ikacak merakinin
pesinden gidecektir. Kendisinde merak uyandiran durumlar karsisinda bekledigi
sonuclar1 alamayan Bekir’in, yasadigi celiskiler dahilinde tekrar diikkkanina yani duragan

hayatin1 sembolize eden i¢ mekana doniisii Gaston Bachelard’in Mekdnin Poetikasi adli

* Hikayenin devamu niteliginde olan ve yonetmenin 1997 yilinda ¢ektigi Masumiyet filmine iliskin ¢aligmanin bir
onceki boliimiine bakimiz: s. 85-93.
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calismasinin Kabuk béliimiinde dile getirdigi su yaklasimla agiklanabilir: “Bir kabugun

icinden ¢ikan varlikta her sey diyalektiktiv. Ve disart biitiintiyle ¢tkamadigi i¢in, disari
1169

ctkan, icerde kalanla celisir.’

Gorsel 118&119: Bekir giinliik hayatinin bir rutini olarak diikkdaninda oturmus, miisteri beklerken gériiliir (solda).
Bekir'in, arkadagslaryyla mahallede gezerken goriildiigii sokak sahnesi, diikkan, ev, kahvehane gibi i¢ mekan
cekimleriyle baslanan filmin ilk dis mekanini olusturmaktadir (sagda).

Bekir, Ugur’la tanmistiktan sonra aksam semtten arkadaglariyla mahallede
gezintiye ¢ikar. Bu sokak sahnesinde Bekir, arkadagslari aracilifiyla Ugur hakkinda
bilgiler edinirken, ayrica fonda karakterlerin yasadigi ¢evrenin sosyo-ekonomik kosullari

da gozlenebilmektedir.

Calismada gercek kent mekanini kullanan filmlerde yer verilen goriintiilerin
filmlerin hikayelerine kattig1 gergekligi pekistirdigi dile getirilmistir. Bu goriintiiler
ayrica filmin g¢ekilmesinden sonraki yillar adina arsiv goriintiisii olusturabilecek belge

niteligindedir. Bu durumu Kader filmi iizerinden degerlendirecek olursak Bekir’in, bir

siireligine diikkdnina ugrayan Ugur’u
takip ettigi sahne Ornek verilebilir.
Ugur’un nereye gittigini merak eden
Bekir, kadmin hapisteki sevgilisi
Zagor’u ziyarete geldigini goriir. Bu

hapishane giintimiizde faaliyeti

sonlandirilan Bayrampasa Cezaevidir. Gérsel 120: Filmde yer verilen Bayrampasa Cezaevi nin
2006 yrlina ait digaridan bir goriiniimii.

Bekir’in Ugur’u takibe baslarken goriildiigii diikkan 6nii sahnesi, yine karakterin
yasadigi mekanin kosullarimi gozlemlemeye olanak saglamaktadir. Kentsel mekanin

i¢cinde barindirdig: tagra gériiniim, bu sahnenin disinda Zagor’un hapishaneden ¢iktiginda

169 Gaston Bachelard, Mekanm Poetikast, S. 128.
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Ugur ile Hali¢ Kpriisiiniin altinda bulustuklar1 sahnede de hissedilmektedir. Islevi geregi
kopriilerin birlestirici yoniiniin bir siiredir birbirlerinden ayr1 kalan karakterlerin bir araya
gelmek i¢in bulustuklar1 bir mekan olarak tercih edilmesi dikkat ¢ekicidir. Fakat sahnenin
daha da dikkat cekici olan yonii, yonetmenin bu bulugsma sahnesinde kamerasini
kopriiniin altina konumlandirmis olmasidir. Arag trafigi acisindan {i¢ seritli bir yapisi
bulunan Hali¢ Kopriisiintin iist kismi, devinim igerisindeki kalabaligi ve modern
goriiniimii ile kent yasamina dair 6nemli izler tasirken; alt kisminin tek edilmis, bakimsiz

bir arazi goriiniimii yani bir bakima tagraligi, iki ayr1 yiizii olan kente yonelik sunulan bir

elestiri olarak degerlendirilebilir.

Gorsel 121&122: Bekir, diikkanindan aceleyle ¢ikan Ugur’un nereye gittigini merak ederek kadini takip etmeye
baslar. Soldaki gorselde Bekir, diikkdnin oniinde Ugur u izlerken goriiliirken ayni zamanda diikkanin yer aldigi sokak
hakkinda bilgi sahibi olunur. Sagdaki gérselde ise hapisten ¢ikan Zagor 'un, Hali¢ Kopriisii altinda Ugur 'u bekledigi
goriiliir.

Filmde Ugur’un ailesinin ekonomik durumundaki degisimler yasadiklart
mekanlar iizerinden resmedilmistir. Ugur’un igerisinde bulundugu huzursuz aile
ortaminin baslica karakterlerini; annesi, yatalak hasta olan babasi, kahvehanede calisan
kiiciik kardesi olusturmaktadir. Ugur’un babasina oranla geng olan annesinin semtin
‘yakisikli delikanlisi” Cevat (Engin Akyiirek) ile aralarinda karsilikli birtakim ¢ikar
iliskileri bulunmaktadir. Ugur ve ailesi, Cevat’in maddi destegi ile bir apartman
dairesinde oturmaktadirlar. Fakat ilerleyen sahnelerde Zagor ile tartismalarinin ardindan
kahvede ¢ikan arbede sonucu Cevat’in 6lmesi ve Ugur’un da bu olay sonrasinda Zagor’la
kacarak evi terk etmesi ailenin gelecegini her anlamda olumsuz yonde etkilemistir.
Filmde bu degisim, Bekir’in elinde posetlerle bir gecekondunun oniine dek yiiriirken
gorildiigli sahne ile yansitilmistir. Cevat’in 6liimiiniin ardindan gecim sikintisina diigen
aile, apartman dairesinden tasinmak zorunda kalmistir. Derme ¢atma olan bu evde yatalak
kocasina bakmaya calisan kadin, mahallelinin yardimlariyla gecimini siirdiirmeye

caligirken, maddi imkansizliklarinin acizliginden yararlanmak isteyen kisilerce cinsel
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saldirtya maruz kalmaktadir. Bekir’in amaci ise Ugur’dan bir haber alabilmektir.

Gorsel 123&124: Filmin basinda Bekir’in Ugur 'u gorebilmek igin evlerinin oniinde gittigi sahnede Ugur ve ailesinin

yasadiklari apartman dairesi goriilmektedir (solda). Cevat ' 6liimii ve Ugur 'un evi terk etmesi sonrasi Ugur ‘un anne
ve babasimin yasadiklar: gecekondu (sagda).

Zagor’un Izmir’de tutuklamp cezaevine konulmasmin ardindan Istanbul’a
donerek Bekir’den sevgilisine avukat tutmak ic¢in bor¢ isteyen Ugur, borcunu
odeyebilmek i¢in Izmir’de bir gazinoda sahne almaya baslar. Filmin hikdyesinin Bekir
karakterinin ekseninde anlatilmasi sebebiyle Bekir’in Istanbul’daki diizenini, ailesini
geride birakarak Ugur’un yanina gitmesiyle filmin hikdyesine Izmir arka planinda devam
edilir. Geriye dogru taradigi saglar1 ve kirli sakaliyla filmin bagindaki goriiniimiinden
oldukca uzaklasan Bekir, Ugur’un sahne aldig1 pavyonda calismakta, ikili izmir’de bir
otelde, ayr1 odalarda konaklamaktadirlar. Zagor’un varligini kayitsizca kabullenen
Bekir’in Izmir’deki rutini, Ugur’un pesinden kostugu pavyon ve otel koseleridir. Isten
arta kalan zamanlarini ise Kordon’da gegirdigi goriilir. Kordon, kent sakinlerinin
yiiriiyiise ¢iktiklari, spor yaptiklari, ¢cimlerine uzanip kitap okuyabildikleri, arkadaslariyla
bir araya geldikleri, balik tutabildikleri, bisiklete binebildikleri kisaca korfez manzarasi
ve temiz havasiyla kendilerini yenileyebildikleri biiyiik bir kamusal alandir. Ugur’un
Zagor’u ziyarete gittigi bir giiniin sabahinda Bekir, izmir’deki giindelik rutinlerden birini
temsil eden Kordon’da tek basina bir bankta dylece gecenin karanhigina dek hareket
etmeksizin disiinceli bir sekilde oturur. Bu sahne, yonetmenin kentsel mekani
degerlendirme bi¢ciminde gosterdigi 6zeni agiga ¢ikaran Onemli bir detaydir. Ciinki
glindelik rutinde 6nemli bir eglence mekan: olabilen Kordon, Bekir igin yalnizca bir
bekleme alanidir. Ciinkii izmir’de bulunusunun tek nedeni, Ugur’a yakin olabilmektir.
Fakat zaman gectikce Ugur, Zagor’un da istegi dogrultusunda Bekir’i kendinden

uzaklastirmaya, Istanbul’a geri géndermeye calisacaktir.
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Gérsel 125&126: Bekir, giin boyu Kordon'da bir bankta otururken giriilmektedir.

Istanbul’a donerek eski diizenini devam ettirmeyi deneyen Bekir, kisa bir siire
sonra Izmir’e donerek Ugur’la tekrar konusmak ister. Ugur’la Bekir arasinda gecen
hararetli tartismanin mekani yine Kordon’daki bir bank olur. izmir’in mekansal agidan
vitrini sayilabilecek, en renkli, en kalabalik yerlerinden biri olan Kordon; Kader filminde
icinden kimsenin gegmedigi, tekinsiz, karanlik haliyle resmedilmistir. Birbirlerine sarf
ettikleri agir s6zlerin ardindan Ugur, bir daha kendisini gérmek istemedigini sdyleyerek

Bekir’in yanindan ayrilir.

Gorsel 127&128: Bekir ile Ugur 'un hikdyenin en hararetli tartismalarindan birisini gerceklestirdikleri Kordon
sahnesi (solda). Konak Iskelesi yakinindaki bir bankta sabahlayan Bekir (sagda).

Geceyi Konak Iskelesi yakinlarinda bir bankta gegiren Bekir telefonunun
calmasiyla uyanir. Annesine otelde oldugunu sdyleyen Bekir, izmir’de bir siire daha bu
‘otel’lerde konaklayacaktir. Bekir’in telefonla konustugu sahnede arka planda Izmir’in
simge mekanlarinin basinda gelen Konak Meydani ve Saat Kulesi yer almaktadir. Fakat
yonetmenin karakterini tam olarak sehrin simgesini kapatacak bigimde konumlandirmis
olmasi, kentlere 6zgii simge mekanlarin popiilaritesinden sik¢a faydalanan ana akim

filmlere bir elestiri olarak degerlendirilebilir.

Bekir, aksam oldugunda Ugur’un galistig1 gazinoya giderek onunla konusmaya
calisir. Fakat ¢ikan arbede sonucu gazinodan atilir ve Kordon’a deniz kenarina gelir.

Kordon’daki aydinlatmalarin 6niinde bulunan bayraklarin uzun golgeleri Bekir’in iizerine
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diismektedir. Bayrak iplerinin demirlere vurarak g¢ikarttigi sesler sahnenin tekinsizligini
vurgular. Ugur ile tanismasa, ona karsi bu kadar giiglii hisler igerisinde bulunmasaydi
belki de Bekir’in yolu higbir zaman izmir’den ge¢meyecek, hep Istanbul’da kalacakti.
Izmir’de olmasinin tek sebebi Ugur’dur. Ugur’un Izmir’de olmasiin nedeni ise Zagor’un
Buca Kapali Cezaevinde hiikiim giyiyor olmasidir. Nitekim devam eden sahnelerde
Ugur’un izmir’den ayrildigini tesadiifen dgrenecek olan Bekir ‘kosarak’ sehri terk
edecektir. Bekir’in Kordon’daki bayrak gélgeleri altinda gortildiigii sahne, karakterin
kentteki esaretine iliskin sanatsal bir metafordur. Bekir’in hemen arkasinda, simgesel
anlatimda sikga, 6zgiirliik temsili olarak kullanilan deniz yer almaktadir. Fakat son derece
karanlik betimlenen bu sahnede denizin varhigi secilememektedir. Yalnizca
Karsiyaka’nin 1siklar1 bir sinir ¢izgisi olusturur. Bekir, istemeden geldigi bu sehirde

tutsak bir hayatin aktédrii olmustur. Ne Istanbul’a dénmek ister ne de Izmir’de kalmasi

istenir.

Gorsel 129&130: Dev bayraklarin kisitladigi kapali alan ile simsiyah gériinen denizin arasinda sikisip kalan
Bekir’in Kordon 'daki endigeli goriintimleri.

Filmin buradan sonraki sahneleri 6zetle; Ugur’un Zagor’un nakledildigi

cezaevlerinin bulundugu sehirlerde yasamini siirdiirmeye ¢aligmasi, Bekir’in ise Ugur’un

izini siirmeye devam etmesi seklinde

geligir. Bekir, Kordon’da bir bankta

sabahlarken eski is arkadasindan Ugur’un
Sinop’a gittigini 6grenmesinin ardindan

yukarida da dile getirildigi lizere 'kosarak’

[zmir’den ayrilir ¢iinkii kentle olan tek bag

Ugur, kenti terk etmistir. Bu sahne, Gérsel 131: Bekir, arkadasindan Ugur’un Izmir 'den
ayrildigini 6grenir 6grenmez konu hakkinda daha fazla

Kader’in Izmir’deki son sahnesi olur. bilgi alabilmek icin Basmane 'deki otele dogru kosar.
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Bir sonraki sahnede Andrei Tarkovski’nin 1979 yapimi Stalker / [z Siiriicii
filminde ¢alan Edward’in Meditasyon pargasi esliginde bir otobiisiin camindan karl1 bir
yolda ilerlendigi goriiliir. Sinop otogarinda otobiisten inen Bekir, iizerinde Izmir’deyken
giydigi kiyafetleriyle, kapali ve nemli bir havada, dalgalarin sert bir sekilde kiyrya
carptigr sahil kenarindan kente dogru agir agir ilerlemekte, Ugur’un izini slirmektedir.
Sinop’ta gecen sahnelerde kentsel yasama dair ayrintilara girilmezken, Ugur’un izmir’de
oldugu gibi burada da izbe bir otelde konakladig1 goriiliir. Burada da Ugur’dan bekledigi
ilgiyi géremeyecek olan Bekir, yine Istanbul’da ardinda biraktig1 hayata dénecek olsa da
inceleme siiresince dile getirilen ‘karakterin mekana donlismesi’ kavrami yinelenecek ve
Bekir bir kez daha Istanbul’dan, ailesinden ayrilip Ugur’un yanma bu kez iilkenin en

dogusunda yer alan kentlerden biri olan Kars’a dogru yola ¢ikacaktir.

Gorsel 132&133: Bekir, Kars'a gitmeden hemen once Istanbul’da, arkadaslariyla bir miiddet vakit gecirdigi
gecekondudan elinde kizina aldigi ilaglarla kapidan ¢ikarken gériiliiv (solda). Yonetmen, burada daha oénce

Masumiyet filminde de kullandigi gibi ¢erceve icerisinde ¢ergeve teknigine yer vermistir. Devam eden sahnede ise
karlt bir cografyada ilerleyen bir otobiis goriiliir (sagda).

Son olarak Bekir ile Ugur arasinda Kars’taki bir tasra evde gecen diyaloglarda
Bekir’in, Ugur’un neden geldigini sordugu soruya verdigi yanit, hikayenin biitlinlinde dile

getirilen ‘karakterin mekana doniismesi’ kavramini 6zetler niteligindedir:

Bekir: “Herkesin inandigi bir sey vardir bu a... k... hayatinda, benimkisi de
sensin! Gecen gece cocuk hastaydi. Ilaci bitmis, almak icin disart ¢ikim. Saga sola
saldirip nobet¢i eczane arryoruz. Birden durup dururken icim ciz etti. Bir baktim gene
aym karin agrisi... Oyle ozlemisim ki seni! Dénerken bir meyhane gordiim. Iceri
girdigimi hatirliyorum, bir de rakiya yumuldugumu. Arkasindan en az dort cigaralik...
Sonra goziimii bir actim, karsidan karli daglar gegiyor. Bir daha actim, basimda bir
cocuk. Kalk abi diyor, Kars’a geldik. Otobiisten indim yiiriimeye basladim. Dedim
Allah’im neredeyim ben? Burasi neresi? Sonra gii¢ bela burayr buldum. Kapinin éniinde

durup diigiindiim. Dedim Bekir, bu kapi ahiret kapisi, burast swrat kopriisii. Bu sefer de
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gecersen bir daha geri donemezsin. lyi diisiin dedim. Diisiindiim, diisiindiim, ama olmad,
donemedim. Sonra bak oglum dedim kendi kendime. Yolu yok ¢ekeceksin, isyan etmenin

faydasi yok, kaderin boyle. Yol belli, eg basint usul usul yiirii simdi...”

Bekir’in anlattiklarini aglayarak dinleyen Ugur daha sonra Bekir’in yatacagi yeri
hazirlayip, kiziyla kaldig1 odaya doner. Uzerindeki ince montuyla yatagin basina oturan
Bekir, odanin kapanmayan kapisinin esiginde diisiinceli bir bigimde otururken ekran

kararir.

Gorsel 134&135: Bekir, Kars’a geldikten sonra sehirdeki tas képriiniin ortasinda diigtinceli bir bi¢imde goriiliir
(solda). Bekir, kendisinin de tanimlamakta giicliik cektigi bir sekilde yeniden kendini Ugur 'un izini siirerken buldugunu
belirtirken aldigr bu karara iliskin sirat kopriisii benzetmesi yapar. Ugur’'un sagir ve dilsiz kizi Cilem, begsiginin
parmakliklary arasinda goriiliir (sagda).

