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Tezin Ad1 2000 Sonrasi Politik Tiirk Sinemasmda Zaman-Mekin Olgusu
OZET

Her donemde gerceklesen siyasal, toplumsal ve kiiltiirel degisimler sinemay1 da
etkilemektedir. Sinematografin ayrilmaz bir pargasi olan zaman-mekanin kullanimi da
yasanan gelismeler ve degisimlere paralel olarak ¢ok katmanli bir hal almaktadir. Birey bu
degisimi zamansal olarak deneyimlerken, mekansal agidan da bireyin gerceklesen degisim
dogrultusunda toplum icindeki konumu belirlenmektedir. Ozellikle tasranin burada
yasayan insanlar1 belli kaliplar i¢ine sokmasi ve bu kaliplar igerisinde konumlandirmaya
calismasi, kendi zaman akisinda sinirli bir deneyim yasatmasi kavramsal olarak politik
yoniine de isaret etmektedir. Bu acidan calismada zaman-mekan ve politik sinema
kavramlarindan, Tiirkiye’deki politik sinemanin gelisiminden de bahsedilecek olup, 2000
sonras1 donemin siyasal, toplumsal degisimlerinin tagrada zaman ve mekan olarak nasil bir

gorliniim aldig1, se¢ilen 6rnek politik filmler ¢cercevesinde incelenecektir.

Anahtar Kelimeler: Zaman-Mekan, Tasra, Kent, Politik Sinema, Politik Tirk Sinemasi.
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Tezin Ingilizce Ad1 Time-Space Phenomenon in Political Turkish Cinema After 2000

SUMMARY

Political, social and cultural changes occuring in every era has an effect on cinema,
too. In paralel with developments and changes, the use of time-space, which is an integral
part of a cinematograph, has also become multi-layered. While the individual experiences
this change time-wise, spatially the position of the individual in the society as a result of
the change is determined. In particular, the fact that the countryside puts people living
there in certain stereotypes and tries to position them within these patterns, and that they
have limited experience in their own time flow, also points out its conceptually political
aspect. In this respect, the time-space, the concept of political theater, and the development
of political cinema in Turkey will be discussed in this study. Additionally, how the
political and social changes of the post-2000 era were reflected as time and space in the

countryside was examined in the context of selected political films.
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GIRIS
Bireyin igerisinde yasadig1 diinyay: algilamasi ve burada kendini konumlandirmasi
zaman ve mekan sayesinde olmaktadir. Zaman ve mekan ile bireyler kendi kimliklerini

olusturmakta, toplum i¢indeki yerleri belirlenmektedir. Bu anlamda zaman ve mekan

toplumun kurucu unsurlarindan biri olmaktadir.

Toplumun kaynagi olarak goriilen zaman ve mekanin kullanim bigimleri her ¢agda
gerceklesen degisimler dogrultusunda farklilik gostermektedir (Esen, 2000: 4). Tarihsel
stire¢ icerisinde toplumun ge¢irdigi degisimler, zaman ve mekana yonelik algiyr da
dontlisiime ugratmistir. Bu agidan zaman-mekéan, gegirdigi degisim ve doniisiimler
dogrultusunda, her cografyanin sahip oldugu toplumsal-kiiltiirel Ozelliklere gore

sekillenmektedir.

Zaman ve mekanla etkilesim igerisinde olan toplumun, yasadig1 degisimlerin izleri
diinyay1 bliyiik 6l¢iide etkileyen modernlesme hareketlerine kadar gitmektedir. Diinyay1
etkiledigi gibi Tiirkiye’yi de etkileyen, endiistri devrimiyle birlikte ortaya ¢ikan ve hala
devam etmekte olan modernlesme anlayisi lilkemizdeki toplumsal yapiyr da etkilemis,
koklii bir toplumsal degisimi beraberinde getirmistir (Yildirim, 2016: 74). Bu agidan tasra
ve kent olmak iizere farkli toplumsal ve kiiltiirel yapilanmalarin besigi olan bu iki mekéna
yonelik algi da yasanan siyasal, sosyo-kiiltiirel gelisimler ve degisimler dogrultusunda
farkliliga ugramistir. Tagra ve kentin siyasal, toplumsal gelisimlerden etkilenmesi ve hatta
iki kavramin Ozelliklerini bu gelisimlerin belirlemesi, mevcut sistemin ideolojik

sOylemlerini tagimasi, kavramlarin politik yoniine de isaret etmektedir.

Tasra Ozelinde gerceklesen bu degisimlerin politik Tiirk sinemasi iizerinden
irdelenmeye calisildig1 bu ¢alismada, s6z konusu degisimler, toplumun kaynagini meydana
getiren unsurlardan biri olan zaman-mekan perspektifinde degerlendirilmeye caligilmistir.
Ciinkii sinema da siyasal ve toplumsal degisimlerden etkilenen bir sanat olarak toplumun
kiltirel o6zelliklerini yansitmaktadir. Bu anlamda sinema toplumsal degisim ve
dontisiimlerin sonuglarin1 gérmek agisindan 6nemli bir kitle iletisim araci olmaktadir. Tiirk
sinemast da diger lilke sinemalarinda oldugu gibi yer aldigr toplumun Kkiiltliriini
yansitmaktadir (Giichan, 1992: 5). Tasranin temel alindigi bu calismada, 6zellikle 2000

sonrast bagimsiz Tiirk sinemasinda bu mekéanin 6n planda oldugu filmlerin sayisinda artig



goriilmekte ve tasra sikintili ve problemli bir mekan olarak yeni Tiirk sinemasinda yer

almaktadir.

Literatlir taramasi araciligiyla kuramsal c¢ercevesi olusturulan c¢aligmanin
problemini, 2000 sonrast politik Tiirk sinemasinda tasranin zaman-mekan kavrami
cercevesinde nasil ele alindigi, Tiirkiye’de politik sinema yapmanin miimkiin
olup/olmadigi olusturmaktadir. 19 yildir Tiirkiye’deki siyasal, toplumsal ve kiiltiirel alanda
yapilan politikalari, politik Tirk sinemasini ne Olgiide sekillendirdigini ve iilkede
gerceklesen sorunlarin tasrada gecen filmlerde nasil bir bakis agisiyla yer aldiginmi
belirlemek ¢alismanin amacin teskil etmektedir. Tiirkiye’de yasanan siyasi, toplumsal ve
kiiltiirel degisimlerin tasraya olan yansimalarini daha iyi kavramak acisindan politik Tiirk
sinemasindaki drneklerine bakmak ve nasil bir igerik sunduklarini ¢éziimlemek onemlidir.
Bu bakimdan hazirlanan ¢alismanin evreni, 2000 sonrasi tasrada gecen politik filmler olup,
orneklemi bu donemde ¢ekilen ve tasrada zaman ve mekanin ele alindigi Sonabahar
(2008), Iki Dil Bir Bavul (2008), Mustang (2015), Ahlat Agaci (2018) filmleridir. Bu
filmler ele alinan donemde 6n plana ¢ikan diisiince sugu, etnik kimlik, toplumsal cinsiyet
ve egitim politikalar1 temel alinarak se¢ilmis, zaman-mekan cercevesinde ayrintili olarak

analiz edilmistir.

Bu bilgiler 1s181nda calismanin birinci bdliimiinde, zaman ve mekan kavraminin
tanimindan, tasra ve kentte zamanin nasil algilandigindan, mekanin tarih boyunca gecirdigi
doniisiimlerden, tasra ve kentin mekansal ozelliklerinden ve sinemada zaman-mekan
kullanimlarindan bahsedilmektedir. Bu boliimde, zaman ve mekanin gecirdigi doniisiimler
ile tagraya algisinin bu iki unsur dogrultusunda nasil bir degisime ugradig1 ve sinemada,
ozellikle Tiirk sinemasinda ilk donemden giiniimiize kadar zaman ve mekéanin nasil

kullanildigi tizerinde durulmaktadir.

Calismanin ikinci bdliimiinde, tasranin politik olana isaret etmesinden dolay1 politik
sinema kavramina, Tiirkiye’deki politik sinemanm gelisimine deginilmektedir. Ilk
asamada, politik sinema kavramiyla sik¢a karistirilmasi sebebiyle ideolojik sinema
kavrami ele alinmakta ve politik sinema ile olan ayrimi ortaya konmaya calisiimaktadir.
Ikinci asamada, politik sinemani tanimindan, 6zelliklerinden, islevlerinden ve tiirlerinden
bahsedilip son asamada Tiirk politik sinemasina ilk dénemden giiniimiize kadar genis bir
Olcekten bakilarak Tiirkiye’de politik sinema yapmanimn miimkiin olup olmadigi tespit

edilmeye ¢alisilmaktadir.



Ucgiincii ve son béliimde, ¢alismanin drneklemi olan Sonbahar (2008), Iki Dil Bir
Bavul (2008), Mustang (2015), Ahlat Agaci (2018) filmleri, 2000 sonrast donemin siyasi
ve toplumsal degisimlerinin tagraya yansimalari ¢ercevesinde analiz edilmektedir. 19 yildir
Tiirkiye’de siyasal ve toplumsal alanda one ¢ikan diisiince sugu (Sonbahar), etnik kimlik
(Iki Dil Bir Bavul), toplumsal cinsiyet (Mustang) ve egitim (4hlat Agac) iizerine yapilan
politikalar bu filmlerin tercih edilmesinin sebebidir. Inceleme kisminda belirlenen filmlerin
oncelikle kiinyelerine yer verilip, konusu, filmin karakterleri ve mekanlar1 ele
alinmaktadir. Karakter ve mekanlarin temel 6zellikleri vurgulandiktan sonra segilen politik

filmler tasra 6zelinde zaman-mekan ¢ercevesinde ayrintili olarak incelenmektedir.



1. BOLUM
ZAMAN-MEKAN KAVRAMI VE SINEMADA ZAMAN-MEKAN OLGUSU
1.1. Zaman-Mekan Kavram

Zaman-mekanin aldigir bi¢imler, olusumlar kisinin toplum ig¢indeki kimligini ve
yerini belirlemektedir. Zaman ve mekan sayesinde kisi bu iki biitlinliiklii unsuru algilarken
kendini devamli yenilemektedir (Harvey, 2003: 214). Kamusal mekanlar kisilerin,
gruplarin, farkli cins ve irklarin kimliklerini olustururken, zaman ise edinilen deneyimler
tizerinde hakimiyet kurmaktadir. Bu sebeple zaman ve mekan toplumun kurucu
unsurlaridir. Yasadigimiz diinyay: algilamamizi ve kendimizi diinyada konumlandirmamizi
saglayan da zaman-mekandir (Ozgiar, 2009: 90). Buradan hareketle bir sonraki baslikta
ilk olarak bircok filozofun ve yazarin zaman tanimlarindan, zamanin sanat alanindaki
kullanimindan, tasra ve kentteki zaman algisindan ve akisindan bahsedilecektir. Zamanla
biitiinlikli bir iligski igerisinde olan mekan kavrami, kavramin tarihgesi, tasra ve kent

mekan1 konusu ise zaman kavramindan sonra ele alinacaktir.

1.1.1. Zaman Kavramina Genel Bakis

Zaman Yunanca’da Khranos, Latince’de Tempus, Ingilizce’de Time sdzciigiine
karsilik gelmekte ve fizik, biyoloji, felsefe gibi bircok bilim dalimin da konusunu
olusturmaktadir. Tiirk Dil Kurumu Sézliigii’nde zaman, “bir isin, bir olusun i¢inde gegtigi,
gececegi veya gecmekte oldugu stire, vakit” olarak tanimlanmaktadir. Hemen hemen biitiin
bilim dallarinin igerisinde yer alan zaman kavraminin tek bir tanimi bulunmamaktadir.
Zamani tanimlamak felsefe bilim dali i¢in gli¢ olmustur. Farkli diisiiniirlerin zaman
kavrami {izerindeki ¢aligmalari; bir yandan sonraki donemin c¢aligmalarin1 biiyiik olciide
etkilerken diger yandan da kendi donemlerinde bir tartisma konusu yaratmistir. Bu sebeple

zaman kavraminin tanimi felsefe alaninda farklilik géstermektedir (Cil, 2011: 335).

Zaman konusunun felsefe alaninda temellerini Platon ve Aristoteles’in diislinceleri
olusturmaktadir. iki diisiiniir de zamanin ideal ve reel bir kategori olmasi sorunsalina
getirdikleri ¢6ziim oOnerileriyle zaman felsefesi konusuna katki saglamis ve bu alanda

bagslattiklar1 tartisma ve diistinceleriyle 6n plana ¢ikmislardir.

Platon zamani ebediyetin bir resmi olarak gérmektedir. Onun bu anlayisma goére
zaman, tiim varlik alemini kapsamaktadir. Bu anlamda varolus zamandan ayri

diisiiniilmemektedir. Evrenin zamansalligin1 olusturan varolus ve tekrar yok olus
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dongiistiidiir. Zamanin ve evrenin yaratilmasiyla baslayan varliga c¢ikis, hareket eden
varligin sonsuzlugun iginde biitiinliigliinii koruyarak mevcudiyetini devam ettirmesini
saglamaktadir. Platon’a gore bu ilerlemenin adi zamandir. Evren, canli bir biitiinliik ve
durmadan degisen bir yapi olarak da Aion’un diger bir ifadeyle yasama giicliniin bir
resminden ibaret olmaktadir. Yildizlardaki dongiisel zaman da aion’un bir yansimasidir.
Bu sebeple zaman ebediyetin bir kopyasi olup evreni anlamlandirmanin da tek yoludur
(Platon, 1988: 37d ve 39d). Platon’un diisiincelerinden hareketle yasama giicli akilla
kavranilan bir sey iken khranos (zaman) sadece algimizla anlasilabilen bir seydir. Zaman,
yasama glicii icerisinde varligini devam ettirmektedir. Platon zamanin hareketini diinya
ruhunun hareketi olarak gérmektedir. Ayrica zamanin ge¢misi, simdiyi ve gelecegi icine
alan siirekli degisimi, zamanin sinirsizligina da isaret etmektedir. Zamanin dongiisel
yapisini en iyi anlamanin yolu Platon’un one siirdiigii esit yaslilik kavramidir. Platon esit
yaslilik kavramini genglesmek ve yaglanmak kavramlari lizerinden drneklendirmektedir.
Bu 0rnege gore kisi geng de olsa yasl da olsa ayni kisidir. Yani bir zamanlar geng olan da,
simdi nasilsa dyle olan da, ileride yaslanacak olan kisi de ayn1 kisi olmaktadir (Topakkaya,
2012: 221-223).

Zaman kavrami konusundaki diisiinceleriyle sonraki donemin bu alandaki
calismalarini da etkileyen bir diger onemli disliniir Aristoteles’tir. Yazar Fizik adl
eserinde zamanin varligini sorgulayarak, onun dogasmi aciklamaya calismistir.
Aristoteles’e gore zaman diye bir sey yoktur ya da ele avuca gelmez seyler biitlintidiir.
Zaman parcalanabilir yapidadir fakat yazara gore simdiki an zamanin bir pargas1 degildir.
Ona gore zaman, simdiki an’dan meydana gelmemistir. Zaman harekete baghdir ve
hareketten bagimsiz bir zaman tanimi miimkiin olmamaktadir. Siirekli devinim sayis1 bize
zaman1 vermektedir (Aristoteles, 1996: 11, 15-17 ve 35-39). Bu anlamda Aristoteles
Platon’dan farkli olarak zamani, aion’un bir kopyas: degil hareketin oOlgiisii olarak

gormektedir.

Aurelius Augustinus (1996: 53-55) ise Aristoteles’in simdiki an diisiincesinden
farkli olarak ge¢mis, simdi ve gelecegi zamanin bir parcasi olarak gérmektedir. Kisinin
gecmise ait seyleri animsamasit ve gelecek zaman {izerine diisiinceleri simdiki anda
olmaktadir. Bu nedenle yazar, simdiki zamanin gecmis ve gelecekle olan baglantisinin onu
gercek zaman yaptigini ileri slirmektedir. Gegmis ve heniiz var olmamis gelecek zaman

tizerinden de zamanin uzun-kisa olarak Ol¢limlendirilmesinin anlamsiz oldugunu



soylemektedir. Heidegger (1996: 65-67) ise zaman kavrayisinin belirleyiciligine ve
Olciilebilirligine vurgu yapmaktadir. Zaman, herhangi bir seyin ne siirede veya ne kadar
siirede oldugu ya da olacag: iizerinden 6lgiilebilmektedir. Once ve sonra simdiki zaman
tizerinden belirlenmekte, algilarimiza gore degisen simdiki zaman kavrami ise bu anlamda
0znel olmaktadir. Zamani “duyusal sezginin saf bigimi” olarak goéren Kant da 6znel zaman
tizerinde durmaktadir. Ona gore zaman dogrudan nesnelerden etkilenmemizi saglayan
sezgilerimizin bir bi¢imidir (Kant, 1983: 79-82). Zamanin bireyin bilincinde var oldugunu
ileri siiren Kant, onun 6znel ve ideal oldugunu vurgulamaktadir (Karadas, 2015: 327).
Henri Bergson ise zamani evrensel ve deneyimlenen zaman olarak ikiye ayirarak daha ¢ok
kisinin sosyal hayati algilamasinin bir parcasi olarak ele almis ve diger diisiiniirlerden
farkli olarak zamani insan yaratiminin bir eseri olarak kavramistir. Ruhsal zamani gergek
zaman olarak adlandiran diisiiniir, bu alan ile ilgili calismalarinda insanin diinya ile
kurdugu iligskiyi ¢oziimlemeye ¢alismistir. Zamanin kisiden kisiye degisen, hareketli ve
psikolojik bir 6zellige sahip oldugunu sdyleyen Bergson, onceki donemlere gore zaman

kavrayis1 konusunda radikal tespitlerde bulunmustur (Ozkan, 2012: 258).

Newton ise zamanin matematiksel oldugunu ve higbir digsal faktore bagli kalmadan
kendi diizeni igerisinde siirekli aktigini, kiginin ruhsal etkenlere bagli olarak zamani farkli
algilamasina ragmen hep ayni kaldigin1 sdylemektedir. Mutlak zaman kavramini savunan
diisliniir; simdiki zamanin diinyanin her yerinde ayni oldugunu, ge¢mis zamanin silik
anlardan olustugunu, gelecek zamanin ise heniiz ger¢eklesmeyen oldugunu belirtmektedir
(Karadas, 2015: 328). Ayrica zamani fiziksel diinyanin bir parcasi olarak géren Newton,
dogada bulunan nesnelerden farkli olmadigini, sadece algilanamaz o6zelligiyle onlardan
ayrildigini 6ne siirmektedir (Elias, 2000: 16). Newton’un aksine Einstein ise zamanin
mutlak degil, goreli oldugunu savunmaktadir. Ona gore zaman dort boyutlu bir zaman-
mekan siirekliligine sahiptir ve nesnel olarak var olmaktadir (Hangerlioglu, 1980 (Cilt 7):
356). Einstein’a gore zaman; mekanla, maddeyle ve onun hareketleriyle baglantilidir ve
biri olmadan digerinin olmasi1 miimkiin degildir. Ayr1 ayr1 mekan ve zaman yoktur, tek bir

mekan-zaman siirekliligi vardir (Esen, 2000: 4).

Yukarida baglica diisliniirlerin nesnel ve 6znel zaman goriiglerine yer verilmistir.
Kavramin nesnel ve o0znel olarak algilanmasi zaman tiirline gore de degisiklik
gostermektedir. Zaman tiirleri fiziksel, biyolojik, psikolojik olarak ayrilmaktadir.

Bunlardan fiziksel zaman nesnel olma yoniiyle 6ne ¢ikmakta, saat ve yil gibi ifadelerle



oOl¢iilerek, maddeci zamanin igerisine girmektedir. Ritme odakli biyolojik zaman insanin
kalp atislari, ayni1 vakitte kisinin uyanmasi, acikmasi gibi kisinin biyolojik ritmine gore
gelisen zaman tiirlidiir. Psikolojik zaman da kisinin algilama bi¢imine gore sekillenen bir
zaman tiriidiir. Kisinin kotii anlarinda zamani yavas, iyi anlarinda hizli gegiyor gibi
algilamasi psikolojik zaman algisindan kaynaklanmaktadir (Ural, 2008: 17-18). Kirsal
kesimde yasayan toplumlarda biyolojik zaman 6n plana ¢ikarken, sanayi toplumunda
fiziksel zaman On plana ¢ikmaktadir. Giinlimiiz post modern toplumlarda 6n plana ¢ikan

ise psikolojik zamandir (Urry, 1995: 4).

Goriildiigi gibi belli bir zaman tanimi yapmak miimkiin degildir. Toplumdan
topluma zaman algis1 farklilik gosterdigi gibi yukarida bircok farkli diistinliriin zaman
tanimlarina yer verilmistir. Bu da zaman kavraminin goreli oldugu, genel ve net bir tanim
yapmanin gii¢ oldugunun gostergesidir. Insanlar ise genelde zamani, giines sistemindeki
g6k cisimlerinin hareketlerine gore algilamaktadir (Giirbiiz ve Aydin, 2012: 3-4). Sanayi
oncesi toplumlarda insanlarin giindelik hayatinin belirleyicisi olarak doganin ritmi kabul
edilmektedir (Lefebvre, 2005: 79). Bu donemde zaman 6lgiilebilen, denetlenebilen bir olgu
olmaktan 6te gecip giden bir &ge, siirlip giden bir akisin parcasidir. Insanlar zamam
mevsimlerin gecisi ve gece-giindiiz gibi beseri olaylar vasitasiyla algilamaktadir (Sanders,
2001: 56). Sanayi toplumunda ise zaman belirleyen iktisadi tiretim zamanidir. Kapitalist
sistem icerisinde zaman, iktisadi sistemin vazge¢ilmez bir parcasidir (Debord, 1996: 83).
Dogay1 doniistiirme kapitalist sistemin hedeflerinden biridir ve bu yolla da doga-insan
arasina bir sinir ¢izmektedir. Modern anlayis 6znenin Oniine nesneyi koyarak her seyi

fiziksel bir olguya déniistiirmektedir (Ozginar, 2009: 93).

Sanat alaninda zaman kavraminin ele alinisina bakildiginda ise 6zellikle siir sanati
kendi malzemesini zamansal olarak diizenlemektedir (Mast ve Cohen, 1979: 237).
Tiyatroda zaman reel yasamda oldugu gibidir ve atlama, kesme, geriye donme, tekrarlama
gibi unsurlara yer verilmemektedir. Bu sanat dalinda geriye doniisler ya da ge¢cmisin
hatirlanmasi dolayl olarak verilmektedir. Tiyatro oyununun 6ykiisii reel yasamin diizenine
gore sunulmaktadir. Yinede bu sanat dalinda zaman akisinin siirekliliginde kesintiler
yapilabilmektedir. Ornegin, dykiiniin gelisimi gercevesinde perdeler arasinda yirmi yillik
atlamalar olabilmektedir. Plastik sanatlarda tiim bdoliimlerin 6zgiin olmast nedeniyle
zamansal siireklilik zorunlu olarak goriilmemekte, oyuncular sahnede Ozgiirce hareket

etmektedirler. Edebiyatta ise Oykiiniin zamani ile ne zaman oldugu arasindaki fark



onemlidir. Roman bir zaman sanat1 olarak psikolojik acidan bozulmus zaman ve mekéanin
illizyonunu zaman-mekani bozmadan yaratmaktadir (Esen, 2000: 5). Sinema sanatinda

zaman kavrami ise ayr1 bir baglik altinda ele alinacaktir.