Masumiyet’le tanisilan Bekir, Ugur ve Cilem karakterleri ile ilgili tamamlayici
bilgilerin edinildigi Kader filminde kentsel mekan, biitiinciil bir tasra mekan olarak
degerlendirilmis; kalabalik ve modern sehirler, i¢erisinde barindirdig: tasra halleriyle ve
tekinsiz bir bi¢cimde yansitilmigtir. Tutkular1 ugruna miicadele eden karakterlerin
kosulsuz olarak birbirlerinin izlerini siirmesi ‘mekana doniisen karakter’ kavramini ortaya

cikarmustir.
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4.1.2. Yasadig1 Kente Sikisanlar: Karnaval (2013), Koksiiz (2013)

Calismanin bu boliimiinde, Can Kilcioglu'nun toplumsal sebeplerden otiirii
yasadig1 kente sikisan karakterlerin bireysel direnislerini hikayelestirdigi filmi Karnaval
ile Deniz Akcay’in kent ile tagra arasina sikisan bir ailenin portresini ¢izdigi filmi Koksiiz

incelenecektir.
4.1.2.1. Karnaval (2013)
4.1.2.1.1. Filmin Kiinyesi:
Yapimci: Doga Kilcioglu Esen
Yonetmen: Can Kilcioglu
Senarist: Can Kilcioglu
Tur: Dram
Yapim Yili: 2012
Ozellikler: Renkli, 1.85:1
Stire: 91 dk
Ulke: Tiirkiye
Dil: Tiirkce
Vizyon Tarihi: 27 Eyliil 2013

Oyuncular: Serdar Orgin (Alis), Tiilin Ozen (Demet), Ipek Bilgin (Alis’in
Annesi/Giilay), Sait Genay (Alis’in Babasi/Ismail), Vedat Erincin (Demet’in
Babas1/Cihan), Sarp Aydmnoglu (Alis’in Arkadasi/Eray)'’

170 http://tsa.org.tr/tr/film/ekip/3322/karnaval
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4.1.2.1.2. Filmin Konusu:

30’lu yaslariin ortalarindaki Ali Sinan (Serdar Orgin), uzun siiredir calistig
babasimnin dosemeci diikkkdninda daha fazla ¢alismak istememesi sonucu babasiyla
tartismistir. Cikan tartisma sonucu anne ve babasiyla yasadigi evden ayrilarak, evin
yakinlarina park ettigi arabasinin i¢inde yasamaktadir. Annesinin diizenli olarak getirdigi
yemeklerle beslenen Alis*, gecimini saglayabilmek adina diizenli olarak gazetedeki is
ilanlarin1 takip etmektedir. Gazetede gordiigii satis temsilciligi isine bagvuran Alis, kapi-

kap1 dolasarak karnaval isimli hali yikama makinesini pazarlamaya ¢alisacaktir.

Alis, annesinin hazirladig1 yemekleri yerken manzaray1 izlemeye ¢iktigi tepeden
doniisiinde yol kenarinda bozulan motosikletini tamir etmeye calisan Demet (Tiilin Ozen)
ile karsilagir. Bozulan motosikleti aracin iizerine baglayarak Demet’i gidecegi yere kadar
birakan Alis, kadindan etkilenmistir. Demet, babasinin diigiin salonundaki islere yardimci

olmakta, isletmenin mutfaginda pastacilik yapmaktadir.

Alis’in annesi Giilay (Ipek Bilgin), Alis’e yemek getirdiginde oglunun is
goriismelerinde nasil davranmasi, kendini nasil ifade etmesi gerektigini belirten kontrolcii
bir karakterdir. Bir giin Alis’e, tanigmalari i¢in komsularinin kizi Aysem (Pinar Gok) ile
bir goriisme ayarladigini dile getirir. Fakat bu durum Alis’in ilgisini gekmez. Annesi yine

de Aysem’in bir vesikalik fotografini arabanin dikiz aynasina ilistirir.

Isi geregi satt1d1 {iriinlerden komisyon alacak olan Alis, yaninda tagimasinin gii¢
olmasi sebebiyle karnavalin® alt kismina bir tekerlek diizenegi yerlestirir. Yanina aldigi
karnaval ile Izmir’in gesitli bolgelerine giderek apartmanlara el ilan1 dagitan Alis,
Demetlerin diigiin sarayia da bir el ilan1 birakmustir. Ilanda yazan numarasindan kendini
arayan miisterilerin evlerine gidip liriinii tanitan Alis, karnavalin yiiksek fiyati sebebiyle

hig satis yapamaz.

Annesinin 1srar1 sonucu Aysem’le bulugsmaya giden Alis, ayn1 giin karnavali

tanitmak icin Demet’in babasina verdigi sozii hatirlar ve bir sey sdylemeden Aysem’in

* Filmde Ali Sinan’a Alis seklinde hitap edildigi i¢in incelemede de bu isim kullanilacaktir.
* Filme adin1 veren hali yikama makinesine karnaval seklinde, bir karaktermigcesine hitap edildigi i¢in incelemede de
hali yikama makinesinden kisaca karnaval olarak bahsedilecektir.
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yanindan ayrilir. Salonuna ge¢ kalan Alis, diigiin organizasyonu i¢in mutfakta olan
Demet’e yardimci olur. Diiglin sonras1 salonu siipliren Alis Demet’in babasiyla konugsma
firsat1 bulamadigi i¢in ertesi giin salona tekrar gelir fakat Demet’in babasi da karnavali
yiiksek fiyatindan dolayr satin alamayacagimi dile getirir. Bu siiregte hi¢ satis
gerceklestiremeyen Alis i¢in en 6nemli kazanim Demet’le aralarindaki iligkinin gelisiyor

olmasidir.

Ertesi giin Alis’le bulusan Demet, arabanin aynasinda Aysem’in fotografini
gOriip sinirlenir ve aragtan atlar. Hafif bir sekilde yaralanan Demet’i pansuman i¢in bir
saglik kurulusuna gotiiren Alis, kendisine gelen telefonla yikilir. Arabayr biraktiklari

sokakta, arabanin i¢inde olan karnaval ¢alinmustir.

Kendisine zimmetli olan karnavalin parasini 6deyebilmek i¢in aracini satiliga
cikaran Alis, son sahnede bir araba pazarinda aracinin i¢inde gazetedeki is ilanlarina goz
atarken goriiliir. Bir silire sonra Alis’in yanina gelen Demet de araca biner ve ikili is

ilanlarina birlikte bakarlar.
4.1.2.1.3. Filmin Sine-kent Konsepti Dahilinde incelenmesi:

Karnaval filmi, heniiz agilis sahnesiyle kamerasini sokaga konumlandirmis bir
yapimdir. Kentsel olarak Izmir’in sembolik mekéanlarindan bagimsiz bir sekilde ele
alindig1 filmin hikayesi, Alis karakteri ekseninde anlatilmistir. izmir, Narlidere’de sicak
bir yaz sabahi, arabasinin i¢erisinde uyuyan
Alis, ¢6p kamyonun giiriiltiisiiyle uyanir ve
giinliik rutini baglar. Babasiyla tartigtiktan
sonra igine tagindig1 eski model bir arabada
hayatina devam eden Alis, ailesinden

bagimsiz bir sekilde kendi ayaklari tizerinde

durabilmenin micadelesini  veren bir

Gérsel 136: Karnaval (2013), Izmir sicagini resmeden
bir kare.

karakterdir.

Gergek goriintii ve mekanlara yer verilen filmde Alis’in gilindelik rutini is

goriismeleri icin arabasinda bulundurdugu kiyafetlerini giyerek ve halka agik tuvalette
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tirag olarak baglar. Arabasinin i¢inde is ilanlarina goz gezdiren Alis, daha dnce herhangi

bir deneyimi olmamasina karsin satis temsilciligi isine bagvurmaya karar verir.

Biiyiik cogunlugu kent merkezinin
disinda gerceklestirilen filmde Alis’in bog
zamanlarmi degerlendirdigi sahneler agik
alanlarda gegmektedir. Ornegin annesinin
hazirladig1 yemekleri yemek icin bir tepeye

cikarak deniz manzarasini seyreden Alis,

aksamlari ise arkadasi1 Eray’la sohbet etmek

Gorsel 137: Alis’in yemegini yemek igin geldigi tepe.

icin parkta bulusur.

Satis temsilciligi isi igin verilen egitimi tamamlayan Alis kendisine zimmetlenen
hali yikama makinesi karnaval ile kent sokaklarinda gezinerek el ilan1 dagitmaya gikar.
Pazarlama teknikleri egitiminde “Karnavalla hayatiniz karnaval gibi olacak” sloganina
oncelikle satig temsilcilerinin kendilerinin inanmasi istendigi i¢in Alis, karnavala 6zel bir
ilgi gostermektedir. Kisa siirede karnaval Alis’in giindelik rutinlerine eslik etmeye baslar.
Onceleri yalniz basmna yemek yemek igin ¢iktigi tepeye karnavali da gétiiren Alis,
arkadas1 Eray’la havaalanindan kalkan ugaklari izlemek i¢in gittikleri tepede karnavali da
yanina alir. Alis, Uriinii miisterilere tanitmaya baslamadan once {iriine kenti tanitir gibi;
karnavalla Kordon’da gezerler, vapura binerler. Bu goriintiilerde tercih edilen mekanlar

yeni baslayan bir arkadasliga fon olacak sekilde kullanilmistir.

Gorsel 138&139: Alis, yanina aldigi karnavalla annesinin yaptigi yemekleri denize karst yiyor (solda). Alis,

arkadasi Eray ile kentten uzaklasan ugaklari izleyip dertlesmektedirler (sagda).
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Gorsel 140&141: Alis yanina aldig: karnaval ile Konak taki sahil kyisindan Kordon’a dogru yiiriimektedirler
(solda). Alis ile karnaval birlikte denizi seyrederken goriilmektedir(sagda).

Kentsel yasam deneyimi filmdeki ana karakterler lizerinden farkli bigimlerde ele
alimmustir. Alis tizerinden incelenecek olunursa; ailesinden bagimsiz bir hayat kurma
hevesindeki bir karakter olan Alis’in yeni bir baslangig i¢in kenti terk edemeyisi, filmin
yonetmeni tarafindan su sekilde agiklanmaktadir: “Bir tarafi aileye bagimli, o yiizden,
kagryor arabada yasivyor ama birkag sokak otede. Basini alip gidemiyor, ekonomik
bagimlilik da var. O yiizden bunlar: hatirlayip siniyor. Tepki verebildigi yerler sinirl. 't
Aileye bagimlilik noktasinda Demet de Alis karakteriyle benzer bir yap1 igerisindedir
fakat Demet’in Alis’ten farkli olarak Izmir’den ayrilip Istanbul’a yerlesmek gibi bir
hayali oldugu anlasilmaktadir. Bu noktada filmde karakterler arasi diyaloglarda izmir’in

Istanbul ve Mersin gibi kentlerle kiyaslandig1 sahnelere deginmek gerekir.

Alis’in  annesinin 1srar ve yonlendirmeleri {izerine bulustugu Aysem,
cocuklugunu Izmir, Buca’da gecirmis ve egitim amaciyla Mersin’e gitmistir. Aysem,
Mersin’den tekrar izmir’e doniisiinii “Mersin giizel de Izmir ayri bir giizel, insan

memleketini bir baska seviyor herhalde’ sdzleriyle belirtmistir.

Alis’in karnavali tamitmak i¢in gittigi fakat gec kaldigi salon sahnesinde
diigiinden sonra Demet’le bir agacin altinda aralarinda gegen konusmalarda Demet, Izmir
ve Istanbul hakkindaki gériislerini Alis’e agiklar. Demet, diigiin i¢in yaptig1 pastadan
ikram etigi Alis’e pastacilik hayalini anlatirken, bir giin birisinin gelip onun yaptigi
pastalarimi begenerek kendisine Istanbul’da pastane agmayi teklif ettigini diisledigini dile
getirir. istanbul, Demet icin kesfedilmeyi bekleyen kocaman bir diinya gibidir. Hayati

boyunca hep kiigiik yerlerde yasamanin canini siktigini, belirten Demet, “bazen buras:

171 Beyazperde sitesindeki roportaj linki: http://www.beyazperde.com/dosyalar/sinema/dosya-50699/?page=3&tab=0
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bile basiyor beni” diyerek 4 milyonun iizerindeki niifusa sahip Izmir’de hissettigi
psikolojiyi dile getirir. Demet’i sakin bir sekilde dinleyen Alis yalnizca “Izmir giizeldir”
diyebilmistir. Cilinkii Alis yasadig1 kente birgok etmenden 6tiirii sikisip kalmis fakat bu
durumu kabullenerek hayatini devam ettirmeye calismaktadir. Demet yasadigi semtte
siirekli ayni simalarla karsilasmaktan dolayr sikildigi igin, Istanbul’un kozmopolit
yapisina dahil olmak, kendi deyimiyle her cins insanin var oldugu bir sehirde yasamay1
diislemektedir. Alis buna karsilik Demet’e; “O zaman belki Istanbul da kiiciik gelir sana”

seklinde karsilik vermistir.

Demet’in dile getirdigi ‘kiiciik yerlerde yasamanin bir sonucu olarak siirekli ayni
simalarla karsilasilmasi’ durumu, filmde Alis ile Demet’in farkli mekanlarda bir¢ok kez
birbirlerine rastladiklari sahnelerle vurgulanmigtir Bu duruma iliskin bir baska 6rnek de
Alis’in diigiin salonunda organizasyon i¢in Demetlere yardim ettigi sirada babasi ile
karsilagtiklar1 sahnedir. Demet’in babasinin diigiin salonu i¢in kaplatmak iizere siparis
verdigi koltuklart getiren kisi, Alis’in babasidir. Durumdan habersiz olan Alis, Demet’in
sandalyeleri tasimak i¢in kendisinden yardim istemesi sonucu kamyonete dogru
yoneldiginde babasiyla karsilagir. Babasinin Alis’e, sandalyeleri uzatirken hala bir is
bulup bulamadigini sorarak, “Yine begenmedigin sandalyeleri tagiyorsun” demesi
tizerine baski altinda kaldigi mekénlardan kagarak uzaklasma egilimi gosteren Alis,

karnavali yanina alarak oradan hizla uzaklagir.

Son olarak, kentin filmde hangi durum ve duygulara fon oldugu sorusu Demet
karakteri iizerinden aciklanmak istenirse, cevaba ulagsmak i¢in Demet’in sOylemleri
tizerinden gilindelik rutinine géz atilmas1 gerekmektedir. Demet’in sahip oldugu giindelik
rutininin baslica mekani babasinin sahibi oldugu diigiin salonudur. Annesinin yoklugunda
babasinin saglik problemleriyle ilgilenen Demet, deneyimledigi hayatin mekansal olarak
sinirlandig1 diizenine karsi tepkisini Alis’e filmin son sahnelerinde sert bir bigimde
gostermistir. Arabada gecen sahnede Alis, Demet’e nereye gidecegini sorar. Yasadigi
problemlerin git gide canin1 daha da sikmasiyla Demet, sitem dolu bir sekilde: “Highir
vere gitmiyorum ben! Hayat boyu bu kiiciiciik boktan sehirde, hasta bakict olarak
kalacagim ben, hi¢bir yere gitmiyorum! Ev, eczane, diigiin salonu arasinda kosturup

duracagim. Her seye ben kosacagim!” diyerek dert yanar. Daha sonra Alis’in annesinin
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arabanin dikiz aynasina ilistirdigi Aysem’in fotografin1 fark eden Demet, Alis’e
bagirmaya baglayarak arabayir durdurmasimi ister fakat aracin durmasini beklemeden
kapiy1 agarak kendini yola atar. Alis, hizlica aract durdurup Demet’e miidahale etmek
ister. Can1 yanmasina ragmen yerden kalkan Demet Alis’e kiifredip yumruk atarak oradan
uzaklagir. Alis, Demet’in pesinden giderken aniden arkasini donen Demet yumrugunu
Alis’e dogru sikarak; “Gidicem ulan bu sehirden! Hepiniz géreceksiniz!” seklinde
bagirir. Demet’in bu serzenisi, yasanilan sehirde sikisip kalmishigin yarattigi bir 6fke

patlamasi olarak degerlendirilebilir.
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4.1.2.2. Koksiiz (2013)
4.1.2.2.1. Filmin Kiinyesi:
Yapimci: Deniz Akcay
Yonetmen: Deniz Akgay
Senarist: Deniz Akgay
Tir: Dram

Yapim Yili: 2013
Ozellikler: Dijital, Renkli
Stire: 81 dk

Ulke: Tiirkiye

Dil: Tiirkce

Vizyon Tarihi: 14 Mart 2014

Oyuncular: Ahu Tirkpenge (Feride), Lale Basar (Nurcan), Savas Alp Basar
(Ilker), Sekvan Serinkaya (Giilaga), Melis Ebeler (Ozge), Mihriban Er (Giilten)*"?

4.1.2.2.2. Filmin Konusu:

Koksiiz, babanin 6limii ardindan bir ‘aile’ olarak hayata devam etmenin
agirligiyla bag etmeye ¢alisan bir anne ve ii¢ cocugun hikayesini anlatmaktadir. Eginin
kaybini kabullenemeyen Nurcan, biitlin ailenin yiikii omuzlarina ¢oken Feride, ergen bir
erkek ¢cocuk olarak kendi kagislarina siginmaya calisan Ilker ve her seyi sessizce izleyerek

biiyiiyen Ozge...1"

172 http://www.tsa.org.tr/tr/film/ekip/3414/koksuz
173 http://www.altyazi.net/soylesiler/deniz-akcay-katiksiz-ile-koksuz-uzerine/
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Izmir’de bir ofiste ¢alisan 30’lu yaslarindaki Feride (Ahu Tiirkpence), kardesleri
ve annesiyle paylastigi evin ekonomik yiikiinii tistlenmektedir. Babasinin yokluguyla
basa ¢ikmakta zorlanan Feride’nin lise c¢aglarindaki erkek kardesi ilker (Savas Alp
Basar), savruk bir genglik donemi gegirmektedir Annesiyle tartisip evi terk eden ilker, bir
siireligine okuldan bir arkadasinin evinde kalmaktadir. Bu sirada kiz kardesi Ozge (Melis
Ebeler) ise halk oyunlar1 gosterisine hazirlanmaktadir. Esinin yoklugunda ailesinde bas
gosteren problemlerle basa ¢ikmakta zorlanan Nurcan (Lale Basar)’in, giindelik rutini ev

isleriyle ilgilenerek ve ¢ogunlukla da temizlik yaparak ge¢gmektedir.