1.1.2. Tasrada ve Kentte Zaman

Tagra ve kentte zaman konusu 6nemli bir ayrimdir. Bunun sebebi de tagranin kendi
zamanint merkeze gore ayarlamasidir. Osmanli’dan giiniimiize kadar merkez ile tasra
arasinda belirgin bir mesafe olmustur ve bu mesafe hep korunmaya calisilmistir. Tasra ve
merkez arasindaki mesafe de kentteki zamanin tasraya gore daha hizli aktigina, kendi
zamaninin tasradan 6nce olduguna isaret etmektedir. Merkezin degerlerine sahip olmayan
tagra, kentin zamanina da ayak uyduramamis, bu yiizden de merkez tarafindan modernligi
yakalayamamis ve geri kalmig, gelismemis olarak goriilmektedir. Kimi ¢evrelerce tasra ne
kadar olumlansa da o her zaman kentin gélgesinde kalmistir. Bu eksiklik hissi ise tagrayi
hep ‘Oteki’ konumuna atmistir. Tasranin Gteki olarak goriilmesinin nedeni yukarida
bahsedildigi gibi modernlesme karsisindaki geri kalmisligidir (Bulut, 2007: 13 ve 18).
Bauman (2011: 53), “6tekilik” kavramimi ortaya ¢ikaranin modernlesme anlayiginin
getirdigi  ‘ilerleme’ diistincesi oldugunu sodylemektedir ve kavram bu Olgiide
zamansallastirilmaktadir. Zaman burada diizeni ifade etmekte ve diizenin i¢ine giremeyen
gelismemisligi, geri kalmishgr gostermektedir. O halde tasraya zamansal olarak
bakildiginda, tasranin zamanin gerisinde kaldig1 sonucu ortaya ¢ikmaktadir. Zamana iligkin
bir kavram olan modernligin karsit1 bize tasra kavramini1 vermektedir. Berman (2013: 23
ve 27) modernligi, biitin insanlarin paylagtigi bir yasam tarzi olarak gormektedir.
Modernlik bir yandan birlestirme, bir araya getirme gibi bir etki saglarken diger yandan
parcalama, belirsizlik gibi bir etki gostermektedir. Tasra mekam ikinci kategoriye
girmektedir ve tasra merkez-gevre ayriminda gevreyi temsil ederek merkez tarafindan

sekillenmekte, her daim zaman merkeze gore kurulan ve bigimlenen bir yap: olmaktadir

(Bulut, 2007: 21).

Kentler ise modernitenin kutsal mekanlari olarak goriilmektedir. Tamamiyla
tiketim odakli olan bu mekanlar toplumsal diizeni yeniden kurmakta, smifsal, statiisel
konumlar kent mekanlar1 vasitasiyla ortaya ¢ikmaktadir. Tiiketimci kapitalizmin yiikselisi
kamusal mekanlarin 6nemini arttirdig1 gibi bos zaman ¢aginin da baslaticisidir. Bundan
dolay1 ¢alisma dis1 zaman giderek tiiketim odakli bir yagsam tarzini agiga ¢ikarmaktadir. Bu

siire¢ sonunda tliketim odakli hayat tarzi eglence ile de i¢ i¢e gecerek bos zaman



enddstrilerinin hizmetlerinden biri haline gelmektedir. Tiiketime odakli mekanlar, yasam
deneyimleri tamamiyla bos zamana hakim olan tiiketimci ideolojilerin kontrolii altinda
olmaktadir (Aytag, 2007: 204). Boylelikle zaman kavrami tasrada olsun kentte olsun
sorunlu bir kavramdir. Tasra zamanin1 merkeze gore diizenlerken, kent ise tiiketimci yasam

tarz1 dolayisiyla yaratilan bos zaman ideolojisinin i¢ine hapsolmaktadir.
1.2. Mekan Kavramina Genel Bakis

Mekan kavraminin spesifik olarak tek bir anlami yoktur. Birgok farkli alanda
mekan kavraminin tanimi da tipki zaman kavrami gibi gesitlilik gostermektedir. Genel
olarak mekan kavrami Ingilizce’de “space” sdzciigiine karsilik gelmekte zaman zaman
Tiirk¢e metinlerde “uzam” ve “uzay” olarak kullanilan bir anlam ifade etmektedir. Tiirk
Dil Kurumu Sozliigii’'nde ise mekan; “simirlart belirlenmis kavramsal bosluk ve algiyla
belirlenen, sanatsal iiretimle sekillenen yapay ortam” anlamina gelmektedir. Genel anlami
disinda ev, mesken, yer, mahal anlamlarina da gelen mekan; var olmak, varlik, kainat gibi
derin anlamlar da igermektedir (Ozer, 2013: 11). Arapga’da kevn kdkiinden gelen mekan;
varlik, viicut anlamiyla insan bedeniyle iliskilendirilmektedir. Tasavvuf ehli kisilerce kevn,
salt varlik olan Allah’in goriiniisii olarak tanimlanmaktadir. Bu baglamda mekan kavrami

hem soyut hem de somut nitelikler tagiyan bir kavramdir (Demirkaya, 1999: 66).

Muhammed ve Karadas (2008: 246), kavramin kokenini felsefi metinlerde “khora,
topos ve pou” anlaminda kullanildigindan dolayr Antik Yunan felsefesine
dayandirmaktadir. Malpas (1999: 23) da “Place and Gender” adl1 ¢calismasinda mekén ve
yer kavramlarmi “chora ve topos” kavramlariyla iligkilendirse de bugiin kullandigimiz
mekan ve yer kavramlarini karsilamadigini belirtmektedir. Malpas ayni eserde Yunanca
stadion kavramma ve Ingilizcede “place” kelimesinin Yunanca plateia kavramina kadar
izlerinin siiriildiigiinii sdylemekte ancak Yunan kaynaklarinda tartigilan mekan ve yer
kavramlarinin bu kelimelerle etimolojik bir bagi bulunmadigini ifade etmektedir.

Kaynaklarda mekan ile ilgili en temel iligkili kelimeler chora ve topos ‘dur.

Ramo (1999: 313)’ye gore topos; topoloji, topografya, toponim ve iitopya
kelimeleriyle ortak bir kokene sahiptir ve somut olan yer ile iligskilendirilmektedir. Chora
ise bugiin kullanimda olmamakla birlikte soyut olan mekanlar i¢in kullanilmaktadir. Chora
kavrami topos kavramina gore daha eskiye dayanmaktadir. Chora; yer, mahal, iilke, arsa,
saygin yer gibi farkli anlamlar ifade etmektedir. Topos da chora gibi farkli anlamlara

gelmekte daha gok nesnel bir konum ya da pozisyon belirtmektedir (Ungiir, 2011: 11-12).
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Ozetle mekan kavraminin kékenleri chora ve topos kavramlarina dayanmaktadir.
Ancak Yunanca terimlere bagvurulmast mekan kavraminin yerle olan iliskisinin
anlasilmasinda yeterli goriilmemektedir. Gliniimiize kadar gelinen siirecte bir¢ok diisiiniir,
mekan kavramini farkli sekillerde tanimlamakta ve bu tanimlar farkli disiplinlerde mekan

algisini1 degistirmektedir.

Yukarida da bahsedildigi gibi Antik ¢aglardan beri mekan her zaman tanimlanmaya
caligsilan bir kavram olmustur. Platon, i¢indeki objelerden bagimsiz, kendi bagina varlik
gosteren bir mekan tanimlarken (Seving, 2013: 5), Aristoteles mekani; objeleri igine alan,
kapsayan bir kavram olarak ele almaktadir. Aristoteles’e gore bos mekan yoktur. Biitiin
objeler mekan igerisinde bir yere ve konuma sahiptir. Bu sebeple mekan, sinirlandirilmig
bir dis alan, doldurulmus bir i¢ alan ve bosluktan meydana gelmektedir (Demirkaya, 1999:
3). Mekanin bu 6zelligi bireyi, etrafinda gordiiklerini algilamaya ve tanimlamaya, mekan

olusturmaya davet etmektedir (Asiliskender, 2004: 78-79).

Bir¢ok alanda tartisilan mekan kavrami iizerine felsefede tli¢ durus s6z konusudur:
Mutlak, goreceli, epistemolojik mekan. Descartes ve Newton mutlak mekan fikrinin
temsilcileridir. Newton’a gore, mekanin dogasi geregi digsal hicbir seyle iligkisi yoktur ve
tasinmazdir. Descartes ise mekani bedensel madde fikri ile ayn1 bulmaktadir. Mekandan
sOz edilebilmesi i¢in insanin varligindan bahsetmek gerekmektedir (Werlen, 1993: 1). Bu
durum “orada olma”, “orada bulunma” olarak adlandirilmaktadir. Descartes mekanin akilla
duyumsanacagini, bundan dolayr da mekanin icsel, oncelikli ve dogal oldugunu
belirtmektedir. Ayrica beden tarafindan isgal edilen mekani olusturan {i¢ boyuttaki
uzantinin, bedeni olusturan ile ayni oldugunu soylemektedir (Slowik, 2002: 138).
Descartes’e gore, mekanda yer kaplama biling dis1 bir olgudur. Mekandaki her seyin
niteligi kendiliginden vardir (Tungok, 2010: 7). Descartes’le birlikte mekanin algisal
bilgiyle siniflandirildigini varsayan Aristocu gelenek bitmis ve mekan kesinlik kazanmistir.
Mekan 6zneyle birlikte algilar1 ve bedenleri kapsayarak onlara hiikkmetmistir (Demirkaya,

1999: 46).

Goreceli durusu temsil eden Leibniz, mekanin tek basina bir anlam ifade
etmedigini, bedenlerin mekani anlamlandirdigin1 ve bir arada yasamanin mekani var
ettigini belirtmektedir. Epistemolojik durusun temsilcisi Kant’a gore ise mekan, deneysel
bir kavram degildir ve dis deneyimlerden soyutlanmistir. Mekan gerekli bir temsil ve

sonug olarak a priori (onciil)dir (Werlen, 1993: 1-2). Kant, Saf Aklin Elestirisi (1781)’nde
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mekanin digsal deneyimlerden elde edilen deneysel bir anlayis olmadigini, aksine a priori
olarak mekéanda biitiin seylerin ve iligkilerin kendiliginden tanimli oldugunu ve insan

bedeninin varliginin mekani anlamlandirdigini séylemektedir (Kant, 1999: 36).

Deleuze ve Guattari'e gére mekan; gelenekleri, aliskanliklari, toplumu ve degerleri
olusturan yasama dair olan her seydir. Norberg-Schultz ise mekanlarin sekillenmesinde
toplumlarin olusturdugu kiiltiiriin 6neminden bahsetmektedir. Toplumlarin yasam sekilleri,
aliskanliklari, ¢evresiyle kurdugu iliskiler mekanin olusumunu etkilemekte ve toplum
kiiltiiriinii somutlastirarak mekani1 bigimlendirmektedir (Kaba, 2009: 10). Kahvecioglu
(1998: 37), insan1 anlamak i¢in evreni, evreni anlamak i¢in insan1 anlamamiz gerektigini
sOyleyerek varlig1 diisiinceye indirgemektedir. Nesnenin, dolayistyla nesne konumundaki
mekanin kavranisina 6zne konumundaki insan sayesinde varilabilecegini one siirmektedir.
Kagmaz (2004: 15) ise zaman ve mekanin biitiinliikli iliskisini 6ne ¢ikarmaktadir. Zaman
ve mekandan hari¢ hi¢ bir seyi anlamlandirmanin miimkiin olamayacagini sdylemektedir.

Ciinkii zaman ve mekan etrafimizdaki biitiin ger¢ekligi kapsamakta ve etkilemektedir.

Mekéan kavrami farkli disiplinlerde de tanimlanmaya calisilan bir kavramdir.
Mimari anlamiyla mekan, icerisinde insan ve nesneleri barindiran, devingen bir alandan,
hacimden ve tanimli bir bosluktan meydana gelmektedir. Her mimari mekan igerisinde
yasanilan toplumsal, kiiltiirel ve sinifsal yap1 bazi var oluslar1 iretmekte ve kapsamaktadir.
Boylelikle mimari yap1 “cephe/zarf” sistemi ile ¢evrelenmekte, hareket ile hayat bulmakta,
151k ile var olmakta, ‘baglam’ ile anlam kazanmaktadir. Bu dogrultuda mekan maddesel
varolus ve iiretim nesnesidir, somut olarak iiretilip tiiketilir (Ozer, 2013: 12). Mimarligin
nesnesi olarak goriilen mekan bu kavranis bigimiyle mimarlik {iriiniin{i, sahasin1 ve ona
bakis ve yapis bicimlerini sekillendirmekte, mimarlik disiplini alaninda iiretim yapan
insanlarin yeni bir diislince liretme pesinde olmasini etkilemektedir (Seving, 2013: 5).
Altan (2015: 78)’a gore mimari mekan, insanin fiziksel mekana yonelip orada belli bir seyi
netlestirmesi, sinirlandirmasi ile olusmaktadir. Bagka bir deyisle mimar1 mekan farkina

varilir, izlenir duruma gelmektedir.