Is yerinden izin alamadig1 icin kardesi Ozge nin gosterisini kaciran Feride, evde
yasanilan problemlerden Otiiri de yasitlariyla is sonralart diledigi gibi vakit
gecirememektedir. Bir giin evlerinde bozulan muslugun tamiri i¢in is yerinden tanidig:
Giilaga (Sekvan Serinkaya)’dan yardim ister. Musluk i¢in gerekli malzemeyi almaya
gittikleri sirada Giilaga Feride’ye evlenme teklifi eder. Feride, igerisinde bulundugu

durumlardan 6tiirii istemeyerek de olsa Giilaga’nin teklifini kabul edecektir.

Kendisinin ve ailesinin siiriiklendigi olumsuz hayat kosullarina daha fazla
dayanamayan Nurcan kiz1 Feride’nin kinasi esnasinda mutfaga giderek dolaptan rastgele

aldig1 haplar1 yutarak intihar girisiminde bulunur.

Yonetmen Deniz Akgay’a gore Koksiiz, temelde babasini kaybetmis bir ailenin,
bu kayp iizerine olusan o derin oyugu beceriksizce kapatma gabasidir.}’* Hayatin daima
oldugu gibi devam edecegi diisiincesi, bir 6liimle sarsilarak giindelik ezberleri tiimden
degistirecektir. Koksiiz filmi, nesillere dayanan ezberlerinin kokten degisimiyle ayri1 ayri

basa ¢ikmaya ¢alisan aile fertlerinin dykiilerine yer vermektedir.
4.1.2.2.3. Filmin Sine-kent Konsepti Dahilinde incelenmesi:

Deniz Akgay’in ilk yonetmenlik deneyimi olan Kéksiiz, babasin1 kaybeden bir
ailenin yasadigi kayba iliskin miicadelesini merkezine tasirken, mekénsal olarak da
Izmir’deki kentlesme problemine odaklanan bir filmdir. Filmde, Izmir’in varos olarak

nitelendirilebilecek mahallelerinden birinde yasayan bir aileye yer verilitken aym

174 https://filmhafizasi.com/yonetmensenarist-deniz-akcay-ile-roportaj/
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zamanda Izmir’in en bilinen mekanlar1 da cesitli sebeplerden &tiirii kentlesemeyen
bireylerin kentteki tutsakliklarini, varolussal miicadelelerini betimlemek amaciyla

kullanilmustir.

Esini kaybeden Nurcan’in iki kiz1 ve bir oglu ile zaman zaman yasadiklari ruhsal
bunalimlar1 igeren hikdyenin mekansal zemini, Izmir’in Konak ilgesine bagl Goztepe
mahallesinde ge¢mektedir. Tipki, Istanbul’daki gosterisli Istiklal Caddesinin birkag
sokak yanindaki ve bambagka bir hayata acgilan Tarlabasi’nda oldugu gibi, ya da benzeri
bicimde Alsancak’taki Kibris Sehitleri Caddesinin yine birkag¢ sokak kenarindaki varos
mahalleleri gibi Kéksiiz’de; Gilizelyali Sahilindeki liks yalilarin sadece birka¢ blok

gerisinde, kente tutunmak baglaminda yasam miicadelesi veren bir mekanda gegmektedir.

Gorsel 142: Koksiiz (2013), yon. Deniz Akcay. Ilker ve kardesi Ozge balkonda
oturmusg ¢igdem yiyerek, sokakta oynayan ¢ocuklari izlemektedirler.

Film, acilis sahnesi ile birlikte yasadiklar1 yere sikisip kalan bireylere yonelik
gondermesini, karakterleri balkon demirleri arasindan gostererek gerceklestirir. Liseye
giden Ilker, kiigiik kardesi Ozge’yi ikna ederek anneleri igeride uyurken gizlice anahtarini
aldiklar1 babalarindan kalan arabayla mahallede tur atmak isterler. Arabay1 kagirdiklari
ve annelerinin peslerinden kostugu sahnedeki ¢ekimler, yasadiklar1 mahallenin fiziki,
sosyal, ekonomik durumunu, yani kisaca kentin kiyisindaki yasam alanin1 gézler 6niine
sermektedir. Filme ismini veren koksiiz tanimi1 mekan icin de gecerlidir. Ailenin yasam
alan1 ne kasabadir ne de kent. Orada tasrali da olunabilinir, sehirli de. Nurcan tagrali
kalmistir, tipki annesi gibi. Kiz1 Feride ise tasralilik ve sehirlilik arasinda sikisip

kalanlardandir, sehirli olmaya en yakin isim ise ailenin en kiigiik kiz1 Ozge’dir.

Ailenin maddi yiikiinii omuzlarinda tasiyan biiylik kiz Feride, Alsancak’taki bir

ofiste ¢alismaktadir. Feride, egitim almis, kendini kentin kabullenebilecegi seviyeye
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getirmis, ailesinin ge¢imini saglamaktadir. Filmin merkezine konumlandirilan 32
yasindaki Feride’nin yasadigi tiim ikilemlerin kaynagi tasra — kent ikileminin
cikmazlarinda gizlidir. Filmde, kentsel ve toplumsal degisimlerin kadin karakterleri

tizerinden anlatilmasina iliskin Candansayar’in goriisleri su sekildedir:

Koksiiz, toplumsal degisimi kadin iizerinden anlatiyor. U¢ hatta dort kusak
kadn filmde bir arada. Anneanne, anne, biiyiik kiz ve kiiciik kiz. Anneanne gelenegi,
tasrayr anne ve biiyiik kiz gecisi ve kiiciik kiz gelecegi, kenti temsil ediyor. Basinda
tiilbenti, basma entarisi ve orgii yelegiyle anneanne ge¢mistir ve filmde bir tiir kaybolan
cennetmigcesine sefkatli, tath sert, koruyucu ve besleyicidir. Kiiciik kiz gelecektir;
bibasinaligini, kimliksizligini, kendisini yansitabilecek bir yiiz bulamamasini seyrederiz.
Anne (Nurcan) ve biiyiik kiz (Feride) ise ne gelenek ne gelecek ne kir ne kent tam da o
araf halinde hem o hem bu olarak tutunmaya ¢alisirlar. Nurcan ve Feride filmin ana

karakterinin ikiye boliinmiis hali gibidirler. Birbirlerinin gencligi ve yashliklaridirlar. ™

Ilker, ev igerisinde siirekli annesi ve ablasiyla tartismakta, huzursuzluk
yaratmaktadir. Bu sebeple evi terk edip bir siireligine arkadasinda kalir. Ev igerisinde
ailesine kars1 gosterdigi hirginligi disarida etrafina, arkadaglarina karsi1 gosteremez aksine
tirkek bir ruh haline biiriiniir. Ergenlik ¢aginda olmasi sebebiyle genclik ve yetiskinlik
arasinda gidip gelmesi basli basina bir ikilem olusturmaktayken, kentin kiyisinda gegen
tasra ile kent arasindaki yasamlari1 dolayisiyla i¢inde bulundugu ikilemler pekismektedir.
Kendini kentin bir pargasi hissetmek ve asiligini doyurmak i¢in sigara i¢ip kulakliklariyla
yiiksek sesle miizik dinleyerek Kordon ile Alsancak’taki Kibris Sehitleri Caddesi gibi
Izmir’in en kalabalik mekanlarinda amagsizca dolanir. ilker’in kentin bir parcasi olmasi
icin heniiz erkendir. Kalabaligin i¢ine karisarak yiiriidiigli, ya da sahilde tek basina
oturdugu sahnelerde Ilker’in haricinde kente dair olan her sey bulamktir. Muzaffer Izgii
Sokaginda bulunan bir bara girmek ister fakat yas1 dolayisiyla igeri alinmaz. Halbuki igeri
alinmadig1 mekanda Ilker’le benzer yaslardaki gengler goriiliir. Kent net bir dille Ilker’i
blinyesine heniiz kabul etmeyecektir. Benzer bir durum ablasi Feride i¢in de gecerlidir.
Alsancak’ta bir ofiste calisiyor olmas1 bireyi kentli yapmaya yetecek gibi goriiniirken
yasadig1, yani geldigi yer dolayistyla Feride’nin kentliligi de kisithdir. Is yerinde cay

servisi yapan kadin Feride’yi gérmezden gelir gibidir. Candansayar’in varsayimina gore:

175 http://ayrintidergi.com.tr/koksuz-olemeyen-baba-ve-olunamayan-kentlilik-ya-da-cagdas-bir-feride-hikayesi/
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Belki de kadinla aslinda ayni simifsal kékten olduklarindan kadin onu ciddiye
almaz, Feride ise var oldugunu kendisi de hissedemediginden, yanls yerde, yanlis
konumda oldugu kaygisindan sesini yiiksek ¢ikaramaz. Kim bilir Feride ve ¢ay gorevlisi
kadin aymi mahallede bile oturuyor olabilirler. Feride, iste bir sekilde okuyarak
mahallenin disina ¢ikmig, modern oldugu anlasilan bir isletmenin a¢ik ofisinde bir

pozisyona gelebilmistir ama heniiz bu mekdnsal degisim, karakterinde bir degisime yol
6

acamamistir. 17

Gorsel 143&144: Kaybedilen babanin yoklugu ile aile bireylerinin ayri ayri basa ¢ikma miicadelelerinin
sergilendigi Koksiiz'de geng Ilker de evde yasadigi problemlerden 6tiirii solugu kent sokaklarna almak ister.
Fakat kalabaligin arasina karismayt denedigi sahnelerin neredeyse tamami bulaniktir. Bu durum benzer bir

sekilde ailenin diger iiyeleri Feride ve Nurcan'da da gériilecektir.

Filmdeki koksiiz olma durumu mekansal agidan tanimlanmasi gili¢ bir kent
kirsalinin disinda, psikolojik agidan koruyucu erkegin/babanin yoklugundan dolay1 gibi
goriinmektedir. Fakat babanin yoklugu bir otorite boslugu olarak gosterilmez aksine
kayg1 verici bir durumdur ¢linkii otoritenin yoklugu 6zgiirliigii dogurmamus, tutsakligi
pekistirmistir. Akcay, bu duruma yonelik elestirilere, Koksiiz’de kullandigi ‘babanin
yoklugu’ evrenini, anne — kiz catismasini anlatmak i¢in yalnizca bir astar olarak

kullandigini dile getirerek karsilik vermektedir.'’’

Gorsel 145&146: [lker, okul ¢ikis: Kordon da (solda); Feride ise is ¢ikisi Alsancak 'ta goriilmektedir (sagda).

176 http://ayrintidergi.com.tr/koksuz-olemeyen-baba-ve-olunamayan-kentlilik-ya-da-cagdas-bir-feride-hikayesi/
7 http://www.altyazi.net/soylesiler/deniz-akcay-katiksiz-ile-koksuz-uzerine/
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Ilker, anneannesinin de direktifleriyle ailenin tek erkegi olarak koruyucu baba
roliine kendini hazirlamaktadir. Annesinin yol bilmezligi, disaridaki hayata dair bash
basina olan korkusu ve ablasinin is yerinde ¢ikan son andaki toplanti Ozge nin halk
oyunlar1 gosterisini tiim aile fertlerinin kag¢irmasini anlamina gelmektedir. Gosteri
boyunca izleyicilerin arasinda ailesini bulmaya ¢alisan Ozge, ¢ikista abisini gordiigiinde
cok mutlu olur ve birlikte eve yiiriirler. Filmde 6n planda tutulmasa dahi sehir i¢i ulasgim
kolaydir. Vapurlar, sokaklar, otobiisler Istanbul’la kiyaslandiginda gayet sakin ve
tenhadir. Durumu k&ksiiz noktasina getiren de bir nevi bu yakmliktir. ilkerlerin
yasadiklar1 mahalle sehrin ne ¢ok disinda ne de icerisindedir. Yukaridaki alintida, annenin
tagra, biiyiik kizin gecis, kiigiik kizin ise gelecegin temsili olarak tanimlanabileceginden
bahsedilmisti. Gésteri sonras1 Ozge ile abisiyle Mithatpasa Caddesinde yiiriirlerken bir
zamanlar ablas1 Feride’nin de halk oyunlar1 oynadigini dile getirir. Bu ayrint1 gelecegin,
kentin temsili olan Ozge’nin ablasi Feride gibi yalnizca bir gegis evresi olarak
kalabilecegi mesajini tasimaktadir. Tipki film boyunca Feride’nin almis oldugu birtakim
kararlarin onu annesinin izlerini takip etmeye yani gec¢is evresinden tasraliliga geri
doniise gotlirmesi gibi, 4 kusak kadin karakter tizerinden anlatilan filmde bir sonraki nesil
potansiyelini, imkanin1 kullanmayarak kendinden bir dnceki neslin takipgisi olmakla
yetinmislerdir. Abi kardes cadde kenarinda yiiriirlerken konu babalarindan agildiginda
sessizlige biiriiniirler. Bu ana dek kardesleri takip eden kamera o suskunluk ani ile oldugu
yerde kalir ve kardeslerin gidislerine seyirci kalinir. Tipki ayn1 zamanda kadrajin saginda
Izmir Kiz Lisesi yakinlarindan cadde kenarina dogru akip giden selale gibi zaman her
seyi yok etmistir. Ozge, annesine
dogum giinii  hediyesi  olarak b
yaptirdig1 saatin {izerine annesinin &
gengligine dair bir fotograf bulup
ekletmistir. Gengligindeki giizel ve
bakimli haliyle tam bir kentli gibi

goriinen Nurcan, akip giden zamana

Gorsel 147: [lker ile Ozge gosteri sonrast Mithatpasa Caddesi
ve yasadlklarma boyun egmis Ve iizerinden evierine donmektedirler. Ozge nin ddhil oldugu kent

. sokaklar: diger karakterlerin aksine cogu zaman giinesli ve tam

Akip giden zamana iliskin ailenin en geng iiyesi ile en yasl liyesi arasinda evin
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salonunda gecen asure ayiklama sahnesinde Ozge, anneannesine elindeki yaslilik
lekelerinin ne zaman ¢iktigini sorar. Ardindan annesinin tek basina Karsiyaka’da oturan
kardesinin yanina nasil gittigini sorar. Nurcan, agorafobi* derecesinde digaridan
cekinmektedir. Daha once de dogum giinii kutlamak icin hazirlamis olan Ozge ve
Feride’nin heveslerini “bu saatte ne igimiz var digarida iti ugursuzu var” gibi genel geger
bahanelerle yarida birakmis, sonu¢ olarak disar1 ¢ikmak i¢in hazir olan kizlar
kiyafetleriyle mutfakta oturmak zorunda kalmislardir. Nurcan’in kardesinin ziyaretine
gitmesine iliskin anneanne torununa Nurcan’in ¢ocuk olmadigini, yolu kolayca
bulabilecegini, tek yapmasi gerekenin evden otobiisle Konak’a oradan da vapurla
Karsiyaka’ya gecmesi gerektigini soyler. Fakat sahnenin devaminda Konak otobiisiinde
goriilen Nurcan son derece tedirgin ve paniktir. Son durak olmasina ragmen israrla
duracak butonuna basar. Konak’ta inip vapur iskelesine dogru yiiriirken kalabaligin
arasinda ilerlemekte ¢ok zorlanir. Etraftaki seyyar saticilardan gelen seslerden iirken
Nurcan, hizli adimlarla telaslt bir bicimde vapur iskelesine gelir fakat yardim almadan
turnikeden gegmeyi dahi basaramaz. Yine de vapurda cam kenarindan Izmir’i
seyrederken orada olmanin anlik mutlulugunu yasayarak kendisiyle gurur duyar. Fakat
mutlulugu kisa siirecektir. Vapurdan inip tekrar kalabaliga karistig1 an yine ayni korkular
bas gosterir, etraftaki bilet¢i ve gevrekginin sesleri Nurcan’1 tedirgin eder. Kalabaligin
icinde ilerleyerek yaya geg¢idine dogru geldiginde, uyari zili galmasina ragmen gérmedigi
bisikletli Nurcan’a carpar. Sonug olarak Ozge annesinin tek basina disar1 ¢tkmasindaki
endiselerinde hakli cikar. Anneannenin, ailedeki kadinlarin giiclii bir sekilde kendi
ayaklar1 tlizerinde durabilmesine iligkin kurdugu climlelerin hemen ardindan sarf ettigi
tutucu soylemler, bir tezatlik meydana getirdigi i¢in, i¢i dolu olmayan temenniler olarak
kalirlar. Anneannenin, kizi Nurcan’a iliskin; “E artik ablant da verdik, e O (Nurcan) da
ayaklarinn iistiine basmay: 6grensin”” demesinin ardindan Ozge’nin ablasi Feride’ye dair
“Ablam belki evlenmez, vazgecer” disiincesini dile getirebilmesi, yine kiigiik kizi

modernle, kente dair olanla eslestirmemize olanak tanir.

*“Agorafobi” teshisi 1871°de kalabalik insanlarin bulundugu mekanlarda bulunmaktan korkan hastalar igin kullanilmis
bir terimdir. Latince’de “agora” alig veris yapilan pazar yeri, “phobus” ise korku anlamina gelmektedir. Kaynak igin
bkz: Uz. Dr. Tahir Ozakkas, Anksivete Bozukluklar: Ve Tedavisi, Psikoterapi Enstitiisii, Egitim Yaymlar1 No: 2, s. 24.
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Gorsel 148&149: Nurcan tek basina evden ¢ikip Karsryaka'da oturan kardesine gitmek igin otobiise biner. Otobiis
Konak’a geldigi sirada sehir merkezi ve kentin sembolik imgesi olan Saat Kulesi goriiliir (solda). Son durakta
inecek olan Nurcan i otobiis igerisindeki tedirgin tavirlar dikkat cekmektedir (sagda).

Gorsel 150&151: Nurcan, bulutlu bir havada, Izmir sehir merkezi olarak adlandirilan Konak Meydanindadir.
Kalabaligin arasindan hizlv adimlarla styrilan Nurcan, Saat Kulesi 'nin yanindan gegerek vapur iskelesine dogru
gittigi sirada olduk¢a tedirgin oldugu gozlenir.

Filmin, mekansal incelemesi yapilirken, ailenin yasadigi eve de deginmek
gerekir. Koksiiz’iin acilis planinda evin tamamu goriiliir. 1ki katli evin bir de teras kati
bulunmaktadir. Candansayar’in 6nermesine gore ev, ilk olarak tek katli yapilmis zamanla
list katlar1 ¢gikilmis yapilar gibidir. Bir kat daha sonra kiraya verilmek ya da Ilker
evlendiginde oturabilsin diislincesiyle insa edilmis olabilir. Belki de anne baba asagi1 katta
kalirlarken, iist kat cocuklara ayrilmistir da denilebilir. Alt katin eve dahil oldugu,
Nurcan’in kanepede uyuklamak icin asagiya Ortii almaya inmesinden anlagilmaktadir. Alt
kattaki tiim esyalarin {izerleri tozlanmasin diye Ortiilmiistiir. Nurcan alt kattaki yatak
odasinin 151811 yaktiginda eskiden esiyle uyuduklar: yataklarina bir siire bakar. Mekan —
zaman iliskisi bakimindan alt katin ge¢mis oldugu anlasilir. Candansever’e gore; “Ust
kat tasrali alt kat ise kentlidir. Yatak odasi, koltuk takimi ile bir sehirli evi. Ama heniiz
giinliik kullanima girememis, misafire ac¢ilan bir alan; tipki sehrin sadece alisveris ve is

icin kullanilmas: ama hayata dahil olamamas: gibi” 1™

178 http://ayrintidergi.com.tr/koksuz-olemeyen-baba-ve-olunamayan-kentlilik-ya-da-cagdas-bir-feride-hikayesi/
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Gorsel 152&153: Nurcan, televizyon karsisinda uyuklamak igin asagi kata yastik ve ortii almaya iner (solda). Alt
kattaki yatak odasimin 1s1gin1 agtiginda bir siire hareketsizce yataga bakan Nurcan, gormeyi reddettigi, iizerini
ortmek i¢in ¢ok ¢aba sarf ettigi fakat bir tiirlii normallestiremedigi kaybiyla yiizlesmektedir (sagda). Nurcan’in

hastalik diizeyinde siirekli evi temizlemesi de bir nevi ge¢cmigin izlerinden kurtulma miicadelesi olarak
yorumlanabilir.

Sonug itibariyle, Deniz Akcay’in anne — kiz ¢atismasin1 merkeze aldigi film,
kente dair olan her seye geleneksel bir veda ile sonlanir. Feride, potansiyel olarak tipki
bir zamanlar kardesi Ozge gibiyken sehitli bir birey olmasinin 6niine hep bir engel ¢ikmis
ve slire¢ icerisinde evrilerek annesine doniismiistlir. Sonug olarak is yerindeki, ‘yakisikli
arkadasr’yla degil, Anadolu kokenli Giilaga’yla evlenir. Evlerinin Oniinde yapilan
geleneksel torenle, Harmandali esliginde birbirlerinin gézlerinin i¢ine bakarak ana — kiz

bu hikayenin tagral1 iki kaybedeni olarak kalacaktirlar.
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4.1.3. Kimliksiz bir Mekan: Ben O Degilim (2013)

Tayfun Pirselimoglu’nun filmi Ben O Degilim, kent mekaninin sinematografik
diizlemde ele alindi81 bigimiyle incelendiginde, filmin fonunu olusturan Istanbul ve Izmir
kentlerinin, tasarlanmig cergeveler araciligiyla yalin temsiller sundugu goriilmektedir.
Yasanan mekanlarin i¢indeki nesnelerle karakterler arasinda kurulan iligkiler ag¢isindan
dikkat ¢ekici ayrintilara sahip olan filmde 6zel hayatin 6zensizce boyanmis ince duvarlari
arasinda akip giden 6miirler, kimliksiz mekanlarini terk edip, kimliklerin mekanlar haline

dontistiigii tesadiiflerle dolu bir masalin igerisine dolacaktir.
4.1.3.1. Ben O Degilim (2013)
4.1.3.1.1. Filmin Kiinyesi:

Yapmmct: Veysel Ipek, Nikos Moustakas, Guillaume de Seille, Konstantina

Stavrianou, Inci Demirkol, Irfan Demirkol
Yonetmen: Tayfun Pirselimoglu
Senarist: Tayfun Pirselimoglu
Tur: Dram
Yapim Yili: 2013
Ozellikler: Dijital, Renkli
Siire: 129 dk
Ulke: Tiirkiye, Fransa, Almanya, Yunanistan
Dil: Tiirkce
Vizyon Tarihi: 26 Eyliil 2014

Oyuncular: Ercan Kesal (Nihat), Maryam Zaree (Ayse), Riza Akin'"

179 http:/lwww.tsa.org.tr/tr/film/filmgoster/7502/ben-o-degilim
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4.1.3.1.2. Filmin Konusu:

40’11 yaslarindaki Nihat (Ercan Kesal), Istanbul’da bir yemekhanede bulasik¢1
olarak ¢alismaktadir. Sakin bir hayat rutinine sahip olan Nihat, isten arta kalan vakitlerini
tek basina yasadigi evinde gecirmektedir. Bir aksam is arkadaslarinin israr1 {izerine
hevessiz bir sekilde evden ¢ikan Nihat, iki arkadasi ve bir seks is¢isi kadin ile
Beylikdiizii’nde bir yol kenarina gelirler. Nihat, arabadan biraz uzakta, bir tasin iizerine
oturmus bira i¢erken civardan gegen bir polis aracinin sirenlerini duyan Nihat’in evli is
arkadaglar1 aragla hizla olay yerinden uzaklasirlar. Yol kenarinda tek basina kalan Nihat,

gozaltina alinir ve geceyi nezarethanede gegirir.

Nihat’la aym1 yerde c¢alisan Ayse (Maryam Zaree), Nihat’a kars1 ilgi
duymaktadir. Birlikte bulasik yikadiklari sirada Ayse, Nihat’1 evine davet eder. Nihat,
daha onceleri gormezden geldigi ve hakkindaki dedikodulara kulak asmadig is arkadasi
Ayse’nin yemek davetini kabul eder. Ayse, kocasi Necip’in hapiste olmas1 sebebiyle li¢
yildir tek basina yagsamaktadir. Evin salonundaki bir fotograf Nihat’in dikkatini ¢ceker. Bu
fotografta Ayse ve kocasi1 Necip yer almaktadir. Fotograftaki Necip fiziksel goriiniim
Nihat’a ¢ok benzemektedir. Necip, calistig1 tersanede birtakim arkadaslariyla bulastigi
evrakta sahtecilik sucu sebebiyle hiikiim giyer. Igeride esine kiifredildigi gerekcesiyle iki
kisiyi sisledigi igin cezasit 10 yila ¢cikmistir. Ayse, Nihat’a esinin cezaevinden ¢ikmasi igin

daha 7 yil1 oldugunu soyler.

Nihat’in evi ile isi arasindaki sakin rutini, isi ile Ayse’nin evi olarak degisir.
Ayse, Nihat’1 kocasina cok benzetmektedir. Nihat’tan Necip gibi davranmasini, onun gibi
giyinmesini 6zetle kocasinin yerini almasini talep eder. Necip’in arabasini da Nihat’a
verir. Ayse, goriisme giinii Necip’e temiz ¢amagir gotiirmek icin Nihat’tan kendisini
cezaevine gotiirmesini ister. Nihat, Necip’e ait olan aracin i¢inde Metris cezaevinin
oniinde Ayse’yi beklemektedir. Bir siire sonra cezaevinden ¢ikan Ayse, camasirlari
kocasinin hiicre cezasi almasi sebebiyle teslim edememistir. Yolda elindeki camasirlari

arabanin camindan disar firlatarak bir daha esini gormeye gelmeyecegini dile getirir.

Evde oturduklar bir aksam Ayse, Nihat’tan kendisini denize gotlirmesini ister.

Daha 6nce hig¢ denize gitmemis olan Ayse, Necip’in mayosunu giymesini istedigi Nihat’la
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Istanbul’da bir kumsaldan kiraladiklar1 kayikla denize agilirlar. Kayigin ayri uglarinda
giineslendikleri esnada bir siireligine uyuklayan Nihat, uyandiginda Ayse’nin kayikta
olmadigini gorerek endiselenir. Nihat kayikla sahile yanastiginda, Ayse’nin kiyiya vuran

cansiz bedeniyle karsilagir.

Olaymn ardindan sakin bir sekilde Ayse’nin evine geri donen Nihat, ertesi giin
arkadasini arayarak ise gelmeyecegini sOyler. Siiphe uyandirmamak adina daha fazla
Ayse’nin evinde kalamayacagini anlayan Nihat, evde Necip’e ait tiim esyalar1 bir bavula
doldurarak evi terk eder. Yasanan olaylarin ardindan Nihat, goriiniim olarak kendisini
Necip’ten ayiran biyigini keserek, Necip’in kiyafetlerini giyerek ve gozliiglinii takarak,

kisacas1 hayatina Necip olarak devam edecektir.

Nihat, bir giin kahvede oturdugu sirada Necip’in tersaneden is arkadasiyla
tanisir. Bu kisi Necip’in sahtecilikten hapse girdigi sirada muhtemelen sugu birlikte
isledikleri arkadasidir. Necip ile Nihat yalnizca dig goriiniim olarak degil ayrica birtakim
karakter Ozellikleri agisindan da birbirlerine benzemektedirler. Nasil ki Nihat, sonu
nezaretle biten o aksam diger arkadaslarin1 gammazlamadigi gibi Necip de hapse
girmesine sebep olan olayla ilgili su¢ ortagi arkadaslarinin isimlerini polise vermemistir.
Ayrica Necip, arkadasinin askerde hayatimi kurtarmistir. Arkadasi -Necip sandigi-
Nihat’a hapisten firar ettigini, saklanmas1 gerektigini ve artik bagka bir yere gitmesi
gerektigini soyler. Nihat'a Izmir’de bir arkadasi vasitasiyla sehir hatlarinda bir is
ayarladigini ve izmir’e gitmesini sdylerken “sana olan borcumda bitmistir bdylece”
diyerek kahveden gider. Eve gidip bavulunu hazirlayan Nihat, bir sonraki sahnede elinde
cay tepsisi, iizerinde bordo bir is onliigii ile Izmir sehir hatlaridaki bir vapurda, Konak’1

seyrederken goriliir.

Nihat, isten arta kalan zamanlarinda kent sokaklarinda Necip goriiniimiiyle
dolasmaktadir. Konak’ta bulunan ve Izmir’in en islek carsis1 olan Kemeralti’nda
gezindigi sirada tesadiifen gordiigii bir kadin Nihat’1 sagkinliga ugratir. Boyali saglar1 ve
stirmeli gozleri disinda birebir Ayse’ye benzeyen bir kadini1 karsisinda goren Nihat,
carsinin avlusunda bir adamla konusan kadini uzaktan takibe alir. Nihat ikilinin Oteller
Sokaginda bir otele girdigini goriir fakat i¢eri girmeden kap1 6niinde bekler. Bir siire sonra

otelden ¢ikan kadinin tekrar takip eden Nihat kadinla konusur ve devam eden sahnede
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ikili bir otel odasinda goriiliir. Seks iscisi olan kadin, 1srarla {icreti olan 50 lirayi isterken,
Nihat tek amaci1 kadinin adin1 8grenebilmektir. Isminin Asiye oldugunu dgrendigi kadinin
yaninda bir siire uzanip uykuya dalan Nihat, uyandiginda kadiin gittigini giderken de

clizdanini ¢aldigini fark eder.

Is disindaki vakitlerinde daha dnce Asiye’yi gordiigii yerleri dolasan Nihat, bir
siire sonra kadin1 goriir ve takip etmeye baslar. Kadini1 evine dek takip eden Nihat, evin
kapisini ¢alar ve kadina ciizdani i¢in gelmedigini sadece konusmak istedigini belirterek
igeri girer. Kadin1 daha yakindan tanimak i¢in ona bir takim sorular yonelten Nihat kadina

bir miktar para biraktiktan sonra evden ayrilir.

Izmir’e geldiginden beri kaldig1 otelden ayrilan Nihat, Asiye’nin yanina yerlesir.
Asiye’ye bir bulasikhanede is bulan Nihat, Asiye’yle kurduklar diizene aligmak
tizereyken bir giin vapurda karsilastig1 bir durum neticesinde diizeni tekrar bozulacaktir.
Hapisten kacan Necip, izmir’e gelmistir. Nihat, bir giin tesadiifen calistigi vapurda
Necip’i goriir ve adami Izmir’de kaldig1 otele dek takip eder. Otelin 6niinde bir miiddet
bekleyen Nihat, Necip’in otelden disar1 ¢ikmasiyla otele girerek ve Necip’in odasina
gecer. Bir siire sonra Necip’in yataginda uyuklayan Nihat, polisin oteli basmasi sonucu
gbzaltina alinir. Polis, hapisten kacan Necip’in izine ulasarak Nihat’1 sorguya ¢eker fakat

0, o degildir.
4.1.3.1.3. Filmin Sine-kent Konsepti Dahilinde incelenmesi:

Ben O Degilim filmi anlat1 olarak iki boliimden olusuyor denilebilir. Hikayenin
ilk kism1 Istanbul’un, ikinci bdliimii ise Izmir’in kenar semtlerinde gegmektedir. Her iki
boliimdeki hikdye de Nihat karakteri ekseninde gelisir. Ana karakter Nihat, filmin ilk
yarisinda Istanbul’da bir yemekhanede; Izmir’de gegen ikinci yarisinda ise sehir
hatlarindaki bir vapurda calismaktadir. Acilis sahnesi ile birlikte izleyici Nihat’in
giindelik hayatinin duragan rutinleriyle 6zdeslesir; patates soyar, bulasik yikar, giinii
minimum diyalog ile tamamlar, eve gelip televizyon karsisinda yemek yer ve giin
sonunda oldugu yerde uyuyakalir. Pirselimoglu’nun 6zellikle Nihat’in yasam alaninin
sergilendigi i¢ mekan mizansenlerde kullandig1 soluk tonlardaki sari, yesil, kahverengi

ve gri renkler, karakterin soguk i¢ diinyasin1 yansitma islevi gormektedir.
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Gorsel 154&155: Nihat i Istanbul daki evinden yatak odasi (solda) ve mutfak (sagda) goriintiileri. Nihat'n yalniz,
ozensiz hayat rutinine dair i¢ mekan dekorlary; kirtk duvar aynasi, ocagi olmayan mutfaktaki kiigiik tiip gibi
ayrintilarla pekistivilmektedir. Uyku ve yemek yemek; gelmeyecek birini ya da olmayacak bir olayr bekler gibi bir
hayat siiren Nihat in hikdyesinde siklikla gosterilen eylemlerdir.

Gergek goriintii ve mekanlarin kullanildig: filmin, siire bakimindan yarisindan
fazlas1 istanbul’da ge¢mesine ragmen kullanilan dis mekanlarin azlig1 kentsel agidan
yapilabilecek yorumlart kisitlamaktadir. Hikdyenin aktariminda segilen dis mekéanlar,
[zmir ve Istanbul kentlerindeki giindelik rutin hakkinda bilgi sahibi olunabilecek islevde
degildir. Mevcut dis planlardaki ara¢ plakasi, ceza evi tabelasi gibi ayrintilar ile
Beylikdiizii'nde yer alan TV kulesi gibi sembolik imgeler ile kent mekaninin konumu

hakkinda bilgi sahibi olunur.

Gorsel 156&157: Ayse ile Nihat, Istanbul da bir sahilde denize acilmak iizeredirler (solda), Nihat, arkadaslar ve
seks ig¢isinin tenha oldugunu diigiinerek geldikleri yol kenari (sagda). Ayni karede hem son derece modern bir TV
kulesi hem de kulenin neredeyse hemen altinda eski model bir arabanin iginde para karsiligi yagsanan bu birliktelik
tablosunun olugturdugu zitlik, yonetmenligini Mahmut Fazil Coskun’un yaptigi ve yine Ercan Kesal in bagroliinii
oynadigr Yozgat Blues (2013) filmindeki temel elestirinin bir benzeri niteligindedir. Filmde, bir miizik 6gretmeni ve
ogrencisinin Istanbul’dan Yozgat'a gelerek Blues tiiriinde soyledikleri sarkilara sehirden kimsenin ilgi gostermemesi
konusu ele alinmaktadir. Ben O Degilim filminde kullanilan mekan ile karakterlerin davranmislar: dikkate alindiginda
iki film arasindaki benzerlik goze carpmaktadir. Bir tarafta Yozgat ve araba arkasinda evli adamlarm cinsellik
hevesleri, diger yanda Blues miizigi ve 151kli restoran katiyla modern bir TV kulesi.

Gerek Istanbul’un gerekse de Izmir’in giindelik yasam merkezlerinden uzakta
gerceklestirilen dis mekan ¢ekimlerinde agirlikli olarak genel planlara yer verilen filmde,
sinematografik ac¢idan 6zenle olusturulmus, yalin mizansenlerin varlig: dikkat c¢ekicidir.
Ornegin yukarida sagdaki karede, karakterin Konak iskelesine yanasan vapurdan inip

Basmane’de, kalacagi otele gidisi gosterilmektedir. Fakat yonetmen, bu giizergahta yer
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alan Konak Meydani ve Saat Kulesi gibi kentin simgesel imgelerine veya sehrin
kalabaligina hi¢ deginilmeden, yalin ve hareketin minimize edildigi mizansenlere
yonelmistir. Benzer tercihlerin Istanbul’da da yapildigmin gériilmesi, ydnetmenin
toplumun alt tabakasi sayilabilecek ana karakterlerinin gilindelik hayatlarimi kent
kalabaliklarinin icerisine gomerek anlatmay1 tercih etmeyerek onlar1 bir takim zoraki

baska mekanlara yoneltmesi filmin dikkat ¢ekici noktalar1 arasinda yer alir.