Sanatsal mekan ise icerigin iiretildigi yerdir. Sanatin tiim bi¢imleri mekana ihtiyag
duymaktadir. Mekan olmadan higbir anlati olusmamaktadir. Sanatsal mekan oOncelikle
belirli kavram i¢in smirlanmis bir alan i¢inde olusmaktadir. Mekan, sanatsal anlami
geciren bir disavurum aracina doniismektedir. Sanatsal yapidaki imge, tasarimcisinin

zihninde olusarak bize aktarilmaktadir. Bizde biraktigi izlenimle de farkli anlamlara
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biirlinmektedir. Boylelikle sanatsal yap1 yeni anlamlara kavusmaktadir. Gorsel sanatlarda
primitif donemlerden bu yana sanatsal mekanin olusumu, belirli 6gelerin bir araya
getirilmesiyle gerceklesmektedir. Ornegin resim sanatinda doga yeniden sekillendirilmekte
ve yeniden sekillenen doga insan akli ile yorumlanmig bir goriinlimii ortaya ¢ikarmaktadir.
Bu dogrultuda gercek, fiziksel mekanin anlam kazanmig halidir. Ger¢cek mekanlar gibi
sanatsal mekan da insan ideasinin bir versiyonu olarak ortaya ¢ikmaktadir. Fotograf, resim
gibi gorsel sanatlar iki boyutlu bir yiizey iizerine reel yasamin ii¢ boyutlu goériiniimiini
yansitarak, estetik deger tastyan soyut bir mekan olusturmaya c¢alismaktadir (Ozer, 2013:
27).

Yukarida da bahsedildigi gibi mekan, insan ve dinyevi iligkiler ile anlam
kazanmaktadir. Bu nedenle mekanin zaman ve beseriyetle bir bagi bulunmaktadir. Cografi
bellek insasi, 6zgiinliik ve yerlilik gibi kategoriler iizerine oturtulmaktadir. Sosyal mekan,
cografya ve iktidar iligkisini anlatan kategoride yer almaktadir. Sosyal mekan, hem fiziksel
hem de zihinsel anlamda iktidar tarafindan iiretilen gercekliklere karsilik gelmektedir.
Soylemsel mekén, cografi doku i¢in anlambilimsel bir evren yaratmaktadir. Bu nedenle tek
bir ulusguluktan ziyade, ulus devlet mantig1, cografi hakimiyeti zamansal hiyerarsi ile
Olcerek kendi halkinin varligin1 daha geriye gotiirerek, sosyal mekan iizerinde hak iddia

etmek istemistir (Durgun, www.academia.edu, 24.04.2018). Sosyal mekani tanimlarken,

toplumsal, iktisadi vb. gibi kavramsal mekanlar, cografi ve yoresel anlamlar somut
mekanla iligkili bir boyut kazanmaktadir. Mekan bu anlamda sosyal iliskilerin varolus

formlarindan biri degil toplumun varolusunun bir pargasidir (Kaba, 2009: 9-10).

Avar (2009: 8)’a gore, Einstein sonras1 matematik ve fizik tanimli mekan kavramai,
sosyal bilimlere gore tanimli cografi, politik, kiiresel mekanlar, mimari, plastik mekan,
resimsel ve metinsel mekan gibi ayrimlar ideolojik amaglara hizmet etmektedir. Mekan
tanimimin par¢alanmasi ve ayristirtlmast kavramin ideolojik olmasindan kaynakli
olmaktadir. Mekanin ideolojik boyutu, kavram iizerinden rizay:r giivence altina almasi,
yanlis anlamalar1 devamli kilmasindan dolayi statiikoyu yeniden tiretmektedir. Kapsamli
bir mekan teorisi; felsefe, doga ve sosyal bilimlerde birbirinden ayrilmis fiziksel mekéan,

algisal mekan ve toplumsal mekani yeniden iliskilendirecektir.

Smirlar1 olan hacim fiziksel mekan olarak tanimlanmaktadir ve gorsel olarak
smirhdir. Algisal mekén ise gorsel sinirlar1 olmayan gérmenin en u¢ noktalarina ulasan,

seffaflagsmis olan mekandir (Tiziin, 2008: 8). Mekansal biitlinliigii olusturan fiziksel ve
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algisal ilkeler yaninda kavramsal, diisiinsel ve kisisel mekan ilkeleri de vardir. Kavramsal
mekan; insanin yalnizca eylemde bulunan bir varlik olmamasi, mekani algilayabilen ve
mekan hakkinda diisiindiigiinti ifade edebilen bir varlik olmasindan dolay1 olugsmaktadir.
Mutlak mekanda olusan bir goriintii ya da izlenim bazi kosullarda kavramlagsmakta ve
bireyin zihninde bir kavramsal mekan olusturmaktadir (Goktepe, 2013: 6). Davranigsal
mekan ise hareket ettigimiz ve kullandigimiz mekandir. Mimari mekan kiginin davranisi
iizerinde etki yapmaktadir. Ornegin, bir oda igerisinde davranisimizi engelleyen bir nesne
davranigsal mekanimizi belirlemis olmaktadir (Tiiziin, 2008: 8). Kisisel mekan, bireyin
karakteristik yapis1 ve gilindelik hayattaki durusuna gore fiziksel olarak algilayabildigi ve
diizenleyebildigi, kisinin kendisinin olusturdugu mekandir (Tuan, 2001: 32).

Birgok alanda farklilagsan tanimiyla mekan kelimesinin isaret ettigi anlam bu
yoniiyle belirsizdir. Nalbantoglu (2008: 2)’na gore modern zamanlarda mekan i¢i bos bir
kavram ve soyut bir kategori iken, Post-Modernistlerce ¢cagimizin anksiyetesinin baslica
sebebi olarak goriilmektedir. Sosyal cografyacilar tarafindan toplumsal olgularin ve kiiresel
dinamiklerin arastirilmasi adina sahiplenilen mekan kavrami, ¢esitli tanimlarla kavramsal

olarak belirsiz olma goriisiinii desteklemektedir (Ungiir, 2011: 1).

Buraya kadar genel olarak mekanin kdkeninden, farkli diisiiniir ve yazarlarin mekan
tanimlarindan ve mimari, sanat, felsefe, sosyoloji gibi farkli disiplinlerde mekan
kavramimin nasil tanimlandigindan bahsedilmistir. Konunun daha iyi 6ziimsenmesi
acisindan mekan kavraminin tarihgesi, degisen mekén algis1 ve mekan kategorileri konular

da ayrintili olarak ele alinmalidir.

1.2.1. Mekan Kavraminin Tarihcesi ve Degisen Mekan Algisi

Insanlar ilkel dénemlerde mekan bilincine sahip degildir ve dogaya bagimh
yasamaktadir. Insanm korunma icgiidiisii ve ¢evrelerine uyum saglama zorunlulugu, onu
fiziki ¢evreden ayirarak kendisini glivende hissettigi sinirli bir hacmi yani mekéan1 ortaya
cikarmustir. ilk konut kosullari ve mekan diizenleme olgusu Cilali Tas devrinde
goriinmektedir. Insanlar gittikleri yerlerde magara ve aga¢ kavugu gibi dogal sigmak
yerlerini her zaman bulamadiklar i¢in dogay1 doniistiirmeye mecbur kalmis ve cevresel
faktorlere dayanakli kendi kuliibelerini yapmislardir. Toplum gereksinimlerinden dolayi ilk
mekan bi¢imlenisi de bu devirde goriilmektedir. Mekanin tarihsel gelisimi igerisinde
kendisinden sonraki donemleri de etkilemesi yoniinden en uzun siireli devir Antik cag

donemidir. Antik Cag, insanlarin yerlesik hayata gecerek, tarim yaptigi, koyler, kentler
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kurarak, topluluktan topluma gectigi, lireterek paylastigt bir donemdir. Toplumlarin
yonetilme ihtiyact devlet ve politika kavramlarini dogurmaktadir. Miilkiyet ve miras
kavramlar1 da yine topraga yerlesmenin (sahiplenmenin) tlriiniidiir Bu donemde mekanin
bicimlenisini bu devirde yasayan bir¢ok devletin ekonomisi, sosyal ve politik yapisi
etkilemistir. Ozellikle toplumun dini yapis1 da mekan diizenlemesinde etkin rol oynamistir

(Demirkaya, 1999: 26-28).

Antik c¢agda yasamis Ortacag ve Ronesans’t etkileyen Antik Yunan
imparatorlugunun 6nde gelen iki diisiiniirii Platon ve Aristoteles mekan/yer teorileriyle
mekan tartigmalarinda bir kirilma ve donlisim gerceklestirmistir. Platon mekani, evreni
meydana getiren dort temel 6ge olan hava, su, toprak, atesten biri olarak gérmektedir.
Platon dort temel 6ge sayesinde her seyin orantili oldugunu ve evrenin tamamlanmis ve
kararli bir yapiya sahip oldugunu diisiinmektedir. Platon’un Timaeus eseri, evrenin
Olceksel sistemlerini tasvir ederken, binalarin oOlgeklerini de tanimlamasi ve mekani
matematiksel olarak orantilamasi dolayisiyla Ronesans mimarisini olduke¢a etkilemistir.
Platon’un sistemi, Pisagor’un orantilar1 yardimiyla matematik disinda insan viicudu, ruh,
miizik gibi bir¢ok alanda uygulanmistir. Platon’un maddesel ve netlik iceren diinyast,
soyut ve gizemli olan her seyi goriinlir ve somut kilmistir. Platon’dan iki kusak sonra
Aristoteles, Platon’un teorisini reddederek “yer” teorisini ortaya koymustur. Aristoteles’in
teorisine gore Empedokles’in 6ne siirdiigli dort temel elementin (hava, toprak, su, ates) bir
ya da birkaci insan bedeninin yerini belirlemektedir. Bu olasi1 yerler ise siireklilik

AN

saglamasi durumunda mekanlar1 olugturmaktadir. Burada “mekan” bedenlerin isgal ettigi
yerler olarak, “yer” ise mekén i¢inde isgal eden bedenin smirlariyla Ortiisen mekéan
parcalar1 olarak algilanmaktadir (Ungiir, 2011: 16-18). Nalbantoglu (2008: 2)na gore,
Aristoteles’de mekan bedenin ait oldugu yerdir. Ornegin eger bir cisim oradaysa o yer o
cismin dogal yeridir. Bedenin g¢evresiyle kurdugu iliski ile mekan dedigimiz sey

belirlenmektedir.