Gorsel 158&159: Nihat, sehir hatlart vapurunda servis personeli olarak ¢alisirken goriiliir (solda). Konak tan bir

sokak gériiniimii (sagda).

Nihat’in Istanbul’da ¢alistign yemekhane ile evi arasindaki sakin rutini ardinda
birakt1g1 olaylarin ardindan Necip olarak; Izmir’de, calistig1 vapur ile konakladig1 otel
arasinda gergeklesmektedir. izmir’de, Basmane Gari’'nin hemen karsisinda bulunan ve
Oteller Sokag1 olarak adlandirilan yer, iilkenin bir¢ok yerinden gesitli sebeplerle izmir’e
gelmis kisilerin konakladiklari otellerden olugmaktadir. Bu oteller, hikayesi en az Nihat
kadar ilging, kimi zaman daha acikl1 bir¢ok insanin evi gibidir. Bu kisiler, orada misafir
degil genellikle daimi otel sakinleri olarak bilinirler. Bu durum, sakin bir Izmir aksam,
Nihat ile otelin avlusunda oturmakta olan bir bagka otel sakini arasinda gecen diyaloglar

aracilifiyla su sekildedir vurgulanmisgtir:
Nihat: “Ne zamandwr buradasin sen?”
Ali: “Yedi buguk yildwr.”
Nihat: “Yok mu karin, ¢cocugun falan?”
Ali: “Hig¢ evlenmedim... Siz evli misiniz?”
Nihat: “Vefat etti.”

Ali: “Allah rahmet eylesin.’
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Nihat: “Ismin neydi senin?”
Ali: “Ali Dikici... Sizinki?”
Nihat: “Necip... Necip Kara.”

Ali: “Memnun oldum.”

Gorsel 160: Ali Dikici ve Nihat/Necip.

Nihat'in Izmir’de tamistigi Asiye’nin kaldign ev Ege Mahallesinde yer
almaktadir. Filmde, Asiye’nin yasadigi yer olarak Hilal durag: yakinlarindaki bu bolgenin
secilmis olmasi konumu itibariyle dikkat ¢ekicidir. Izmir’deki banliy® tren hatti, bu semt
ile kentin vitrin bdlgelerinin tam arasinda bulunan bir sinir ¢izgisi gibidir. Hilal duragi,
Izmir’in sehir i¢i metrosu ile sehrin disariya acilan bir damari olan banliy® tren hattinin
kesisim noktalarindan biri konumundadir. Ulagim hatlarinin olusturdugu smirlar, sinir-
kent kavraminin tartisilmasina zemin hazirlamistir. Sinir-kentin, siyasi ve felsefi
diisiincenin giincel temas1 olmadan 6nce filmlerde ele alindigini savunan Pjerron’a gore;
“sinir, modernligin sinemast i¢in gerceklikle onun temsil edilisi arasindaki ¢izgileri geri

atmaya ¢abalayan kendi bigiminin ifadesini temsil etmektedir. "%

Gorsel 161&162: Asiye, iist gecidi kullanarak evine gitmektedir (solda). Nihat, Asiye’yi eve girene dek iist gegitten
izler (sagda). Mahalleyi kentten ayirarak bir sinwr hatti olusturan demir yolunun beyaz parmakliklar: goriilmektedir.

180 Marie-Josephe Pjerron, Sinir-Kent: Wenders’ten Angelopoulos’a, Kentte Sinema, Sinemada Kent iginde. Der:
Mehmet Oztiirk, Goksel Aymaz, Nurcay Tiirkoglu, Istanbul: Pales Yayinlari, 2014, s. 169.
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Filmdeki karakterlerin Izmir’e gelis sebepleri, filmin konusu iizerinde
degerlendirilecek olursa, kentin toplumun alt tabakasi olarak nitelendirilebilecek
kimselere sagladigi barinma ve geginme olanaklarinin one ¢iktig1 s6ylenebilir. Asiye,
Nihat’m ni¢in Izmir’e geldigi sorusuna basindan gecen olaylardan 6tiirii kactigini dile
getirir. Kocasinin bogularak hayatini kaybetmesi sonucu kendisini tekrar evlendirmek
isteyen kimselerden kacarak Izmir’e gelen Asiye, izini kaybettirebilmek adia
kozmopolit yapisindan o6tiirii kent kalabaliginin arasinda hem kalacak bir yer hem de
caligabilme imkanina erigsmistir. Nihat ise goriiniim agisindan Necip ile olan benzerligini
kullanarak bir nevi onun yerine ge¢mis, Istanbul’daki heyecan uyandirmayan hayatini
geride birakarak Izmir’de baska bir kimlikle yeni bir sayfa agmay: diisiinerek Izmir’e
gelmistir. Sonug itibariyle, filmde yer verildigi haliyle izmir’in; umut, yeni bir baslangig
gibi duygu ve durumlara fon oldugu gézlenmektedir. Filmin son sahnelerinde, ‘ger¢ek’
Necip’in de hapisten kactiktan sonra Izmir’e geldiginin goriilmesi de yine izini
kaybettirme, siginma gibi durumlara karsilik gelmektedir. Gegmisini ardinda birakip yeni
bir baslangic yapmak isteyerek Izmir’e gelen karakterler igin nereli olduklari, nereden
geldikleri gibi detaylar 6nemsizlesmistir. Bu duruma iligkin Nihat ile Asiye arasinda

gecen diyaloglar su sekildedir:
Asiye: “Adin ne sahiden?”
Nihat: “Soyledim ya.”
Asiye: “Niifus kdgidinda baska yaziyor.”
Nihat: “Seninkinde ne yazryor?”
Asiye: “Soyledim.”
Nihat: “Ben de séyledim iste... Aslen nerelisin?”
Asiye: “Orali burali, ne fark eder? Sen nerelisin?”

Nihat: “Ben de oyle; her yerlil”

[zmir’in kalabalik kent niifusunun yaninda denize kiyisiin olmasmin da
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mekansal agidan filmin senaryosunu destekleyen bir 6ge olmasi sebebiyle tercih edildigi
soylenebilir. Filmin Istanbul’da gecen ilk béliimiinde Ayse, Nihat ile -daha 6nce esi
Necip’in kendisini hi¢ denize gotiirmedigini sdyleyerek- denize gitmeyi istemistir. Filmin
Izmir’deki ikinci boliimiinde ise Asiye, -kendisini Necip olarak tanitan- Nihat ile korfezin
kiyisinda oturduklart sahnede arkalarindaki Ege Denizine bakarak daha 6nce hi¢ denize

girmedigini, denizi ilk kez Izmir’de gordiigiinii dile getirir.

Sonug olarak, Pirselimoglu’nun siradan insanlarin sira dis1 hikayelerini ele aldigi
Ben O Degilim filminde kent, simge mekéanlardan bagimsiz bir bigimde ele alinmis ve
kent mekani yeniden tasarlanmasa da bilingli ¢ergevelendirilmeler aracilifiyla yalin bir

anlatima fon olusturacak sekilde degerlendirilmistir.
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4.1.4. Bu Semtte Iyilere Yer Yok: Bornova Bornova (2009)

Bornova Bornova (2009), 1980 darbesi sonrasi lilkenin igerisinde bulundugu
sosyal, siyasi, ekonomik duruma dikkat cekerken, darbe sonrasi yetisen apolitik
kusaklarin iglevsizligini ve kotiiciil karakterlerini sert bir dille yansitmaktadir. Bu
boliimde, Inan Temelkuran yazip yonettigi film, Kracauer’in Sine-Kent konseptine dahil

ettigi sosyo-sinetik ¢oziimleme baglaminda incelenecektir.
4.1.4.1. Bornova Bornova (2009)
4.1.4.1.1. Filmin Kiinyesi:
Yapimci: inan Temelkuran
Yé&netmen: inan Temelkuran
Senarist: Inan Temelkuran
Tur: Dram
Yapim Yili: 2009
Ozellikler: 35 mm, Renkli
Siire: 92 dk
Ulke: Tiirkiye
Dil: Tiirkge
Vizyon Tarihi: 13 Kasim 2009

Oyuncular: Oner Erkan (Hakan), Kadir Cermik (Salih), Damla Sonmez (Ozlem),
Erkan Bektas (Murat), Oner Ates (Ali Onur), Murat Kili¢ (Ihsan)*®!

181 http://www.tsa.org.tr/tr/film/ekip/2909/bornova-bornova
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4.1.4.1.2. Filmin Konusu:

Toplumsal bir yozlasma hikayesi olan film, Izmir’in Bornova semtindeki bir
mahallede ge¢mektedir. Final sahnesinin disinda, filmin hikayesi, semtte bir giin
icerisinde gelisen olaylar1 konu alir. Filmin odaginda dort karakter yer almaktadir. 20’li
yaslardaki Hakan (Erkan Oner), askerden yeni gelmistir. Gengliginde profesyonel
futbolculuk hayali ile lise egitimini yarida birakan Hakan, dizinden -tedavisi ¢ok zor olan-
bir sakatlik gecirdigi i¢in futbol kariyeri baglamadan bitmistir. Askerlikten sonra bir an

once bir is bulup, annesine bakabilecek biriyle evlenmeyi diislemektedir.

Hakan’in mahalleden tanidigi fakat bir tiirlii konusmaya cesaret edemedigi
Ozlem (Damla Sénmez) ise bir lise 6grencisidir. Hakan giinlerini mahalledeki bakkalin
ontinde Salih (Kadir Cermik) ile gegmis ve gelecek hakkinda konusarak gegirmektedir.
30’Iu yaslardaki Salih, bisiklet tamirciligi yapmakta fakat asil kazancini mahallenin
genglerine uyusturucu satarak saglamaktadir. Filmin diger bir karakteri ise felsefe doktora
ogrencisi olan Murat (Erkan Bektag)’tir. Murat ayn1 zamanda Salih ile mahalleden

cocukluk arkadasidirlar.

Hakan bir giin bakkal 6niinde otururken karsilastigi Murat’la sohbete baslar.
Murat’a Ozlem’den bahsederek evlenebilmesi igin taksi soforliigii yaparak para
kazanmasi gerektigini dile getirir. Hakan’in, Murat’a ge¢imini nasil sagladigini sormasi
lizerine Murat, sagdan soldan duydugu hikayeleri degistirerek bir internet sayfasina
gonderdigi fantezi yazilartyla ge¢imini saglamaya galistigini sdyler. Gegenlerde Salih’in
kendisiyle paylastig1 bir olay:r nasil hikayelestirdigini Hakan’a anlatir. Salih’in Murat’a
anlattig1 hikayeye gore Salih, lastik¢inin iist katinda oturan bir kizla birlikte olmustur.
Anlatilan hikdyedeki kizin Ozlem olabilecegini diisiinen Hakan, bir sey sdylemeden
hizlica Murat’in yanmindan ayrilarak lastik¢inin bulundugu apartmanin &niinde Ozlem’i
beklemeye baslar. Onceleri Ozlem’le konusmaya ¢ekinen Hakan, duydugu olaydan sonra
Ozlem’in karsisina gecerek olayin aslini dgrenmek ister. Salih’in kendisine tecaviiz
etmeye kalktigini sdyleyen Ozlem, yasananlar1 kimseye anlatmamasi i¢in tehdit edildigini
dile getirir. Ozlem, kendisinden hoslandigin séyleyen Hakan’la goriisebileceklerini fakat
Salih’in  peslerini  birakmayacagimni belirterek Hakan’t Salih’i  6ldiirmesi i¢in

cesaretlendirir.
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Bakkalin Oniine donen Hakan, Murat ve Salih’in yanina oturarak ikilinin
sohbetine dahil olur. Salih, Murat’a Hakan’in taksici olma hevesini dile getirirken
kendisinin de bir siire taksicilik yaptigindan, taksicilik mesleginin tehlikelerinden
bahseder. Karsilagabilecegi tehlikeli durumlara karsi kendisini korumasi igin cebindeki
cakiyr Hakan’a veren Salih, taksicilik yaptigi donemde basindan gecen bir olay: anlatir.
Murat, Salih’in anlattiklarin1 dinledikten sonra eve doniip fantezi yazmaya devam etmesi
gerektigini belirtir. Bu sirada araya giren Hakan, 1srarci bir tavirla Murat’a anlatmak
istedigi bir hikayesi oldugu dile getirerek aklinda kurdugu fanteziyi anlatmaya koyulur.
Hakan’in anlattig1 hikayenin sonunda iliskiye girdigi kadinin Salih’in annesi oldugunu
sdylemesiyle bakkalin éniinde hararetli bir kavga baslar. ikiliyi ayirmaya ¢alisan Murat,
Salih’in darbesiyle yere diiser. Hakan, bogazina sarilan Salih’i cebinden ¢ikardig: ¢akiyla

bakkalin 6niinde oldiirir.

Salih’in oOldiiriilmesindeki tek gorgii tami@ olan Murat, sessiz kalmasi
karsihiginda Ozlem ve Hakan ikilisine santaj yapmaktadir. Ozlem, Hakan’a Murat’tan

kurtulmalarinin tek yolunun onu da ortadan kaldirmak oldugunu dile getirir.
4.1.4.1.3. Filmin Sine-kent Konsepti Dahilinde incelenmesi:

[zmirli yonetmen Inan Temelkuran’in ikinci uzun metraj filmi olan Bornova
Bornova, 1980 darbesinin toplumsal sonuclarin1 bir mahalle diizleminde, temsiller
dahilinde anlatmasi sebebiyle, tez kapsaminda incelenen filmler arasindan Kracauer’in
Sine — Kent konseptince dile getirdigi sosyo-sinetik ¢oziimlemesine en miisait yapim

olarak goze ¢arpar.

Film, Kenan Evren ve Demet Akalin’dan iki alintiyla agilir. Bu alintilara iligkin

Onen’in goriisleri su sekildedir:

Filmde, 12 Eyliil’iin arkasindaki ideolojik ve politik motivasyonla bundan
yaklasik 30 yil sonrasinda ortaya ¢ikan toplumsallik arasindaki paralellik, Kenan
Evren’in darbenin ilk giiniinde yaptigi konusmada sarf ettigi, “yarimin teminati olan
eviatlarimizin Atatiirk ilkeleri yerine yabanct ideolojilerle yetiserek birer anarsist
olmasini onleyecek tedbirler alinacaktir” sézleriyle, Pop sarkicisi Demet Akalin’in 2007

yilinda bir gazeteye verdigi demegte soyledigi, “saygi korkuyla esdeger yiiriiyor. Bana
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iki tokat atsaydi, ben dururdum, bosanmazdik” sozlerinin filmin basinda bir ayni karede
verilmesiyle kurulur. Ayrica filmde, darbenin toplumsal sonu¢larimin giderek yerlesiklik
kazanmasi, darbe gergeklestiginde kiiciik birer cocuk olanlarla sonraki on yillarda
yetisen kusaklarin aymi mahallede birbirleriyle iliskilenmeleri ve aralarindaki diyaloglar
tizerinden verilir. Darbe sonrasi ideolojik atmosfer belirleniminde apolitiklesen ve
geleceksizlesen gengler, bilardo salonlar: gibi kisitli sosyal alanlarda sahip olduklar:

giindelik diistinceleri, bedensel hazla giidiilenen davranislari ve anlik eglenceleri kisir bir

dongii icerisinde yeniden ve yeniden iiretirler. %2

Filmin acilis sahnesinde iki ¢ocugun, Bornova’nin -yapisimi giinlimiize dek
koruyan tas bahge duvarlarinin sinirladigi- dar sokaklarinda, bir bisikletin tizerinde
ilerledikleri goriiliir. ilerleyen sahnelerde bisikletin iizerindekilerin darbe déneminin
cocuk taniklar1 Salih ve Murat olduklar1 anlasilir. Iki arkadasin heyecanl bagrismalarla
kadrajdan ¢ikmalariyla  ekranin  sol
tarafindan kadraja giren ve calismayan
motorunu ittirerek ilerleyen Salih’in
cocuklarin ardindan baktig1  goriiliir.