14. Yizyll Aydinlik cagma kadar Platon ve Aristoteles’in fikirleri kiigiik
degisiklikler gecirmesine ragmen tiim mekan teorilerinin prototipini olusturmustur
(Jammer, 1993: 21). Platon ve Aristoteles’in mekan anlayist Ortagag’da agirlikli olarak
kilise mimarisinde etkili olmustur. Kilise, kentin merkezinde ¢ok iyi se¢ilmis mevkilerde
insa edilerek kentin ve mekanin gelisiminin hazirlayicisi gorevini istlenmistir (Demirkaya,

1999: 34). Foucault, Ortacag mekanimi ‘yerlestirme mekan1’ olarak tanimlamaktadir. Insan
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eylemleri kusatilan bu alanlar igerisinde gozetlenmekte ve kontrol edilmektedir.
Foucault’ya gore simirli yerlerden olusan ortacag mekani, Galileo’nun diinyanin giines
etrafinda doniisiinlin kesfinden sonra ¢ozlilmeye baslanmistir. Galileo’nun kesfi, sinirh
mekan anlayisi yerine sinirsiz, sonsuz agik bir mekan kavraminin belirmesine yol agmuistir.
Boylelikle 17. Yiizyil’da Galileo ile birlikte yerlesik olma yerini uzama birakmistir. Sinirh
ve yerlesik mekan goriisiinden sinirsiz bir mekan anlayisina geciste etkili olan bir diger
isim de Descartes’dir (Ungiir, 2011: 19-20). Descartes’e gore, biling/ruh ve beden/nesne
diinyas1 olmak tizere iki tiir varolus gergekligi bulunmaktadir. Ayrica Descartes boslugu
reddetmekte, mekansalligt maddenin uzamiyla ayn1 gormektedir. Descartes’in
duyularimizla algiladigimiz mekan goriisii, Aristoteles¢i gelenege de son vermistir.
Kartezyen mantigin gelisiyle mekan, mutlak mekanim gergekligine giris yapmistir. Ozne ve
nesnenin ayrigsmastyla mekan, tim beden ve duyular icererek hakim olmaya baslamistir
(Lefebvre, 1991: 1). Mutlak ve sonsuz mekan kavrami 17. Yiizy1l’in sonunda Newton’un
felsefesinde gelismeye baslamistir. Newton’a gore mutlak mekan dogada insan bilincinden
bagimsiz bulunmaktadir. Newton, mutlak mekanin digsal faktorlerle degismedigini, hep

ayn1 kalip icerisinde durgun oldugunu savunmaktadir (Kaba, 2009: 9).

Ozetle modernlikten dnce insanlar diinyay1 bedenleriyle ve duyulartyla kavrayarak
kendi mekanlarint yaratmiglardir. Yeni kesifler siirli mekéan algisint degistirerek yerini
sonsuz ve simirsiz mekan anlayisina birakmistir. Mekansal kavramlar diger kavramlar gibi
farkli zamanlarda ortaya c¢ikan felsefi akimlardan, yeni kuramlardan, ideolojilerden
etkilenerek tanimsal olarak doniisiime ugramislardir. Mekan kavrami konusundaki farkli

tanimlar beraberinde farkli mekan algilarinin da olusmasina neden olmustur.

Ik kez algilanan mekan, ge¢misteki deneyimlerimiz ve bellegimizde birikmis olan
goriintlilerin “yer”in fiziksel 6zellikleriyle birlesmesi sonucunda mekani olusturmaktadir.
Ayn1 deneyimlerimiz farkli zamanlarda tekrar etmesine ragmen bellekte olusacak mekan
her seferinde farklilik gosterecektir. Bu yiizden mekén algis1 kisiden kisiye degismektedir
(Uluengin, 2011: 132-133). Demirkaya (1999: 9), bellekteki goriintiiniin ve belirli bir
mekan algisinin net oldugu durumda kisinin mekan igindeki varliginin bilincinde oldugunu
aksi durumda bellekteki goriintii ve belirli mekan algist karmagik ise kisinin nerede
oldugunu bilemeyecegini, bdylelikle mekanin varligindan s6z edilemeyecegini
sOylemektedir. Biitiin canlilar kaginilmaz olarak hareket ve degisim igerisindedirler.

Varligini siirdiirmenin ve canli kalmanm 6n kosulu duragan olmamak, hareket icerisinde
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olmaktir. Dolayistyla hareket ve degisim kavramlari canlilar ile zaman-mekan arasinda bir
bag kurulmasini saglamaktadir. Canlilar mekan1 hem kendi bedenleri hem de ¢evrelerinde
gerceklesen degisimler ile algilamaktadir. Bu yiizden insan bedenen mekanda var olmanin
Otesinde kendi basina zaman-mekani tanimlamaktadir (Seving, 2013: 6). Bergson (2007:
37), beden ile onu ¢evreleyen uzayin iligkisini s0yle agiklamaktadir; beden uzay iginde yer
degistirdikge imgeler de degigsmektedir fakat beden hep ayni kalmaktadir. Bundan dolay1
beden tiim imgeler arasinda baglanti kurulan bir merkezdir. Kurulan algisal ve duygusal
baglarla gerceklesen beden-mekan iliskisinde “ev” kavramu kisisel mekanlar1 olusturmasi
yoniinden Onemlidir. Kisisel mekan, beden ve hareketle kavranabilen, psikolojik ve
sosyolojik boyutlart olan, igerisinde aidiyet, kimlik, mahremiyet ve egemenlik alan1 gibi
mekansal davraniglarin sekillendigi, gorsel olarak algilanabilen fiziksel mekan alani olarak
kullanilmaktadir. Beden aracilifiyla algiladigimiz mekén daha sonra zamanin devreye
girmesiyle deneyime dontigmektedir. Boylece kisi kendi kisisel mekanmi siirekli
deneyimleyerek olusturmaktadir. Mekanda gergeklesen tiim iligkiler, i¢cinde olusan o6zel
hareketler, kisilerin mekandaki tutumlar1 o mekani somutlagtirmaktadir. Kisinin yer ile
olan iliskisi bireyin varligini en ¢ok belirledigi alanlarda kimligini 6n plana ¢ikarmaktadir
(Tungok, 2010: 2-9).

Insan yasami ve mekan arasinda biitiinliiklii bir iliski oldugundan yukarida
bahsetmistik. Heidegger (2004: 36), 6znenin “orada olan/bulunan” olabilmesi i¢in mekan
icinde eylemsel faaliyetini gergeklestirmesi gerektigini, insanin mekan ile kendi varligini
inga ettigini sOylemektedir. Zamansal “an”m kisaligt ya da uzunlugu mekéanin
belirleyiciligini de icermektedir. Bu ylizden mekinin kosullar1 goreliligini  de
aciklamaktadir. Oznenin eylem iginde olmamasi eylem ile olan baglarindan
uzaklastirmakta ve insan1 tarihselliginden koparmaktadir. Birey varliginin 6n kosulu olarak
mekan icinde yoksa, sadece uyumlasma igine girmektedir (Kargi, 2014: 225). Insanin
yasadig1 cevreden kendi bireysel alani olan eve kadar varligin1 anlamlandiran tiim somut
mekanlar, soyut diisiinceyi de yonlendirmektedir. Buradan anlasilacagr gibi mekan
kavram1 somut alanlardan soyut diislinceye kadar insan algisiyla genisleyebilen anlamlar

icermektedir (Ozer, 2013: 12).

Birey ve mekan karsilikli etkilesim igerisindedir. Mekanin tanimi kisinin mekan
tizerinde yarattigi etki ile degismektedir. Mekanmn da birey iizerinde hem fiziksel hem

psikolojik etkisi vardir. Birey mekana kendi izlerini birakirken ayni sekilde mekan da
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bireyde kendi izlerini birakmaktadir (Demirkaya, 1999: 4). Kisi mekanda yaptigi
diizenlemeyle karakterinin i¢ diinyasin1 gostermektedir. Kisisel mekanmi aidiyet,
egemenlik alani ve mahremiyet olgular1 ilizerinden fiziksel mekanda temsil etmektedir
(Tungok, 2010: 23). Kaba (2009: 19,21 ve 24), kisinin bulundugu veya yetistigi mekan1
bilmenin o kisiyi daha yakindan tanimayi1 kolaylastirdigini ve bir fikir ediniminde
bulunuldugunu soylemektedir. Mekansal kimlik olgusu insan eylemlerinin temelini
olusturmaktadir. Insanm kendisini ait hissettigi mekandan tasinma, gd¢ gibi sebeplerden
ayrilmak zorunda kalmasi, kendisinde bir kayip hissi yasatmaktadir. Bu durumun tersi de
miimkiindiir. Kisinin ait hissetmedigi mekandan ait hissettigi mekana go¢ etmesi, kazanim
hissi yagamasina sebep olabilmektedir. Kimlik olusumu agisindan mekan insan ve toplum
icin énemli bir referans alan1 olmaktadir. Insan ve toplum mekan igerisinde kendi kimligini
insa etmektedir. Insanin insan olma ilkesi bir arada bulunmak ve toplum iginde olmaktir.
Insanlarin bir toplum olusturabilmeleri birbirlerine zamansal ve mekansal olarak
yakinliklariyla ilgilidir (Kargi, 2014: 229). insanin yasadig1 mekan igerisinde barindirdig
sosyal iliskiler ona toplumsal ve kiiltiirel 6zellikler kazandirmaktadir. Bir arada olmanin bir
sonucu olarak olusan kiiltiir kavrami1 mekan ile kurdugu iliski sayesinde 6nemli olmaktadir
(Ozer, 2013: 13). Eagleton (2005: 14-15)’a gére mekan ve toplum arasinda kuvvetli bir
bag bulunmaktadir. Insanlar ¢evresine uyum saglamak ve birbirleriyle ortaklik kurabilmek
i¢in kiiltiirii iiretmislerdir. Insan yasadigi doganin bir pargasidir. Bundan dolay1 kiiltiir,
icinde yasanilan doganin bir sonucu olmaktadir. Assmann (2015: 21)’a gore kiiltiir
bireylere “biz” deme imkani vermekte, kimligini olusturmasinin temellerini yaratmaktadir.
Bireyleri “biz” adi altinda birlestiren ortak bilgi ve algilayis bicimi, gegmiste yasanmis
ortak anilar, ortak kurallar ve degerlerdir. Tiim kimlikler ortak toplumsal iligkiler i¢erisinde
olugmaktadir. Kimlik bir simgeler ve iligkiler sistemidir, nesne olarak diisiiniilmemesi
gerekmektedir. Kisinin ¢evresinde diger insanlarla kurdugu mekansal iligkiler simgesel
mekdan olarak adlandirilmaktadir. Simgesel mekan; bireyin politik, siyasal, ekonomik,
kiiltiirel ve bunlarin simgesel yapisina bagl olan toplumun algi, duygu ve diisiinceleriyle
iligkilendirilen mekandir (Kaba, 2009: 20-21). Birlikte yasayan insanlar, uzun siiredir
yasadiklart “yer” ile karsilikli etkilesimde bulunarak, kendi toplumsal degerlerini
olusturmaktadir. Cesitli etkilesimler, yasanmisliklar, deneyimler ve diisiinceler o “yer”i
yurda doniistiirmektedir (Asiliskender, 2004: 80). Insanin yasadig1 mekana duygusal olarak
baglanmasinin sebebi kisinin ge¢cmis, bugiin ve gelecek iizerinde siireklilik kurmak

istemesidir. Bunun sebebi mekanin sonsuz siirekli bir olusum olmasidir. Insanlarmn
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eylemleri mekani olusturmaktadir ve bu olusum bitmeyen bir siireklilige sahiptir (Kaba,
2009: 23).

Ait olma duygusu ya da yer kimligi; kisinin en fazla vakit ge¢irdigi ve yasaminda
onemli bir yer olan “ev” ile iligkilidir. Kisilerin evlerine ve etkilesimde oldugu topluma
duydugu baglilik, kimlikleri hakkinda fikir sahibi olmamiz agisindan 6nemlidir. Ciinkii
bireyin bir yere ve bir topluma ait olmasi kimliginin olusmasiyla alakalidir. Bu anlamda
“ev” ait olmayla ilgili imajlar1 ¢agristirmaktadir. Ev, varolugsal ve kiiltlirel olarak ait
oldugumuz, aile ve sevdiklerimizin yasadigi, uzaklastifimizda o6zledigimiz, kendi
koklerimizi bulacagimiz bir yerdir (Suner, 2006: 16-17). Bu yiizden ev, kisinin kimligi ve
kiiltiirtinii de yansitan bir mekandir. Bachelard (2008: 28)’a gore, ev insanlarin anilarinin
ve diislerinin en biiyiik birlestiricisidir. Ayrica ev sadece an1 ve diisleri degil, unutulanlari
ve bilingsizlikleri de barindirmaktadir. Kimligimizin olugsmasinda mekanin kiiltiirel ve
psikolojik etkilerinden bahseden Walter Benjamin (2007: 85), evin bireyin yalnizca evreni
degil sigmagi da oldugunu sdylemektedir. Benjamin’e gore ev, kisinin kendi kiiltiir ve
kimligini ¢ogu zaman da medeniyetin Oziinii yansitan, kendisinden izler biraktigi bir
simgesel alana doniismektedir. Kiiresellesmenin bir sonucu olarak olusan yeni tiikketim
mekanlariyla, glinlimiizde bir yere ait olma duygusunun yerini bir yere ait olmama/her yere
ait olma, varolugsal mekanindan kopuk, kendi mekanini kurgulayan kurgusal mekanlar

almaktadir (Altun, 2005: 30).