Temelkuran, farkli zaman dilimlerini ayni

kadrajda bir araya getirmesi, Salih’in akip
giden eglenceli gocukluk gﬁnlerine O0zlemle Gorsel 163: Salih ve Murat 'in neseli ¢ocukluk
. . .. 183 giinlerinin betimlendigi acilis sahnesi.
baktig1 seklinde yorumlanabilir.
Filmin agilisinda yer alan 80’ler doneminde bisiklet siiren ¢ocuklar sahnesini
takip eden jenerik boliimiiniin ardindan —filmin ¢ekildigi yil baglaminda— giliniimiize
gecilir. Bu noktada, 80’lerden giiniimiize geg¢ilmesi sirasinda araya yerlestirilen jenerik
boliimii, filmin genel anlatisina katki saglayacak dnemli bir ayrintiya sahiptir. Acilis

sahnesinde goriilen iki ¢ocuk karakterin, jenerikte ayaklarindan bas asagir baglanmis

182 http://www.azizmsanat.org/2016/06/13/cogunluk-ve-bornova-bornova-filmlerinde-erkekligin-insasi-can-onen/

183 1980 yil1 ile baglayan ve iki arkadagin déneme ait bir bisikletle ilerlediklerinin gdsterildigi agilis sahnesi, 6n yapim
siirecinde yonetmen tarafindan ¢ok daha farkli tasarlanmis fakat maddi ve teknik yetersizliklerden dolay1
gerceklestirilememistir. Gerceklestirilemeyen acilis sahnesine iliskin yonetmen Inankuran, Bornova meydanina
toplanan yerel kalabaligi yazlik sinema ortaminda, gazoz ve ¢igdem esliginde Rocky (Yon: John G. Avildsen, 1976)
filmini izlerken gostermeyi ve devam eden sahnede birtakim gorsel efektler araciligiyla kent sokaklarina dagilacak
beyaz kaz tiiylerinin varligindan bahsetmistir. (Bu bilgi, bu tez ¢alismasinin sahibi tarafindan, 2013 yilinda, Bornova
Bornova filminin yiiriitiicii yapimeist Inan Yildirim’in Bornova’daki kafesinde caligmakta iken, yonetmen Inan
Temelkuran’m ile tanisip film hakkinda gergeklestirdikleri sohbet sirasinda edinilmistir.)
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beyaz bir kazi yumrukladiklar1 goriilmektedir. Burada secilen hayvanin kaz olmasimni
yorumlayabilmek igin Antik Roma donemine dek gitmek gerekmektedir. Tarihte
Juno nun Kazlar: olarak da bilinen ve kutsal olarak nitelendirilen kazlar, M.O. 387°de
Galyalilarin Roma’ya diizenledikleri saldirinin énlenmesinde etkin rol istlenmiglerdir.
Efsaneye gore; Galyalilar, bir gece sessiz sedasiz Capitoline tepelerine (Kampidolyo)
kadar gelirler. Nobetci askerlerin uyuklamalarii firsat bilen Galyalilar igeri girdikleri
anda biiyiik bir giiriiltii kopmustur. Tapinakta bulunan kazlarin seslerini duyan Romalilar,
tehlikenin farkina varirlar ve sehirlerini Galyalilara karsi savunurlar. Sehir, Galyalilardan
kurtarildiktan sonra da kaz kutsal bir hayvan olarak ilan edilir.'® Kazlar, Roma halkinin
esir diilsmesini, 6zgiirliikklerini yitirmelerini dnlemistir. Bu bilgiler dahilinde sahne tekrar
yorumlanacak olursa, jenerikteki kazin savunmasiz bir sekilde, ayaklarindan baglanarak
bas asag1 getirilip iskenceye maruz birakilmasiyla kaz ve ¢ocuklar iizerinden; darbenin
siddeti ve sebep oldugu esaret betimlenmistir denilebilir. Bu esaret, donemin tanikligini
yapan ¢ocuklarin yetigkinlik siireclerinde bir¢cok sanciya sebep olacaktir ve Bornova
Bornova filmi de tam olarak bu kotiiciil esaretin tablosunu ¢izmektedir. Kotiiciil
kavraminin kullanilmasi filmdeki ana karakterlerin temsilleri ile iligkilidir. Sirasiyla
filmin kotiiciil karakterlerini incelemek film anlatisin1 anlamlandirmak ve sosyo-sinetik
yaklagimin ¢oziimleme araci olan toplumsal olaylarin karakter davranislarina ve giindelik

yasantilarina g6z atilmasi agisindan dnemlidir.

Gorsel 164&165: Roma kentinin esir diismesini onleyen Juno 'nun ‘Kutsal’ Kazlari (solda). Bornova Bornova

filminde, bas asagi, baglanmis bir sekilde doviilmekte olan kazlar (sagda).
Bu Semtte Iyilere Yer Yok bashg altinda incelenen film, temel olarak Hakan

karakteri iizerinden ilerler. Hakan, aslinda filmin ‘iyi’ olmaya en yakin karakteridir. Fakat

Ozlem’in Hakan’in safligindan faydalanmasi, onu da kétiiciil bir karaktere doniistiiriir.

184 http:/lwww.italyaonline.net/Italya/hakkinda/tarih/italik_kavimler_s.htm
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Hakan’in karakterindeki doniisiim, filmin basinda beyaz, sonunda ise siyah gomlek

giyiyor olmasi ile renkler tizerinden sembolize edilerek vurgulanmistir.

Filmin jenerikten sonraki ilk sahnesinde Hakan, annesi ve ‘aile dostlar1’ Thsan
(Murat Kilig) ile babasinin mezarim ziyaretten donmektedirler. Thsan, Hakan’a bir dizi
nasihatin esliginde taksisini isletebilecegini dile getirir. Ikili arasinda gecen diyaloglar
araciligiyla Hakan’in safligina, naifligine inandirilan izleyici, Hakan’in arabadan iner
inmez Thsan’a kiifretmesiyle sarsilir. Sahnelerinin tamamma yakminin Bornova’nin
Kazim Dirik Mahallesinde gectigi filmdeki karakterlerin kotiiciil olmakla birlikte
kullandiklar1 argo dil ortak bir 6zellik olarak goze carpar. Taksi sahnesinin ardindan

Thsan’in Hakan’a uzak durmasini sdyledigi Salih karakteri ile tanisilir.

Salih, Bornova’nin sembolik mekéanlarindan biri olan Biiyiik Parkta, havuzun
kenarinda siraya dizdigi ¢ocuklara elini Optiiriip cep hargligi verirken goriiliir. 30’Iu
yaslardaki Salih’in ¢ocuklugunda etrafinca 6zenilen bir aile ortaminda biiyiimiistiir. Fakat
darbe sonras1 mikro diizeyde (ailevi) yasanan olumsuz gelismeler Salih’i uyusturucu
saticiligina dek siiriiklemistir. Filmin basinda, neseli ¢ocukluk giinlerinde, bisikletin
istlinde gordiigiimiiz Salih biiyiimiis, bisiklet tamiri yaptigi diikkdninda el altindan
uyusturucu satmaktadir. Tamirci Salih’in film boyunca tamir edemedigi motoru, darbe

sonrast yetisen neslin vasifsizligina dair 6nemli bir ayrintidir.

Filmin merkezine tasidigi darbe sonrasi yitik neslinin bir diger 6rnegi, Salih’le
mahalleden ¢ocukluk arkadasi olan Murat karakteridir. 30’1u yaslardaki Murat, Hakan ve
Salih’in aksine evlidir. Ayrica felsefe doktora Ogrencisi olan Murat, etrafindaki
gelismelere diyalektik bir perspektiften bakan fakat trettigi fikirleri hicbir zaman
gerceklestirme girisiminde bulunmayan bir karakterdir. Calisan esinin kazanci disinda,
gecimini fantezi hikayeleri yazarak saglayan Murat’in evde bilgisayar karsisinda gegen
giindelik hayat1 son derece kisitli bir mekéana sahiptir. Filmin odagindaki dérdiincii
karakter Ozlem 16 yaslarinda, meslek lisesi dgrencisidir. Goriildiigii ilk sahnede -negatif
cikan- gebelik testine bakan Ozlem, ailesi ile geginemeyen ve iginde bulundugu
durumdan kurtulusu sinifsal olarak kendinden daha iist konumda biriyle evlenmekte
arayan bir gengtir. Okul disindaki vakitlerini arkadaslariyla semtteki bilardo salonunda

gecirmektedir. Bilardo salonu mekansal agidan farkli karakterleri biinyesinde barindiran
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bir sosyallesme alanidir. Kendi okullarindaki kiz arkadaslarindan bekledikleri ilgiyi
goremeyen Anadolu Liseli erkekler, ‘gelecegi garantili’ olarak gordiikleri Anadolu Liseli
erkeklere ilgi duyan Meslek Liseli kizlar, kafa tokusturarak selamlasan milliyetgiler, Che
Guevara kolyeli sosyalistler ile uyusturucu saticisi Salih bilardo salonunun kitlesini
olusturan karakterlerdir. Ozetle, filmdeki temsiliyle bilardo salonu, siifsal olarak farkli
konumlardaki karakterleri, g¢esitli c¢ikar ortakliklar1 sebebiyle bir araya getiren bir

mekandir.

Gorsel 166&167: Ozlem ve arkadaslar: bilardo salonunda sigara icerken goriilmektedir (solda). Salih, Ozlem’in
Anadolu Liseli erkek arkadagsimin ciizdanini alikoyar (sagda).

Filmde, Izmir’e 6zgii simge mekan kullanimina ya da Izmir’in giindelik rutinine
dair izlere rastlanmamasi bilingli bir anlati tercihidir. 1980 sonrasi kusaginin
giinlimiizdeki izdiisiimiinii odagina alan filmde, tilke genelinde hissedilen bir durumun
toplumsal sonuglar1 dile getirilirken tercih edilen mekanlarin bakkal 6nii, bilardo salonu,
apartman oni, park, cay bahgesi gibi her semtte bulunabilecek yerlerden secilmis olmasi,
hikdyenin Bornova semtine 6zgii olmadigmi kanitlar niteliktedir. Filmin mekansal
zeminini korfeziyle meshur sehrin denize kiyisi olmayan kirsal bir semtinin olugturmasi
bu durumu desteklemektedir. Ornegin Bilardo salonu sahnesinde, smifsal farkliliklari
ortak bir sosyallesme alaninda bir araya getirerek olusturulan tablo, donem kosullarinin
sembolize edildigi bir lilke portesidir. Duru bir suya birakilan tagin sebep olacagi i¢ ice
gecen halkalarda oldugu gibi, filmin temel elestirisinin de bilardo salonundan baglayarak

Bornova — izmir — Ege Bolgesi — Tiirkiye seklinde yayildig1 sdylenebilir.

Filmin t¢gte birlik kismindan fazlasi Bornova, Kazim Dirik Mahallesindeki bir

bakkalin 6niinde ge¢mektedir.” Bakkal onii sahneleri hikdye agisindan filmin; giris,

* 92 dakika uzunlugundaki filmin yaklasik 34 dakikasi, Kazim Dirik Mahallesi, 229. Sokak’taki bakkal oniinde
geemektedir. Bu durum, yiizdelik olarak filmin %37’sine tekabiil etmektedir.
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gelisme ve sonug kisimlarinin gergeklestigi mekandir. Karakterlerin gegmisleri hakkinda

bilgi edinilmesi agisindan 6nemli diyaloglarin yer aldig1 sahnelerin iigiinde de Hakan yer

almaktadir.

Gorsel 168&169: Hakan, bakkal oniindeki ilk sahnede Salih’le (solda) ikinci sahnede ise Murat’la (sagda)
konugurken goriiliir.

Dort karakter iizerinden ilerleyen filmde tekrar eden mekan kullanimlart,
karakterlerin tekdiize hayatlarini ortaya ¢ikarmaktadir. Ornegin Murat yalnizca ev ve
bakkal oniinde goriiliirken Salih’in giindelik rutini de bakkal 6nii, tamirci diikkani, bilardo
salonu ve Biiylik Park seklinde birbirine yakin sinirli alanlarda gegmektedir. Tiim bu
alanlar, bir semtin sinirlar1 dahilindedir ve filmdeki karakterler etraflarini ¢evreleyen bu
alani terk etmeden hayatlarini bir sekilde kolay yoldan siirdliirmeyi amaglamaktadirlar.
Aslinda filmdeki karakterlerin hepsinin hayalinde yapmak istedigi farkli bir meslek
bulunur fakat ¢esitli sebeplerden otiirii higbir karakter hedefledigi yere ulasamamis ya da
ulagsmay1r denememis bir miskinlik igerisindedir. Mahalle bakkalinin, mezun oldugu
lisans alaninda bir kariyere yonelmek yerine diplomasini diikkdnina asmasi bu durumun
carpict Orneklerinden biridir. Bu psikolojiden 6tiirli, filmdeki semt sembolik acgidan
karakterlerin etrafin1 cevreleyen goriinmez bir fanus ile islevi gormektedir. Ornegin;
Murat, Manisa’daki fabrika is¢ilerinin grevini belgesele doniistiirme plan1 yapmakta, bu
planin1 esi Senem’e (Selen Uger) detaylarina dek anlatmaktadir. Fakat hicbir sekilde
eylemini gercgeklestirmeye caligmaz. Murat’in eylemsizligine dair esinin tepkisi su

diyaloglarda agikca belirtilmistir:

Senem. “Bir sey yapacaksan git yap, bana anlatma abi!”’

)

Murat: “Ne kiziyorsun be, sesli diigiiniiyoruz iste. Dinlemeyeceksen dinleme.’

¢ ’

Senem: “...Ne yapacaksan s... git yap! Bes senedir sesli diistiniiyorsun sen.’
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Murat: “O kadar kolay degil o isler. Sonra iki giin gidecegim; ‘nereye

gidiyorsun?’ diyeceksin.”

Senem: “Ne zaman dedim be! Bes senede bir tane réportaj yaptin onun da

dekodunu bana yaptirdin!”
Murat: “Desifresini diyeceksin.”

Senem: “Hadi abi hadi... Hakikatten istesen atlar gider yaparsin, kigimin dibi

otuz bes kilometre... Sirflaf... Sen otur daha fantezilerini yaz!”

Filmin odagindaki karakterler yalnizca birbirlerine nasihatler vermekle
yetinirler. Bulunduklar1 fanustan ¢ikma istegi Salih tarafindan da ‘fikir olarak’ dile
getirilir. “Benim gibi ti¢ tane daha deli bulsam tiim iilkeyi haraca baglarim” gorisiindeki
iktidar, saygmlik diigkiinii Salih’in fikrine iliskin Murat ile arasindaki diyaloglar su
sekildedir:

Salih: “...Zaten gidecegim ben buralardan. Artik yeter yani.
Murat: “Nereye gidiyorsun?”

Salih:  “Almanya, Hollanda... Ikisinden birine. Arkadaslar var orada
anlatiyorlar. Diyorlar boyle béyle, bir yere giriyoruz, herkes ayaga kalkiyor. Uzerimizde
giizel, deri ceketler falan... Biiyiik oynuyoruz diyorlar, biiyiik! Yoksa senin dedigin gibi,
oyle ii¢ bes talebeye cigaralik satmakla olacak ig degil yani bu.

Murat: “Ettigin lafa bak lan. Onlar korkudan ayaga kalkiyor oglum, saygidan
degil... Burada da deri ceket var, al giy iste.

Salih: “Sen anlamiyorsun oglum. Orada bir seysin. Tiirk siin, farklisin. Burada
nesin a... k...? Millet butlar: yemis, sen onlardan arta kalanlarla oynuyorsun. E, sen de

biliyorsun yani, bilmiyorum deme bana simdi!”
Murat: “Istersen burada da bir sey olursun! Elinden bir sey gelmiyor mu?”

Salih: “He, ¢ig kofte yapryorum a... k...! Istersen gideyim bir yerde ayda dért
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viiz kdgida, asgari iicretle ¢alisayim...Lan ayda dort yiiz kdgida bir fabrikada ¢alisip

kendimi zehirleyecegime, zengin bebelerini zehirlerim, hem de daha ¢ok kazanirim!”

Filmin baslangicinda Salih’in, finalinde ise Ozlem ile Hakanin Bornova’daki

Biiyiik Parkta goriilmeleri yine mekanin sinirliligina dair 6nemli bir ayrintidir.

Gorsel 170&171: Bornova, Biiyiik Park. Havuz kenarinda Salih, siraya dizip elini dptiirdiigii ¢ocuklarla

goriilmektedir (solda). Ozlem ve Hakan filmin final sahnesinde Biiyiik Park ta bulunan ¢ay bahcesinde goriiliirler
(sagda).
Filmde klasik anlat1 yapisinin digina ¢ikan yenilik¢i bir tarzin varligindan s6z

edilebilir. Ornegin, Ozlem evlerinin éniinde Hakan’a Salih’in kendisine tecaviiz etmeye
kalkistigin1 anlatti§1 esnada araya giren flashback goriintiisiinde Ozlem’in olaym
yasandig1 esnada kameraya bakarak konustugu goriiliir. Benzer bi¢imde Hakan’in Salih’i
bicakladiktan sonra olay yerinden kosarak uzaklasip bir yol ayrimina geldiginde
kameraya bakip giiliimsedigi goriiliir. Karakterin seyirciyle goz temasi1 kurmasi olarak
yorumlanan bu durum, kameranin stiidyolardan kent sokaklarina tagindigi Fransiz Yeni

Dalga Sinemasina 6zgii bir yabancilastirma efektidir.

Gorsel 172&173: Olayin yasandigi flashback sahnesinde Ozlem hikdyeyi kameraya bakarak anlatmayr siirdiiriir

(solda). Isledigi cinayetin ardindan olay yerinden kagcan Hakan, endiseli tavirlarla bir siire etrafina bakindiktan
sonra kameraya dogru giiliimser ve ardindan hizlica goriintiiden ¢ikar (sagda).

Filmin final sahnesi diginda anlatilan hikaye, sicak bir yaz giinlinde ge¢gmektedir.
[zmir’de hissedilen yaz sicakligmin ve neminin boguculugu filmde kullanilan soluk renk

diizenlemeleriyle vurgulanmistir. Salih’in bakkal oniindeki son sahnede Murat ve
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Hakan’a Alsancak’ta taksicilik yaptig1 §

donemi anlattigit  sahnede kullanilan §
flashback sahnesi ile film renklenir.
Flashback, mekansal olarak filmin

Bornova disinda gecen tek sahnesidir.
Alsancak’mn bir eglence mekanm olarak
renkliligi ve hareketli ritmi, filme de

oldugu haliyle yansitilmistir.

Gorsel 174: Salih’in Alsancak ta taksicilik yaptigi
doneme ait flashback sahnesinden bir kare.

Sonu¢ olarak filmde, bir mahalle tizerinden temsili karakterler dahilinde bir

giinliik siire zaafinda yasanan gelismeler, yenilik¢i bir sinema diliyle aktarilmaya

caligilmistir. Filmin basinda belirtilen; ‘anarsist olmasi énlenen’ darbe sonrasi kusagin,

darbenin sebep oldugu etmenler ve ortam dahilinde, filmin sonunda birer; uyusturucu

saticisi, fahise, santajci, fantezi hikayecisi ve hatta katile dontismesi sert bir elestirel

perspektif sunmaktadir.
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5. GENEL DEGERLENDIRME ve SONUC

Sinema, goriineni gostererek goriinmeyeni hissettiren bir aragtir. 1895 yilinda
Lumiére Kardesler’in ilk gosterimlerinde itibaren kentsel mekan, sinematografik temsilin
onemli bir parcasini olusturmaktadir. Filmler aracilifiyla seyircinin hayati boyunca
deneyimleme firsati bulamadigi kente iliskin bir kent algis1 yaratilabilmektedir.
Modernitenin bir {iriinii olan sinemada goriilen kentsel yasam, simge mekanlar ve
kentlerin glindelik rutinleri, kent kiiltiiriinli temsil etme ve kent algis1 olusturma islevleri
gorebilmektedir. Kent ve sinema iligkisi igerisinde bireylerin yasadiklar1 cevrede
meydana gelen, toplumsal, ekonomik, sosyal, kiiltiirel ve siyasi gelismeler hakkinda bilgi

sahibi olunabilmektedir.