Bireyin kimliginin olusumunda 6nemli bir yere sahip olan kisisel mekanda
mahremiyet, egemenlik alan1i ve aidiyet olgusu c¢aligmada sikca dile getirilmistir. Bu
nedenle ¢alismaya bu li¢ olguya ve mekan kategorilerine yer verilerek devam edilecek,
kisisel mekan konusu ve farkli mekansal alanlarin daha iyi 6ziimsenmesi saglanilmaya

caligilacaktir.

1.2.2. Kisisel Mekan Kavramm ve Mekanin Donemsellestirilmesi

Mahremiyet; kisisel otonomiyi ve duygularin rahatca ifade edilmesini saglayan,
iletisimi sinirlayan ve muhafaza eden, kisinin kendi denetimini sagladigi, bireylerin sosyal
iliskilerini diizenleyen Onemli bir kavramdir. Mahremiyet ile bireysel alan arasinda
biitiinliiklii bir iliski bulunmaktadir. Bireyin kisiligi, yer aldigi kiiltiir, istekleri ve
davraniglart mahremiyet cesitlerini belirlemektedir (Tungok, 2010: 18). Mahremiyet ve
egemenlik alani arasinda da siki bir bag bulunmaktadir. Kisi kendisine ait ve giivende

hissedecegi yerde egemenlik alanin1  kuramiyorsa mahremiyet alanlarin1  da
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olusturamamaktadir. Kisinin kendisiyle bag kurdugu mekanda olusturulan egemenlik
alaninin sahiplenme, korunan mekan, yer aidiyeti olmak {izere {i¢ elemani bulunmaktadir.
Insanlarin egemenlik alanlarma yiikledikleri anlam ile aidiyet duygular ortaya ¢ikmaktadir
(Ilgmm ve Hacthasanoglu, 2006: 62). Aidiyet kavrami genellikle mekansal ve toplumsal
olarak ait hissettigimiz yer olan evle baglantili olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Birey kendi
mekanini olustururken bulundugu alanda esyalarini mekansal gereksinimlerini saglayacak
sekilde diizenleyerek kisisel mekanini olusturmaktadir. Bireyin mekani kullanimi ona
yiikledigi anlamlar g¢ergevesinde mahremiyet, egemenlik alani, aidiyet olgusu etrafinda
kisisel mekaninin okunabilmesini kolaylastirmaktadir. Aidiyet duygusunun yitirildigi
durumda kisi, mekanlarla duygusal bir bag kuramamakta ve mekanda bir iz
birakamamaktadir. Bu nedenle kisisel bellek ve mekan arasinda siirekli bir iliski

kurabilmek olanaksizlasmaktadir (Tungok, 2010: 20-21).

Mekanin donemsellestirilmesi konusunda bireysel ve toplumsal mekan haricinde
Husik Ghulyan (2017: 5), Lefebvre’nin ¢alismalarini referans alarak bes mekandan sz

etmektedir: Mutlak, kutsal, tarihsel, soyut, ¢eliskili mekan.

Daha once kisaca degindigimiz mutlak mekan daginik insan gruplarimi bir arada
toplayarak icinde barindirmaktadir. Insan iizerinde, mutlak iktidarin yansimasini olusturan
mutlak mekan tehditler, cezalandirmalarla insan bedenine hitap etmektedir. Bu anlamiyla
mutlak mekan tasarlanan degil, yasanan mekandir (Lefebvre, 2014: 247). Bagka bir ifade
ile ilkel topluluklar dogaya bagimli yasamalarindan ve iiretim ve tiiketim faaliyetlerini
dogayla uyum icinde siirdiirmelerinden dolayr insanin kapasitesi mekanm1 dogal
baglamindan koparip tasarlanan mekana doniistirme giiciinde olmamaktadir. Insanm
mekan1 deneyimlemesi dogrudan gerceklesmekte ve her sey mekanin 6zelliklerine gore
algilanmaktadir. Doga ve insan arasinda bu tarz siki bir iliski s6z konusu olunca ilkel
topluluklarda cinsellik, dogurganlik, yaslilik ile ilgili yapilan ayinler ve torenler dogaya ve
dogal mekana hitap etmektedir. Bu ylizden ilkel topluluklarda tasarlanan mekdan (mekan
temsilleri) ile yasanan mekdan (temsil mekdnlary) insan bedenine ve bilhassa doga ve
dogurganlikla es kabul edilen kadin bedenine benzetilerek bigcimlenmektedir (Ghulyan,
2017: 6). Mumford (2013: 24-25)’a gore, kadin neolitik ¢ag doneminde toprak ve bahgeyle
ugrasan, kap kacak yapan, yabani tiirleri iyilestirerek verimli ve besin degeri yiiksek
triinleri dontistiiren 6zelligi dolayisiyla ‘kdy’iin yaraticisidir. Kadinin varligi kdyiin her

boliimiinde kendini hissettirmektedir. Eski Misir’da ise “ev” veya “kasaba” hiyeroglifleri
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anne simgesi anlamina gelmektedir. Mutlak mekanin yavas yavas siyasi ve dini iktidar
tarafindan kusatilmasiyla ve doganin pargalarinin kutsanarak dini iktidar tarafindan isgal
edilmesiyle bu mekan siyasi denetim aracina doniismiis ve kutsal mekadna evrilmeye

baslamistir (Ghulyan, 2017: 7).

Kutsal mekani isgal eden siyasi ve askeri giicler ile birlikte din adamlari mekan1
tahakkiim altina almistir. Sehir devletin ortaya ¢ikmasiyla birlikte, dnceden var olan genis
mekan, din ve siyaset odakli olmak iizere insan ve mekam kontrol etme diisiincesiyle
tanrisal bir diizene tabi tutulmustur. Kutsal mekanin iiretimiyle dini siyasi kurumlar 6n
plana ¢ikmistir. Bununla birlikte 6nceden uyum ve simbiyoz i¢inde yasayan kent ve kir
arasinda bir kopus olmustur. Yasaklamalar, cezalandirmalar ve koruma kurallari ile bu tarz
mekanlar dinsel ve kutsal bir nitelik kazanmis ve kirsal kesimden gelen tehditlere karsi
siyasi ve dini merkez, kirsal kesimdeki fazla iiriine el koyarak dnlem almistir (Lefebvre,
2014: 76-77, 246).

Tarihsel giicler kutsal veya mutlak mekani durmadan pargalayarak yeni bir mekan
iiretimine sebep olmuslardir. Mekanin parcalanmasiyla birlikte Avrupa’da biiyiik bir tarim
reformu gerceklesmistir. Tarim reformu feodalizm denilen iiretim tarzin1 ve ona 0zgi
dretim iligkilerini ortaya c¢ikarmistir. Bu nedenle 6zel miilkiyetin niteligi degisime
ugramistir. Bu degisimle kutsal mekan anlayisi yerini tekrardan tarimci-pastoral anlayisa
birakarak tarihsel ve soyut mekanlarin yeni bigimlerine imkan saglamistir. Bu parcalanan
mekan tizerinde, gelisen ticari iligkilerle birlikte bilgi, teknik, sanat eserleri, degerli
nesneler ve sembollerin mekani kisaca birikim mekani olugsmaya baslamistir. Birikim
mekanin olusmasiyla “Bati’min tarihsel sehri” anlayisi 6n plana ¢ikmustir. Uretim
faaliyetlerinin merkezilesmesi ve emek¢i smifin sahneye ¢ikmasiyla tarihsel mekanda
kamusal ve 6zel alan ayrimi olugmaya baglamistir (Ghulyan, 2017: 9-10). Maurice Dobb
(1946: 20)’a gore, Bat1 Avrupa’daki feodal sistemde kole ¢ikarlarinin ihmali, savas ile
aristokrat kesimin artan savurganligi, emek giiciinlin asir1 somiiriilmesine neden olmus,
dolayisiyla feodal sistemin ¢oziiliisiine ve kapitalist sisteme gecise zemin hazirlamistir.
Henri Lefebvre (2014: 267, 270-275), Ortacag’in tarihsel mekaninin kutsal mekandaki
kilise baskisina kars1 zafer kazandigini belirtmektedir. Binalarin cephelerinde heykel ve
resimlerin ¢ogalmasini bedenlerin yliceltilmesinin de baslangici olarak gormektedir.
Gorselligin 6n plana ¢iktig1 bu degisim, kentsel mekéanin islevini de degistirmistir. Serbest

pazarin da her tarafa agilmasiyla giindelik hayatin ritmi, mekan deneyimlemesi ve anlayist
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doniislime ugramigtir. Tarihsel mekanda 6zne haline gelen sehir gorsellestirilmeye
baslanmis ve kent planlar1 yayginlik kazanmistir. Ancak kentsel planlarin 6nemi soyut

mekanin yiikselisiyle beraber artmistir (Ghulyan, 2017: 12).

Leyla Bektas Ata (2014, www.xxi.com.tr, 6.08.2018), soyut mekanin kentsoylu ve
kapitalizmin mekan1 oldugunu sdylemektedir. Soyut mekan siddetin ve savasin liriiniidiir
ve devlet tarafindan kurulmasiyla da kurumsal 6zelliktedir. Planlanmis olan bu mekanda
her sey sistematik ve matematikseldir, iligskiler mesafeler iizerinden belirlenmektedir. Bu
yoniiyle soyut mekan insanlar1 ve nesneleri mekana yerlestirmeye, siniflandirmaya ve
olgiili bir sekilde kodlamaya calismaktadir. Soyut mekanin sahip oldugu saydamlik
yanilticidir ve 6ziinde iktidarin giicti vardir. Ata’ya gore soyut mekanin i¢inde gizledigi
iktidari giic erkek siddetini de temsil etmektedir. Iktidarin belirledigi mekanda kendisini
tehdit eden ve direnen, iktidarin kurdugu diizeni degistiren farkliliklara yer yoktur.
Lefebvre (2014: 294), soyut mekanin homojen olarak tanimlanmasina ragmen anlamsal
olarak degil goriiniim olarak homojen oldugunu sdylemektedir. Icerisinde siyasal-
toplumsal, kentsoylu-kapitalizm, sermaye-is¢i sinifi arasindaki ¢eliskileri barindirmasindan
dolay1 homojenlestirici etkiye sahip degildir. Boylelikle soyut mekanin esitsiz yapisi

celigkili mekan kavramini ortaya ¢ikarmistir.

Kapitalizmin her alanda varligini hissettirmeye baslamasiyla toplumsal iliskiler de
degismis; bu durum emek ve sermaye arasinda yeni g¢eliskilere yol agmistir. Hizli
kentlesme ve kiiresel Olgekte kentsel gelismeler, mekéani niteliksel olarak parcalayarak
manipiilasyona ugratmistir. Bu siirecte tiiketim mekanindan, mekani tiikketme evresine
gecilmistir. Bu gelismeler mekanin niteliginin ve kullanim degerinin safligin1 bozmustur.
Sanayi ve iretim tarzinin dogal yasami degistirmesiyle niceliksel ve niteliksel ¢eliskiyi
temsil eden celigskili mekan donemi baglamistir. Siyasal baskinin soyutlayici ve
yabancilastirict etkisi nitelik ve niceliksel olan celiskiyi daha da derinlestirmistir. Mekanin
tilketimi ¢evre sorunlarmi da ortaya c¢ikarmis, dogal olanin parcalanisi ¢eliskilerin
koriikleyicisi olmustur (Ghulyan, 2017: 17-19). Lefebvre (2014: 359), bu durumu tiretici
giicler ve iiretimin toplumsal iligkiler arasindaki ¢eligkisi olarak 6zetlemektedir. Mekan ne
kadar fazla manipiile edilirse baskici gii¢lerin hakimiyetine girer ve sahiplenilir. Ayrica
Lefebvre, “kullanim-miibadele degeri” c¢eliskisi anlasilmadan giinlilk hayatin

anlasilmasinin miimkiin olmadigini sdylemektedir.
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“Mekan Kavramina Genel Bakis” basliginda mekan kavraminin kokeninden, farkl
yazar ve diisliniirlerin mekan tanimlamalarindan, felsefe, mimari, sanat ve cografya gibi
farkli disiplinlerin mekéana bakisindan, ilk¢aglardan giiniimiize kadar olan mekanin
tarthcesi ve deg8isen mekan algisindan son olarak Lefebvre’nin  mekanin
donemsellestirmesini referans alarak mekan kategorilerinden bahsedilmistir. Kutsal veya
mutlak mekanin pargalanmasi, gelisen ve yayginlagan kapitalist iligkilerin bir sonucudur ve
bu durum yeni mekanlar iiretilmesine sebep olmustur. Soyut ve ¢eliskili mekan bu iligskinin
ve yeni iiretim tarzlarmin sonucu olarak ortaya ¢ikmustir. Iktidarm diizenledigi ve kontrol
ettigi mekanlar insanlar1 tek tiplestirerek, bircok sorun ve celiskilere yol agmuistir.
Kapitalizmle doniisen/kirilan mekan kavrami algisi ise kiiresellesen diinyadaki gelismelerle

birlikte daha ayrintili ele alinacaktir.

1.2.3. Mekan Algisinin Kirillmasy/Doniismesi

Endiistri devrimine kadar mekan kavrami matematiksel, geometrik bir sey ve bos
alan diisiincesi uyandiran bir kavram olarak algilanmaktadir (Kurtar, 2013: 350). Endiistri
devrimiyle birlikte geleneksel kentin goriinlimii degismis ve estetik degerler tasiyan
modern kentler ortaya ¢ikmistir (Demirkaya, 1999: 36). Geleneksel toplumlarda toplumsal
ve glindelik yasam; yasanilan bdlgenin cografi ve kiiltiirel 6zelliklerine, iklim kosullarina
gore sekillenirken endiistri devrimiyle birlikte ortaya ¢ikan modern toplumlarda mekan
kavrami kapitalist anlayisla soyut bir olgu olarak ele alinmis ve gilindelik yasamin
strekliligini ekonomik olgular belirlemistir (Yirtici, 2003: 54). Kargi (2014: 230),
kapitalizmin yeni bir zaman-mekan tanimlamasini gerekli kildigin1 ve kapitalizm ile
yeniden bigimlenen toplumlarda insanlar arasindaki iletisimin maddi kosullar ve zaman-
mekan tanimi iizerinden gergeklestigini  sdylemektedir. Lefebvre (1991: 10) de
kapitalizmin mekéan olusumlarini her alanda etkiledigini, kapitalizm sayesinde her seyin
almabilir ve satilabilir metalar halini aldigin1 belirtmektedir. Bu siire¢ kaginilmaz olarak

emegin, bilginin ve topragin somiiriilmesiyle sonuglanmaktadir.

Her tikel iretim tarzi ve bununla beraber gerceklesen toplumsal bi¢imlenme
kendine 0Ozgli yeni zaman-mekan tamimlamalar1 getirmektedir. Bu tanimlamalar
kapitalizmin tiretim tarzlarimi tekrar tekrar degistirmesi sebebiyle siirekli degisen ve
kendini yineleyen bicimde olmaktadir. Kapitalizmle gerceklesen toplumsal ilerleme
mekanin fethine, tiim mekansal engellerin yikilmasina ve sonug¢ olarak da mekanin zaman

araciligiyla yok edilmesine neden olmaktadir (Harvey, 1999: 230-232).
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Mekan kavraminin kapitalist sistemde ne anlama geldigi farkli Olgeklerde
cevaplanabilmektedir. En kii¢iik 6l¢cek birimi olan iiretim yeri yani fabrikalar tarihi siireg
igerisinde bir dizi Onemli degisimler gegirse de hicbir zaman tamamen ortadan
kalkmamustir. 18. ve 19. Yiizyil basina kadar iiretimin yeri kiigiik atdlyeler iken, endiistri
devrimiyle birlikte {iretim yeri fabrikalara taginmis, teknolojiye bagli olarak hizini arttiran
tiretim; Ozellikle evlerden kadin ve c¢ocuk emegi ile desteklenmesini gerektirmistir
(Yilmaz, 2008: 162). Bu durum yine yukarida bahsettigimiz kapitalist sistemin kendini

orgiitleyerek emegi somiirmesi ile iliskilidir.

Kapitalizm {iiretken ve dinamik yapis1 geregi mekana yayilma egilimindedir. Kendi
birikim kosullarini olusturmak i¢in cografi mekanlar yaratmakta ve birikimlerinden kar
etmek i¢in niifuz edebildigi her cografyaya yayilmak zorundadir. Bu yayilmanin 6lgegi 18.
Yiizyil’dan beri yerkiirenin kendisi olmustur. Kiiresellesme adi altinda yatan diisiince,
biitiin diinyanin biitlinlesmis bir sekilde tek bir ekonomik mekan olarak isler hale
gelmesidir (Yirtict, 2003: 38). Kapitalist sistem bir kez isler hale gelmeye basladiginda
stirekli kar arayisini siirdliirmeye ¢alisacak ve yerkiireyi tamamen kaplayana kadar kendini
gelismeye zorlayacaktir. Kapitalizmin siirekli sermaye birikimi arzusu, {retimin
biliylimesini devamli kilmak i¢in ¢alisma iizerinde baski kurmasi, emegi ve topragi
sOmiirmesi, diinya piyasalarinin hizli degisimine cevap vermeyi kolaylastirip optimize
etme egilimi gibi 6zelliklerinden dolayr toplumu belli kaliba sokarak tek bigimcilige

zorlamaktadir. (Kargi, 2014: 228).

Kapitalizmle birlikte modern toplumlarda baskic1 ve 6zgiirlestirici giicler bir arada
bulunmaktadir. Kapitalist sistemde maddi ve teknolojik olarak  Ozgiirliiglin
gerceklesebilecegi secenekler devamli artmakta ya da yeni bigimleri iiretilmektedir. Ancak
tiretimin devamliligmin getirdigi baskilar beraberinde yabancilasma sorununu agiga
cikarmaktadir. Yabancilagmanin toplum yasaminda etkisini giderek siddetlendirmesi,
kapitalizmin en temel gerilimini olusturmakta ve toplumsal yasami doniistiirmektedir
(Kurtar, 2013: 352). Urry (1995: 10-11), toplumun zaman iginde doniisiime ugradikca
anlammin da degistigini belirtmektedir. Mekanlar; kapitalizmin bir sonucu olarak
tilkketilmeye devam ettikge, insanlarin bir yere iliskin anlamli bulduklar seyler de zaman
icinde azalarak yok olacak, bu durum da yukarida bahsettigimiz yabancilasmanin etkisini

artirmasina sebep olacaktir.
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Her toplum zamansal ve mekansal olarak bulundugu cografyanin karakteristik
ozelliklerini yansitmaktadir. Teknolojinin getirdigi kisitlamalar toplumsal hareketliligi de
smirlamaktadir. Ulasim ve teknolojinin diizeyi her toplumu kendi bdlgesine
hapsetmektedir (Yirtici, 2003: 61). Bugiin modern toplumlar ile modern olmayan
toplumlar arasindaki ayrim doganin kutsalligini kabul edip yasayan insanlar ile doga
lizerinde egemenlik kurmaya calisan ekonomik ve teknolojik gelismelerle toplumu
sinirlandiran, zamani mekandan bagimsiz hale getiren modern insanlar arasindadir
(Ozgmar, 2009: 90). Soja (1989: 17), kapitalizmin hayatimiza kazandirdig1 modernlesme

kavraminin mekani gélgede birakan, yok eden bir imaja sahip oldugunu soylemektedir.

Mekanin fethi ve kontrolii, tiiketilebilir ve sekillendirilebilir dolayisiyla insan
emegiyle kontrol edilebilir olarak diisiiniilmesi Foucault (1992)’nun “Hapishanenin
Dogusu” adli metninde elestirilmektedir. Florenski (2007: 10), denetlenebilir mekan
anlayisinin  iktidarin uzantist oldugunu ve bu egemenlik sayesinde diinyanin
ehlilestirilmekte ve denetlenebilir bir uzama donlismekte oldugunu soylemektedir.
Toplumun oldugu kadar bireyin de kurucu 6gesi olan mekan ideolojik ve politiktir.
Giindelik yagamin masum goriinen mekansal hareketleri altinda soyut iktidar iligkileri
gizlidir (Kaba, 2009: 17). Lefebvre, mekanin iretimi ile ilgili Foucault’nun mekani
gii¢/iktidar sorunsali olarak gordiigli diisiincelerinden hareketle ti¢lii bir yap1 gelistirerek
toplumsal ve iktidar iligkileri eksenindeki ¢alismalarin tamamlayict gergevesini

olusturmustur (Ertiirk, 2013: 11-12).

Henri Lefebvre (1991: 39-41)’nin mekan ve sehir felsefesinin devrimsel niteligini
belirledigi mekén tiglemesi yani sorgulamadan yasadigimiz mekansal hareketlerimizi ve
aligkanliklarimizi yonlendiren algilanan mekan, mekéanin tasarimini ve diizenlemeyi, soyut
kavramlar1 bigimlendiren tasarlanan mekdn ve aykiri, devrimsel ve koktencilikten uzak
sadece belirsizlik ve akil dis1 olani yansitan yasanilan mekdan, modern kent gercegi ve
insan varolusu hakkindaki diisiinceleri anlamada yeni imkénlar yaratmistir.
Endiistrilesmeyle sehirlerin parcalanmasi ve hizla kentli yasama gecis, farkli zaman-mekan
deneyimlerinin olugmasini saglamistir (Hubbard, 2006: 12). Bu ylizden mekanin
doniligiimii insan varolusunun, toplumun, iktidarin ve tiim yasamin donlisimiini
olusturmaktadir. Tim bu olusumlarnt bir arada tutan ayni ideolojiler etrafinda
toplanmasidir. Bu durum insani ayricalikli olmaktan ¢ikarmis ve insan tarihteki tiim

anlamini kapitalizmin hizli gelisimiyle yitirmistir (Kurtar, 2013: 354).
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Kapitalist liretim tarzin1 ve toplumun mekan {iretimini anlamlandirmasi agisindan
Lefebvre’nin mekan deneyimlemesini olusturan {i¢lii diyalektigi algilanan, tasarlanan,

yasanan mekdn daha ayrintili ele alinilmaya calisilacaktir.