Giris boliimiinlin ardindan ¢alismanin ikinci boliimiinde iireten ve iiretilen
konumdaki sinemanin kentle kurdugu iliskiye deginilmis, kent imgesi ve mekén
kavramlar1 arastirilmistir. Sinema tarihi boyunca iiretilen ve tiretilmeye devam edilen
filmlerde yer verilen kentsel mekanlarin bellekte biraktigi izler, gegmise yasanmiglik
niteligi kazandirmaktadir. Tarihsel siiregleri icerisinde barindiran kent gergekliginin
hareketli goriintiilerin tizerine kaydedilmesi dolayisiyla donemlere iligkin gorsel arsivlere
sahip olunmaktadir. 1920°1i yillarda ¢ekilen ve ¢alismada ‘kent senfonileri’ baglig1 altinda
incelenen filmler araciligiyla, filmlerin ¢ekildikleri zaman araliginda kentsel yasam ve

kentin giindelik rutini hakkinda bilgi edinilebildigi gézlemlenmistir.

Fiziksel kent ger¢ekliginin yeniden ele alinarak film mekaninin olusturulmasi,
bagka bir degisle mevcut mekanin belirli bir plan ve g¢erceve dahilinde yeniden
tasarlanmis olmasi, sinema Tlzerinden degerlendirilecek olunursa algilanan mekéan
kavramini ortaya koymaktadir. Ana akim sinemanin sahip oldugu kurmaca diizen, simge
mekanlardan destek alarak kentlere iligkin kalip niteliginde kent algilar1 olusturmaktadir.
Bu noktada calismada, stiidyo gelenegine baskaldirarak kamerasini kent sokaklarina
yonelten Italyan Yeni Gergekgiligi ve Fransiz Yeni Dalgas: gibi sinema akimlarina yer
verilerek, kenti olusturan sokak ve caddeler araciligiyla kente aktif bir sinematografik rol
bi¢ildigi sonucuna ulasilmistir. Bahsedilen akimlarin 6ncii yapimlarin irdelenmesi; sokak

gercekliginin, filmin gergekligine sundugu katkinin gozlenebilmesini saglamistir.

158



Sinema, giindelik hayatta siirekli karsilasilan fakat Gnemsenmeyen ayrintilarin
varliklarin1 en carpici bigimlerde kanitlayabilecekleri bir alan olarak karsimiza
cikabilmektedir. Sinemanin kent gercekligi ile iliskisini inceleyen Siegfried Kracauer’e
gore temel olarak fotograf ile ayni 6zelliklere sahip olan sinema; fiziksel gercekligi
kaydedip gozler Oniine seren essiz bir donanima sahiptir ve bu nedenle de fiziksel
gercekligin ¢ekim kuvvetinin etkisindedir. Sinemanin hayati oldugu haliyle sunmasi
gerektigini dile getiren Kracauer’in sine-kent konsepti, ¢alismanin kuramsal dayanagini

olusturmaktadir.

Sinema — kent iligkisi dahilinde incelemelerden olusan c¢alismanin ii¢linci
boliimiinde Tiirk Sinemasiin baslangicindan itibaren gegirdigi siireclere deginilerek,
iilke smirlart igerisinde gerceklestirilen ilk film gdsterimleri ile c¢ekilen ilk Tirk filmi
tartismalarina yer verilmistir. Istanbul ve Izmir kentlerinde sinema sektdriinde yasanan
gelismelerin incelenmesinin ardindan izmir’de gekilen konulu ilk uzun metraj film
tartismalar1 arastirilmistir. Yapilan literatiir ve arsiv incelemeler dahilinde Izmir’de
cekilen konulu ilk uzun metraj oldugu one siiriilen, Fato: Ya Istiklal Ya Oliim (1949),
Cakircali Mehmet Efe (1950) ve Sihirli Define (1950) filmleri, kentsel mekani sunus
bicimleri acisindan irdelenmeye calisilmistir. Ardindan Tiirk Sinemasinin seyirciyle
bulusan film sayis1 agisindan en iiretken oldugu, istanbul merkezli Yesilcam Sinemasinin
Izmir’de gegen hikdyelere sahip filmleri arastirilmistir. Elde edilen bulgular déhilinde,
Yesilcam Sinemasi olarak adlandirilan filmlerde Izmir’e iliskin yalmzca simge kent
mekanlarinin kullanildigi ve bu simge mekanlarin filmlerde pesi sira gosterildigi; bu

durumun seyircide kent algis1 olusturmaya yonelik bir amact oldugu sonucuna varilmastir.

Ozellikle televizyonun iilke genelinde yayginlasmasinin ardindan sahip oldugu
kitlesini biiylik oranda yitiren Tiirk Sinemasi, 1980 sonras1 ge¢irdigi sancili siiregler ve
degisimler neticesinde yeni bir kimlik arayisina girmistir. Bu siirecin bir sonucu olarak,
ticari odakli sinemaya bir alternatif getiren ve Ozellikle kentte yasayan bireylerin
sorunlarina yer verilen filmlerin varhig1 dikkat ¢ekicidir. 1980 ve sonrasinda yasanan
gelismeler, gilinlimiiz yasam kosullarin1 ve dolayisiyla bu yasamin hikayelerini

blinyesinde barindiran Tiirk Sinemasini bigimlendirmistir.

Calismanin dordiincii bélimiinde yer alan incelemeler, tezin odagimi olusturan
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2000 sonrasi Tiirk Sinemasinda izmir’de gekilen filmlerin Kracauer’in sine kent konsepti
dahilinde kentsel mekana belirli bir bakis niteligindedir. Dordiincii boliim, [zmir kent
smirlari igerinde yer alan karakterlerin bireysel sorunlarini ayrintili bir bigcimde ele alan
ve kentsel mekani farkli 6zellikleriyle degerlendirme egilimindeki Masumiyet, Kader,
Karnaval, Koksiiz, Ben O Degilim, Bornova Bornova filmlerin irdelenmelerini
kapsamaktadir. Filmler, realitenin Oykiilestirilerek stilize edilmesi, giindelik yasantinin
fiziksel gerceklik araciligiyla sunulmasi ve sosyo-sinetik ¢oziimleme gibi sine-kent
konseptini olusturan basliklar dahilinde incelenmeye calisilmistir. Incelemelerde,
filmlerde yer verilen kentsel yasamin Izmir {izerinden nasil betimlendigi, Izmir’in
giindelik rutininin filme yansitilip yansitilmadigi, filmlerde gergek goriintii ve mekanlarin
kullanilip kullanilmadigi ile simge mekanlarin hangi duygu ve durumlara fon olduklar

sorularina cevaplar aranmustir.

Tagranin Smursizliginda “Mekana Doniisen Karakterler” bashigi altinda
incelenen ve birbirinin tamamlayicist Oykiilere sahip Masumiyet ve Kader filmleri,
biitiinciil yaklasimla degerlendirildiginde karakterlerin cesitli sebeplerle Istanbul’dan
Kars’a, izmir’den Sinop’a, kisaca iilke cografyasina yayilan yer degisimleri soz
konusudur. Karakterlerin birbirlerinin ardindan mekan gozetmeksizin sehir sehir
dolagmalari, karakterlerin mekana doniistiigli yorumunun yapilmasina olanak
tanimaktadir. Filmlerde yer verilen Istanbul, Ankara, izmir gibi kentler, sembolik
mekanlarindan bagimsiz bir sekilde ele alinmistir. Ayrica karakterlerin kent sinirlari
dahilinde yer alan tasra denilebilecek mekanlarda ikamet etmeleri, hikayenin biitiinciil bir
tasra igerisinde gectigi izlenimi uyandirmaktadir. Masumiyet filminde kentsel yasam ve
giindelik rutin, uzun siiredir hapishanede bulunan ve dis diinyaya dair kayitsiz bir tutum
sergileyen Yusuf karakteri lizerinde olumsuz etki yaratacak bigimde yansitilmigtir.
Yusuf’un kent sokak ve caddelerinde goriildiigii sahnelerde Basmane Tren Gari,
Alsancak Sevgi Yolu gibi simge kent mekanlari, karakterin dis diinya karsisindaki
tedirgin psikolojisine fon olusturmustur. Karakterin disaridaki tutsakligi, kap1 ve pencere
Onlerindeki demir korkuluklarin arkasinda konumlandirilmasiyla pekistirilmistir.
Yonetmen, sembol mekanlar1 alisilagelmis kent algisinin disinda bir agidan ele alarak
mekanin farkli bir yoniinii agiga ¢ikarmustir. Izmir’in mekansal agidan vitrini

sayilabilecek, en renkli, en kalabalik yerlerinden biri olan Kordon; Kader filminde
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icinden kimsenin gegmedigi, tekinsiz, karanlik haliyle resmedilmistir. Simge mekanlarin
kullanim bigimine iliskin yonetmenin bir diger yaklasimi Masumiyet filminde kent
meydaninda bulunan karakterleri gosterirken kullandig1 genis a¢1 tercihidir. Farkli sehir
merkezlerinde, benzer kamera agisi ile gosterilen karakterler kalabalik ve akiskan
giindelik rutinin arasindan giicliikle secilmekte, nereye gideceklerini bilemeyen

karakterlerin bir baglarina oluslar1 vurgulanmaya ¢alisilmistir.

Yasadigi Kente Sikisanlar bashigi altinda incelenen Karnaval ve Koksiiz
filmlerinde farkl1 aileler iizerinden anlatilan iki farkli 6ykiiniin de tamami Izmir’de
gegmektedir. Gergek goriintli ve mekanlara yer verilen Karnaval filminde, babasiyla
yasadig1 problemlerden otiirii evi terk eden fakat ekonomik nedenlerden Gtiirii ailesinin
yasadig1 bolgeden uzaklasamayan Ali Sinan karakterinin basindan gegenler sade bir
anlatimla oykiilestirilmistir. Filmde yer verilen karakterlerin hayatlariin biiyiik
cogunlugunu Izmir’in giiney bolgesindeki bir semtte gecirmeleri mekanin smirlilig
kavramina isaret ederken; bu durum, semtteki karakterlerin siirekli birbirleriyle
karsilastiklarinin gosterilmesiyle vurgulanmistir. Filmde yer alan ana karakterlerden
birisi olan Demet agisindan i¢inde yer aldigi kentsel mekan, sikisip kalmis olmak
duygusuna fon olurken, hayatin1 sinirlayan bu mekandan ¢ikis yolu olarak Demet, bir
baska kentsel mekana, Istanbul’a gitmeyi diisleyen bir karakterdir. Istanbul, Demet i¢in
kesfedilmeyi bekleyen kocaman bir diinya gibidir. Filmde Demet’in yasadigi semtin
disna ¢ikarak meslegi olan pastacilign Izmir’de daha merkezi bir konumda
gerceklestirmek yerine dogrudan Istanbul’a gitmek istemesi, sahip oldugu giindelik
rutininin canini stkmasi ve problem olarak gordiigii durumlardan uzaklasabilme istegi ile

agiklanabilir.

Koksiiz, babasin1 kaybeden bir ailenin yasadigi kayba iliskin miicadelesini
merkezine tasirken, mekansal olarak da Izmir’deki kentlesme problemine odaklanan bir
filmdir. Filmde, Izmir’in varos olarak nitelendirilebilecek mahallelerinden birinde
yasayan bir aileye yer verilirken ayn1 zamanda Izmir’in en bilinen mekanlari da gesitli
sebeplerden otiirii  kentlesemeyen bireylerin  kentteki tutsakliklarini, varolussal
miicadelelerini betimlemek amaciyla kullanilmistir. Film, Izmir, Giizelyal: Sahilindeki

liikks yalilarin sadece birkag blok gerisinde, kente tutunmak baglaminda yasam miicadelesi
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veren bir mekanda gegmektedir. Sinema — kent iliskisi agisindan degerlendirildiginde
filmdeki aile bireylerinin yasadiklar1 tasranin sinirlarindan ¢ikabilmek adina gosterdikleri

cabalarin ¢evresel etmenler dahilinde kentliliklerinin siirlandig1 vurgusu yapilmistir.

Kimliksiz bir Mekan baglig1 altinda yer verilen Ben O Degilim, kent mekaninin
sinematografik diizlemde ele alindig1 bigimiyle incelendiginde, filmin fonunu olusturan
Istanbul ve Izmir kentlerinin, tasarlanmis cergeveler araciligiyla yalin temsiller sundugu
goriilmektedir. Kentlerin giindelik yasam merkezlerinden uzakta gerceklestirilen dis
mekan ¢ekimlerinde agirlikli olarak genel planlara yer verilen filmde, ydnetmenin
toplumun alt tabakasi sayilabilecek ana karakterlerinin giindelik hayatlarin1 kent
kalabaliklarinin icerisine gomerek anlatmay1 tercih etmeyerek onlart bir takim zoraki
baska mekanlara yonelttigi gozlenmistir. Filmin hikayesi geregi karakterlerin yasadiklari
sehirlerden Izmir’e gelis sebepleri incelendiginde, kentin kozmopolit yapisimin 6ne
cikarildigi, bu yapinin karakterlere, siginma, barinma ve is imkani gibi olanaklar sundugu
sdylenebilmektedir. Ozetle, filmde yer verildigi haliyle izmir’in; umut, yeni bir baslangic
gibi duygu ve durumlara fon oldugu ¢ikarimi yapilabilmektedir. Siradan insanlarin sira
dis1 hikayelerini ele aldig1 Ben O Degilim filminde kent, simge mekéanlardan bagimsiz bir
bicimde ele alinmis ve kent mekan1 yeniden tasarlanmasa da bilingli ¢cergevelendirilmeler

araciligiyla yalin bir bigimde yansitilmistir.

Bu Semtte 1yilere Yer Yok baglig altinda incelenen Bornova Bornova, 1980
darbesinin toplumsal sonuglarini bir mahalle diizleminde, temsiller dahilinde ele alisindan
otiiric Kracauer’in sine-kent konseptince dile getirdigi S0Syo-sinetik ¢6ziimlemesine
olanak saglayan bir yapimdir. Film, 1980 darbesi sonrasi iilkenin igerisinde bulundugu
sosyal, siyasi, ekonomik duruma dikkat ¢ekerken, darbe sonrasi yetisen apolitik
kusaklarin islevsizligini ve kotiiciil karakterlerini sert bir dille yansitmaktadir. Dort
karakter lizerinden ilerleyen filmde tekrar eden mekan kullanimlari, karakterlerin tekdiize
hayatlarim1 ortaya ¢ikarmaktadir. Film, bakkal 6nii, tamirci diikkani, bilardo salonu ve
semt parki gibi birbirine yakin sinirli alanlarda gegmektedir. Tiim bu alanlar, bir semtin
siirlar1 dahilindedir ve filmdeki karakterler etraflarini gevreleyen bu alani terk etmeden

hayatlarin bir sekilde kolay yoldan siirdiirmeyi amaglamaktadirlar.

Filmde, Izmir’e 6zgii simge mekan kullanimina ya da Izmir’in giindelik rutinine
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dair izlere rastlanmamasi bilingli bir anlati tercihidir. 1980 sonrasi kusaginin
glinlimiizdeki izdiisiimiinii odagina alan filmde, iilke genelinde hissedilen bir durumun
toplumsal sonuglar1 dile getirilirken tercih edilen mekanlarin her semtte bulunabilecek
yerlerden secilmis olmasi, hikdyenin Bornova semtine 0zgii olmadigim1 kanitlar
niteliktedir. Filmin mekansal zeminini korfeziyle meshur sehrin denize kiyisi olmayan
kirsal bir semtinin olusturmasi bu durumu desteklemektedir. Ornegin Bilardo salonu
sahnesinde, smifsal farkliliklar1 ortak bir sosyallesme alaninda bir araya getirerek

olusturulan tablo, donem kosullarinin sembolize edildigi bir iilke portesidir.

Toplumsal degisimlerin bir sonucu olarak sinema da alternatifler dahilinde
kendine 6zgii anlatim dilini degistirme yoluna giderek varligini siirdiirmeyi amaglamis,
kent algis1 filmler aracilifiyla yeniden yorumlanarak, ardinda bir¢ok acidan incelemeye

olanak taniyan bir forma biirlinmiistiir.

Genis bir literatiir ve gorsel arsiv taramasi yapilarak olusturulmaya calisilan bu
calismada, Tiirk Sinema Tarihi boyunca izmir’de ¢ekilen filmler, Siegfried Kracauer’in
Sine-Kent konsepti dahilinde; sinema — gergeklik iliskisi igerisinde irdelenmis, sosyal ve
fiziki yapis1 de@isen Izmir kentindeki, kentsel yasantiin/kentin giindelik rutininin ve
fiziksel kent gergekliginin fonu olan simge mekanlarmin filmlerde farkli kullanim

bi¢cimlerinin gozlenebilirliginin miimkiin oldugu sonucuna ulasilmistir.
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Ek 1: Filmografi / Film Dizini

Ek 2: Tiirk Sinemasinda izmir’de Cekilen Filmler Listesi
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Ek 1:
Filmografi / Film Dizini

Masumiyet / Innocence, Zeki Demirkubuz, 1997, s.5,100-110,114,121,160,161.

Kader / Destiny, Zeki Demirkubuz, 2006, s.5,76,100,101,105,106,108,111-121,160,161.
Bornova Bornova, inan Temelkuran, 2009, s.5,100,147-157,160,162,163.

Ben O Degilim /I Am Not Him, Tayfun Pirselimoglu, 2013, s.5,100,138-146,160,162.
Koksiiz, Nobody's Home, Deniz Akgay, 2013, 5.5,76,100,122,129-137,160-162.
Karnaval, Can Kilcioglu, 2013, 5.5,100,122-128,160,161.

Le Petit Soldat / The Little Soldier, Jean-Luc Godard, 1963, s.13.

Konets Sankt-Peterburga / The End of St. Petersburg, Vsevolod Pudovkin, 1927, s.13.

L'arrivée d'un train a La Ciotat / The Arrival of a Train, Auguste Lumiére, Louis
Lumiére, 1896, 5.14,61.

La sortie de l'usine Lumiére a Lyon / Workers Leaving the Lumiere Factory, Louis
Lumiére, 1895, s.14,55,56.

Le Voyage Dans la Lune / A Trip to the Moon, Georges Méli¢s, 1902, s.15.
Sherlock Jr., Buster Keaton, 1924, s.15.

La Fée aux Choux / The Cabbage Fairy, Alice Guy, 1896, s.15.

The Birth of a Nation, David Wark Griffith, 1915, s.16.

Intolerance: Love's Struggle Throughout the Ages, David Wark Griffith, 1915, s.16.

Berlin: Die Sinfonie der Grosstadt / Berlin: A Symphony of a Big City, Walter Ruttmann,
1927,5.17,21-23.

Rien Que les Heures / Nothing But Time, Alberto Cavalcanti, 1926, s.18-22.

Chelovek s kino-apparatom / Man with a Movie Camera, Dziga Vertov, 1929, 5.18,19,24-
26.

Ziemia obiecana / The Promised Land, Andrzej Wajda, 1975, s.24,26.
Modern Times, Charles Chaplin, 1936, s.24,26.

Umberto D., Vittorio De Sica, 1952, s.28,32.
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Ladri di Biciclette / Bicycle Thieves, Vittorio De Sica, 1948, s.28,30-32.

Roma Citta Aperta / Rome, Open City, Roberto Rossellini, 1945, s.28,29.

Paisa, Roberto Rossellini, 1946, s.28.

Germania Anno Zero / Germany Year Zero, Rossellini, 1948, s.28,29,31,35.
Bronenosets Potemkin / Battleship Potemkin, Sergei M. Eisenstein, 1925, s.31.
The Kid, Charles Chaplin, 1921, s.31,110.

Et Dieu... Créa la Femme / ...And God Created Woman, Roger Vadim, 1956, s.33.
Les Quatre Cents Coups / The 400 Blows, Frangois Truffaut, 1959, s.35,36,37,40.
A Bout de Souffle / Breathless, Jean-Luc Godard, 1960, s.35,39,40,42,43,45.
Vivre sa vie: Film en Douze Tableaux / Vivre Sa Vie, Jean-Luc Godard, 1962, s.37-39.
Manhattan, Woody Allen, 1979, s.41.

Midnight in Paris, Woody Allen, 2011, s.41.

To Rome with Love, Woody Allen, 2012, s.41.

Vicky Cristina Barcelona, Woody Allen, 2008, s.41.

Ultimo tango a Parigi / Last Tango in Paris, Bernardo Bertolucci, 1972, s.43.
The Dreamers, Bernardo Bertolucci, 2001, s.43.

Caché / Hidden, Michael Haneke, 2005, s.43.

Amour / Love, Michael Haneke, 2012, s.43.

Belle de Jour / Beauty of the Day, Luis Bufiuel, 1967, 5.43.

Moulin Rouge!, Baz Luhrmann, 2001, s.43.

Hugo, Martin Scorsese, 2011, s.43.

Frances Ha, Noah Baumbach, 2012, s.43.

Before Sunset, Richard Linklater, 2004, s.43.

Trois couleurs: Bleu / Three Colors: Blue, Krzysztof Kieslowski, 1993, s.43.

Frantic, Roman Polanski, 1988, s.43.
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La Haine / Hate, Mathieu Kassovitz, 1995, 5.43,44.

Los Lunes Al Sol / Mondays in the Sun, Fernando Ledn de Aranoa, s.44.
Love, Gaspar No¢, 2015, s.45-47.

Metropolis, Fritz Lang, 1927, s.48.

Ayastefanos 'taki Rus Abide’sinin Yikilis1, Fuat Uzkinay, 1914, s.55,58.
Lzmir Atesler Iginde, Osman Nuri Ergiin, 1959, s.57,68,69.

Turskiot Sultan Mehmed V Resad vo poseta na Bitola, Janaki Manaki, Milton Manaki,
1911, s.58.

Sult / Hunger, Henning Carlsen, 1966, s.63.

Istiklal / Izmir Zaferi, Merkez Ordu Sinema Dairesi, 1922, s.65.
Rembetiko, Costas Ferris, 1983, s.66.

Sihirli Define, Semih Evin, 1950, s.67,68,70-74,159.

Hayatimi Mahveden Kadin, Faruk Keng, 1955, 5.67,75.
Omriimce Agladim, Ulkii Erakalin, 1967, 5.67.

Diinyanmin En Giizel Kadini, Nejat Saydam, 1968, 5.67,80,81,84-86.
Yasamak Ne Giizel Sey, Halit Refig, 1969, s.67.

Giinahin Odeyen Adam, Ulkii Erakalin, 1969, 5.67,80,83,84,86.
Ben Dogarken Olmiisiim, Yiicel Cakmakli, 1973, 5.67,80,81,86.
Bak Yesil Yesil, Hulki Saner, 1975, s.67.

Fato: Ya Istiklal Ya Oliim, Turgut Demirag, 1949, s.68,159.
Cakircali Mehmet Efe, Faruk Keng, 1950, s.68,69,75,159.
Cakircali Mehmet Efe 'nin Definesi, Faruk Keng, 1952, 5.70.
Efelerin Efesi, Sakir Sirmali, 1952, s.70.

Dokuz Dagin Efesi, Metin Erksan, 1958, s.70.

Daglar Bizimdir, Nejat Saydam, 1964, s.70.

Lzmir’in Kavaklari, Sirr1 Giiltekin, 1966, s.70.
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Cakircali Mehmet Efe, Y1lmaz Atadeniz, 1969, s.70.
Mutlu Aile Defteri, Nihat Durak, 2013, s.70.

Cici Kdtibem, Arsavir Alyanak, 1960, s.75.

Biitiin Anneler Melektir, Orhan Aksoy, 1971, s.75,76.
Sevmek Zamani | Time to Love, Metin Erksan, 1965, s. 76,77.
Saadet Giinegi, Nejat Saydam, 1970, s.76,80-84,86,87.
Susuz Yaz / Dry Summer, Metin Erksan, 1963, s.77.
Doktor, Zeki Alasya, 1979), s.79.

Isyankar, Temel Giirsu, 1979, s.79.

Can Mustafa, Muharrem Giirses, 1960, s.80,82-84,86.
Goniil Avcisi, Nejat Saydam, 1962, s.80,81,84.

Sayin Bayan, Mehmet Dinler, 1963, 5.80,81,86.

Hirsiz, Zafer Davutoglu, 1965, s.80,84,86.

Tacgsiz Kral, Atuf Yilmaz, 1965, s.80,81,83,86.
Kumarbaz, Orhan Aksoy, 1965, s.80,84,86.

Ask Miicadelesi, Tiirker Inanoglu, 1966, s.80,84.

Ilk ve Son, Memduh Un, 1968, 5.80,83-86.

Menderes Kopriisii, Sirr1 Gliltekin, 1968, s.80,81,84,86.
Fatma Baci, Halit Refig, 1972, s.80.

Canmim Kardesim, Ertem Egilmez, 1973, s.80.

Uyanik Kardesler, Hulki Saner, 1974, s.80,82,83,86.
Ates Bécegi, Osman Fahir Seden, 1975, s.80-84,86.
Baba Bizi Eversene, Oksal Pekmezoglu, 1975, s.80,82,83,86.
Denizciler Geliyor, Feyzi Tuna, 1966, s.84.

Acele Koca Arantyor, Muzaffer Arslan, 1975, s.85.
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Kiiciik Hanmimefendi, Ertem Egilmez, 1970, s.86.
Sabaniye, Kartal Tibet, 1984, 5.90-92,95.

Melek Yiizliim, Sahin GOk, 1985, 5.90,92-95.

Biitiin Kapilar Kapaliydi, Memduh Un, 1990, 5.90,95-99.
Stalker, Andrei Tarkovsky, 1979, s.120.

Yozgat Blues, Mahmut Fazil Coskun, 2013, s.142.

Rocky, John G. Avildsen, 1976, s.150.
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Ek 2:
Tiirk Sinemasinda izmir’de Cekilen Filmler Listesi

[zmir’in Sinematografik Temsili bashg altinda incelenmek iizere diizenlenen bu
listede, Tiirk sinemacilar1 tarafindan Izmir’de cekilen filmler, kronolojik olarak
siralanmistir. Listenin hazirlanmasinda belirleyici etmen olarak; ¢alismalarin, en az bir
ya da birden ¢ok sahnelerinin ¢ekiminde mekansal yonelim olarak Izmir kentini segmis
sinema filmi olmalar1 kriteri aranmistir. Bu sebeple belge-film niteligindeki ¢alismalara,
televizyon icin cekilen filmlere, klip, tanitim ve reklam filmi gibi diger ¢alismalara yer

verilmemistir.

Bu calismada, sinematografik acidan Izmir’in kentsel temsili {izerinde
durulacagi i¢in c¢ekilen filmlerin tam olarak konumlarini belirleme gereksinimi
dogmustur. Konum olarak filmler ii¢ ayr1 kategoriye ayrilmistir; kent, kirsal ve ilgeler.
Kent kapsaminda yer alan filmler, izmir il merkezi ve merkeze yakin kesimlerde
gerceklestirilen calismalardan olusmaktadir. (Izmir Saat Kulesi ve Konak Meydani,
Konak Pier, Kordon, Pasaport, Cumhuriyet Meydani ve Efes Oteli, Alsancak Limanti,
Basmane, Asansor, Giizelyali, Giizelbahce, Kiiltiir Park Fuar Alani, Kadife Kale,
Varyant, Sirinyer Hipodromu ve Karsiyaka-Bostanli Sahili vb.) Konum olarak kirsal
kategoride yer alan filmler genellikle birer donem canlandirmalari olan ve Ege kdylerinde
gectikleri bilinen Efe filmlerinden olusmaktadirlar. Yalnizca cografi agidan bile dogal bir
film platosu olan izmir’in, kent merkezi ve kirsal alanlar1 disinda kalan bircok ilgesi de
zaman zaman Tirk sinemacilarin filmlerinde mekansal tercihlerini olusturmaktadir.

(Tire, Urla, Seferihisar, Cesme, Odemis, Selguk, Buca, Bornova, Foga, Dikili, Cigli vb.)

TARIH | FILM YONETMEN KONUM
1950 | Sihirli Define Semih Evin Kent
1950 | Cakircali Mehmet Efe Faruk Keng Kirsal
1951 | Aliile Veli Orhan Atadeniz Kent
1952 | Cakircali Mehmet Efe’nin Faruk Keng Kirsal

Definesi
1952 | Efelerin Efesi Sakir Sirmali Kirsal
1953 | Izmir Sokaklarinda Miimtaz Ener Kent
1955 | Hayatim1 Mahveden Kadin Faruk Keng Kent
1958 | Dokuz Dagin Efesi Metin Erksan Kirsal
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1959 | Izmir Atesler I¢inde Osman Nuri Ergiin | Kent
1960 | Can Mustafa Muharrem Giirses | Kent
1960 | Cici Katibem Arsavir Alyanak Kent
1962 | Zorla Evlendik Arsavir Alyanak Kent
1962 | Cikar Yol Semih Evin Kent
1962 | Goniil Avcist Nejat Saydam Kent
1963 | Saym Bayan Mehmet Dinler Kent
1963 | Susuz Yaz Metin Erksan Urla
1964 | Fistik Gibi Masallah Hulki Saner Kent
1964 | Daglar Bizimdir Nejat Saydam Kirsal
1965 | Hirsiz Zafer Davutoglu Kent
1965 | Tagsiz Kral Atif Yilmaz Kent
1965 | Seker Gibi Kizlar Muzaffer Arslan Kent
1965 | Kumarbaz Orhan Aksoy Kent
1965 | Sof6riin Kizi Ulkii Erakalin Kent
1966 | Ask Miicadelesi Tiirker Inanoglu Kent
1966 | Denizciler Geliyor Feyzi Tuna Kent
1966 | Bitmeyen Cile Arsavir Alyanak Kent
1966 | Izmir’in Kavaklari Sirr1 Giiltekin Kirsal
1966 | El Kizi Nejat Saydam Kent
1966 | Esrefpasali Erdogan Tokath Kent
1967 | Omriimce Agladim Ulkii Erakalin Kent
1967 | Samanyolu Orhan Aksoy Kirsal
1968 | Menderes Kopriisii Sirr1 Giiltekin Kent
1968 | Aska Tovbe Tiirker Inanoglu Kent
1968 | Arkadagimin Askisin Tiirker Inanoglu Kent
1968 | Diinyanin En Giizel Kadini Nejat Saydam Kent
1968 | Ilk ve Son Memduh Un Kent
1969 | Yasamak Ne Giizel Sey Halit Refig Kent
1969 | Cakircali Mehmet Efe Yilmaz Atadeniz Kirsal
1969 | Kader Ayirsa Bile Semih Evin Kent
1969 | Giinahim Odeyen Adam Ulkii Erakalin Kent
1970 | Iste Kolen Olayim Mehmet Bozkus Kent
1970 | Saadet Giinesi Nejat Saydam Kent
1970 | Vur Patlasin Cal Oynasin Ulkii Erakalin Kent
1970 | Kii¢iik Hanimefendi Ertem Egilmez Kent
1971 | Yagmur Orhan Elmas Kent
1971 | Sevimli Serseri Mehmet Aslan Kent
1971 | Biitiin Anneler Melektir Orhan Aksoy Kent
1972 | Fatma Baci Halit Refig Kent-Kirsal
1972 | Suglu Mehmet Dinler Kent
1973 | Turist Omer Uzay Yolunda Hulki Saner Sel¢uk
1973 | Ben Dogarken Olmiisiim Yiicel Cakmakli Kent
1973 | Canim Kardesim Ertem Egilmez Kent
1974 | Veda Orhan Aksoy Kent
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1974 | Uyanik Kardesler Hulki Saner Kent

1975 | Acele Koca Araniyor Muzaffer Arslan Kent

1975 | Ates Bocegi Osman Fahir Seden | Kent

1975 | Baba Bizi Eversene Oksal Pekmezoglu | Kent

1975 | Bak Yesil Yesil Hulki Saner Kent

1976 | Mahallede Senlik Var Nazmi Ozer Kent

1977 | Sivri Akillilar Zeki Alasya Urla

1979 | Doktor Zeki Alasya Kent-Buca
1979 | Isyankar Temel Glirsu Kent

1979 | Nokta ile Virgiil Paldir Kiildiir Oksal Pekmezoglu | Kent

1980 | Durdurun Diinyay1 Osman Fahir Seden | Kent

1983 | Idamlik Cetin Inang Kent

1984 | Sabaniye Kartal Tibet Kent

1984 | Tutku Feyzi Tuna Urla

1985 | Melek Yiizliim Sahin Gok Kent

1984 | Kader Cikmazi Temel Glirsu Kent

1985 | Bin Defa Oliiriim Cetin Inang Kent

1985 | Adi1 Vasfiye Atif Yilmaz Kent

1986 | Uzun Bir Gece Siireyya Duru Urla

1986 | Korkusuz Cetin Inanc Foca

1986 | Giiliimse Biraz Ibrahim Tatlises Dikili
1987 | Zamansizlar Omer Ugur Foca

1987 | Allah Allah Ibrahim Tatlises Kent

1990 | Koltuk Belasi Kartal Tibet Cesme
1990 | Biitiin Kapilar Kapaliydi Memduh Un Kent

1993 | Yalanci Osman Sinav Kent

1993 | Bir Diigiin Masali Faik Kartelli Kirsal
1997 | Masumiyet Zeki Demirkubuz Kent

1998 | Kayikei Biket Ilhan Cesme
2000 | Sarkict Ersin Pertan Kent

2001 | Herkes Kendi Evinde Semih Kaplanoglu | Cesme
2005 | Organize Isler Yilmaz Erdogan Kent

2005 | Babam ve Oglum Cagan Irmak Seferihisar
2006 | i1k Ask Nihat Durak Foca

2006 | Cinliler Geliyor Zeki Otken Seferihisar
2006 | D@bbe Hasan Karacadag Selguk
2006 | Kader Zeki Demirkubuz Kent

2007 | Yumurta Semih Kaplanoglu | Tire

2008 | Siit Semih Kaplanoglu | Kent-Tire
2008 | Oldiir Beni Korhan Ugur Dikili
2008 | Vicdan Erden Kiral Kent

2009 | Sonsuz Cemal San Foca

2009 | Bornova Bornova Inan Temelkuran Kent-Bornova
2010 | Veda Ziilft Livaneli Kent-Seferihisar
2010 | En Mutlu Oldugum Yer Kagan Erturan Kent
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2010 | Off Karadeniz Nur Dolay Kent

2011 | Anadolu Kartallar Omer Varg Foga-Cigli

2011 | Pazarlar1 Hi¢ Sevmem Rezzan Tanyeli Tire-Odemis

2012 | Karnaval Can Kilcioglu Kent

2012 | Bir Gevrek,Bir Boyoz, iki de Osman Dikiciler Kent
Kumru

2013 | Mutlu Aile Defteri Nihat Durak Kent-Buca

2013 | Ben O Degilim Tayfun Kent

Pirselimoglu

2013 | Kusursuzlar Ramin Matin Cesme

2013 | Koksiiz Deniz Akcay Kent

2014 | Terkedilmis Korhan Ugur Kirsal

2014 | Mucize Mahsun Kirmizigiil | Foga

2014 | Mutlak Adalet Hiiseyin Eleman Kent

2014 | Hadi Insallah Ali Taner Baltaci Kent

2014 | Unutursam Fisilda Cagan Irmak Odemis

2014 | Gece Erden Kiral Kent

2015 | Niyazi Giil Dortnala Hakan Algiil Kent

2016 | Adim Adim Sinan Uzun Buca

2016 | Yagmurlarda Yikansam Giilten Tarang Kent

2017 | Korfez Emre Yeksan Kent

2017 | Ise Yarar Bir Sey Pelin Esmer Kent
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