1.2.4. Henri Lefebvre’nin Uclii Diyalektigi: Algilanan, Tasarlanan, Yasanan

Mekan

Lefebvre (2014: 68, 410)’ye gore her toplum kendi mekansal hareketlerini kendisi
diizenlemektedir. Toplum kendi mekansal alanina sahip ¢ikarak ve mekani desifre ederek
kesfetmektedir. Neo-kapitalizmde mekansal hareketler giindelik ve kentsel gercekligi
algilanan mekan igerisinde birlestirmektedir. Mekansal hareketler 6zel ve bos alanlari
birbirine baglamakta, deneysel olarak gozlemlenebilmektedir. Ayrica fiziksel c¢evrenin
tiretim ve yeniden iiretimlerini de kapsamakta ve bu anlamda tasarlanan mekéanla siki bir
iligki icerisine girmektedir. Fiziksel mekan, mekanin dogrudan deneyimlenmesini sagladigi
icin algilanan mekandir. Bu o6zelligi dolayisiyla sehircilik, gilindelik hayat ve kent
gercekeiligi ¢esitli diizeylerde saptanmakta, diizenlenmekte ve analiz edilmektedir.
Tasarlanan mekan, iktidarin ideolojisini yansitan mekanlar olarak siyasi iktidarin hakim
sOylemini ekonomi alanindaki diizenlemeleriyle pekistirerek mekéani orgiitlemekte ve
tretmektedir. Zihinsel olarak tasarlanan bu mekan, simgesel ve soyut olam
nesnelestirmektedir. Bu nedenle iktidarin sdylemiyle bigim kazanan tasarlanan mekéan ayn
zamanda temsil (yasanan) mekanidir. Yasanan mekan ise 6znelerin mekanidir. Bir halkin
veya toplumun tarihinden beslenen yasanan mekan, tutku ve eylemlerin mekani olarak
dogrudan zaman ile baglantilidir. Tasarlanan mekan iktidarin mekani olarak kendine 6zgii
bir dil igerirken, yaganan mekan toplumun giinliik dilini igerir ve bu sebeple dinamik ve
akigskan bir yapiya sahiptir. Giindelik hayat yasanan mekan igerisinde sekil bulmaktadir
(Ghulyan, 2017: 23-27). Mekanin dontisimii  giindelik yasamda gergeklesmekte,
baslamakta ve sonlanmaktadir. Insanin mekan iizerindeki varligini belirleyen tek sey de
budur (Lefebvre, 2007: 94). Boylece mekanin {i¢lii diyalektigi Lefebvre’nin bedeni 6n
plana c¢ikarmasiyla sonuglanmaktadir. Bedenimiz sadece goriintiiye indirgenen bir sey
degil, o ayn1 zamanda toplumun eylemlerini olusturdugu bir parcadir. Bu yoniiyle beden
cok yonlii ve karmagik bir olusuma sahiptir (Simonsen, 2005: 2). Lefebvre (1991: 205),
mekan algisinin ¢ikis noktasinin beden oldugunu sdyleyerek, soyut mekan anlayiginin
gerceklesme yolu olan iktidar sdylemine direnmenin de beden ile gergeklesebilecegini

belirtmektedir. Lefebvre, mekansal iiclemesiyle kapitalizmin mekan iizerinde yarattigi
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celiskileri glindelik yasamda asmayi hedeflemistir. Giindelik yasamin kendi gercekligini
tiretemedigini bu yiizden de belirsiz bir yapist oldugunu, bu belirsizligin ¢oziilebilmesi
durumunda mekan {iglemesinin de diyalektik yapisinin c¢oziilebilecegini belirtmistir

(Kurtar, 2013: 354).

Giddens (2004: 27) ise mekan kavrayisini moderniteyi tanimlayan iliskiler
icerisinde ele almaktadir. “Modernligin  Sonuglar1” isimli ¢aligmasinda kapitalist
ekonominin gelisimiyle ortaya ¢ikan modernligin, mekan1 toplumsal iliskilerden
koparttigindan ve uzaklastirdigindan s6z etmektedir. Modernlesmeyle birlikte sosyal
iligkiler yerel zaman-mekanin etkisinden bagimsizlagarak, mekanlar1 ¢ok uzaktaki sosyal
iligkilerin etkisi altina sokmustur. Mekanin yer ile olan iliskisindeki sarsilma ve iginde
yasanilan mekan iizerinde kurulan sosyal iligkilerin ve kiiltiiriin nicellesmesi mekani soyut
bir kavrama donistiirmiistir. Modernlesmeyle birlikte zaman-mekan kavrayisindaki
degisim, mekan1 i¢i bosaltilmig bir kavram haline getirmis ve mekanin zaman tarafindan
yok edilmesine neden olmustur. Giiniimiiz postmodernizme denk diisen mekan kavrami
ise, sizofrenik olarak adlandirilabilecek pargalanmis bir mekandir (Kaba, 2009: 15-16).
Postmodern mekan, kendi i¢inde bir biitiinliigii olmayan, birbirinden kopuk parcalarin
olusturdugu bir goriiniime sahiptir. Par¢alanmis ve birbirinden kopuk bu mekanlarda
sosyal iliskiler yikilmakta ve yerini, hizin1 takip edemedigimiz yeni iliskiler almaktadir

(Tziin, 2008: 13).

Tiirkiye gibi gec¢ kapitalistlesmis iilkelere baktigimizda ise biiyiik Olgekte
gerceklesen bir mekansal farklilasma s6z konusudur. Ornegin genel bir ayrim yapilirsa
kuzey yarim kiirenin diinyadaki iiretim ve tiiketim iliskilerini sekillendirirken, giiney yarim
kiirenin aclik ve yoksullukla savasmasi durumu iilkemize indirgendiginde dogu-bati
bolgelerinde yasanan mekansal farkliliga Ornek teskil etmektedir. Tirkiye’nin bati
bolgelerinde metropoliten ve ekonomik gelismeler yasanirken, dogu bolgesi gelisim
agisindan geride kalmaktadir (Yirticr, 2003: 17). Ancak bunlarn yam sira Islami
geleneklerin izini siiren bu cografyada mekan kavrami kokli bir de§isim gegirmemistir.
Islam dini zaman ve mekan kavramina devamli miidahale ederek, kavramin gelisimini ve

degisimini engellemistir (Ozginar, 2009: 94-95).

“Mekan Algisinin  Kirllmasi/Dontismesi” bagligr altinda endiistri  devrimiyle
birlikte ortaya ¢ikan kapitalist ve modernlesme anlayisinin mekan kavramini nasil

degistirdiginden, ne gibi sorunlar ve ¢eliskiler ortaya ¢ikardigindan, modern ve postmodern
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donemde mekanin nasil algilandigindan son olarak da ge¢ kapitalistlesen Tiirkiye’de
bolgesel olarak gerceklesen mekansal farkliliklardan bahsedilen bu boliimiin ardindan
Tirkiye’deki dogu/bat1 bir baska ifadeyle tasra/kent farkliligi bu baglamda ele alinmaya
calisilacaktir.

1.2.5. Tasra/Kent Kavrami ve Ozellikleri

Mekansal olarak tasra sozciigii, dislanmis ve Otelenmis, tekinsiz bir mekana isaret
etmektedir. Bu acidan tasranin konumu merkeze gore ikincil olmaktadir (Kavus, 2013:
308). Tasranin dista kalma ve Otelenmis durumu merkez tarafindan kendi haline

birakilmay1 ve adeta yersizlestirilen bir yerlesme olarak da tarif edilmektedir (Agamben,

2001: 228 ve 41-44).

Siikrii Argm (2016: 273-274 ve 278-279) “Tasraya Iceriden Bakmak Miimkiin
Miidiir?” adli yazisinda, tasra sozciigliniin anlam olarak tuhaf yapisindan s6z etmektedir.
Tagsra, bir yeri nitelemesine ragmen yersiz, yurtsuz diger bir ifadeyle gdcebe bir sozciige
isaret etmektedir. Bir yere isaret eder ancak masum oldugu 6lgiide dokunakli bir anlam da
ifade etmektedir. Ornegin; izmir Ankara’nin, Ankara Istanbul’un, Istanbul da Londra’nin
tagrasidir. Bu anlamda tasra varligmi merkezin belirledigi, “dis”lanmis bir sozctktiir.
Argin, tasra sdzcliglinlin daha iyi kavranabilmesi i¢in dar ve genis anlamda olmak iizere iki
farkli sekilde ele alinilmasi gerektigini belirtmektedir. Dar anlamda tasra, merkeze baglh
ancak merkezin bir bagka deyisle biiyliksehirlerin disin1 temsil etmektedir. Fakat idari bir
birim olarak ele alindiginda bu digsallik karmasik bir yapiya sahiptir. Yukarida da
bahsettigimiz gibi Afyon nasil Ankara’nin tagrasiysa, Ankara da Istanbul’un tasrasidir. Bu
Olciide tasrayr ‘igerideki disar1’ olarak tanimlayabiliriz. Tasranin boyun egdirilmis bir
yapist vardir. Bu sebeple otekilestirilen tasra, kentin karmasasina gére daha sakin bir
mekana isaret etmektedir. Tanil Bora (2016: 42-43)’ya gore ise dar anlamda tasra,
Tiirkiye’de Istanbul’un disidir. Istanbul’un kiiresellesmeyle birlikte artan performansina
nispetle, geriye kalan tiim yerlerin tasralasmis oldugunu sdylemektedir. Tiirkiye nin
baskenti Ankara olmasina ragmen iilkenin bassehri Istanbul olarak goriilmektedir. Bundan
dolayr Ankara, Anayasada her ne kadar baskent olarak gegse de Istanbul’un tasrasi
olmaktan kurtulamamaktadir (Alkan, 2016: 73-74). Suner (2006: 56) de tasranin sozciik
anlami olarak darliga isaret ettigini ve tasrada yasayanlarin bu darlig1 ayirt edebildiklerini
ancak bu dar alandan ¢ikma sanslarmin diisiik oldugunun bilincinde oldugunu

sOylemektedir. Genis anlamda tasray1 ise Nurdan Giirbilek (1995: 48) “Tasra Sikintis1” adli
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makalesinde agiklamaktadir. Giirbilek, tagra sozciigiiniin yalnizca mekansal baglamda
degerlendirilmesinin yanlis oldugunu, kdy ve kasabanin disinda sehirde de yasanabilecek
bir deneyimi olusturdugunu, bir daralma ve evde kalma halini de ifade edebilecegini
belirterek tasraya genis bir anlam yliklemektedir. “Kotii Cocuk Tiirk” adli ¢alismasinda ise
tagra dendiginde 1ssiz yerler, uzak topraklar, merkezin disinda olan mekéanlarin akla
gelmemesi gerektigini belirtmektedir. Giirbilek, bir yerin bir mekanin degil ayn1 zamanda
bir deneyimin ve ruh halinin adi olarak da tasranin degerlendirilmesi gerektigini
soylemektedir (2012: 138). Bu ruh hali kimi zaman tasranin darligin1 hissetmislerin, kimi
zaman hayati tasra olarak yasamiglarin, kimi zaman da benliklerinin tasradan ibaret

kaldiklarini hissedenlerin sikintilari olarak kendini gostermektedir (Celikaslan, 2008: 26).

Raymond Williams (1973: 1-3) ise tasranin dar ve genis anlamimi Ingilizce’deki
Country kelimesinin anlaminmi1 kullanarak aciklamaktadir. Williams’a gore dar anlamda
tasra, kirsal ve tarim bolgelerinin genel adi olarak kullanilirken, genis anlamiyla tasra ise
16. Yiizyil’dan itibaren endiistrilesme ve kentlesmenin etkisiyle Londra’nin disarist olarak
kullanildigin1  belirtmektedir. Raymond Williams’in gorlisii bu anlamda yukarida

degindigimiz Tanil Bora’nin goriisiiyle benzer dzelliktedir.

Tasra cografi/idari anlaminin disinda, yetersiz olarak goriilen bir toplumsal ve
kiltiirel statiiye isaret etmektedir. Ayrica Osmanli’dan beri tasra kiigimsenme, acima ve

hayiflanma araci olarak kullanilmaktadir (Ergiilen, 2016: 216).

Dogan Aydogan (2012: 19-20) ise tasra kavramini modern anlamda ele almaktadir.
Aydogan’a gére modern anlamda tagra, kirsal bolgenin ekonomik ve sosyo-kiiltiirel
yapisini isaret etmektedir. Tasra, kendi kendine yeten ekonomisi, cemaatci ve gelenekselci
yapistyla Oon plana ¢ikmaktadir. Bundan dolayr tasra kavraminin igerigini, modernitenin
yarattigl icsellestirme ve dislama siireclerinde, kapitalizmin kendi dogasinda aramak
gereklidir. Modenite tarafindan dislanan tasra kavrami, modernitenin doniisiimlerinden
etkilenen ve modernite yayildik¢a fiziksel ve manevi varligi ortadan kalkan bir yasantiyi

ifade etmektedir. Kent-tasra, kentli-tasra ayirimi da bu eksende degerlendirilmektedir.

Kent ise toplumsal gelismelerin devamli oldugu, toplumun yerlesme, ulasim,
barnma, eglenme, dinlenme ihtiyaglarinin karsilandigi, tarimsal ugragin minimum diizeyde
oldugu, tasraya nazaran niifus yoOniinden yogun olan yerlesme birimi olarak
tanimlanmaktadir (Kurt, 2006: 3). Ilave olarak kent, tiim iiretimin denetlendigi ve

dagitimin koordine edildigi, teknolojik gelismelerin yogun olarak yasandigi, igerisinde ¢ok
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kiiltiirlii ve heterojen bir yapinin oldugu bir yerlesim tiiriidiir (Celikaslan, 2008: 11). Ayrica
kent, ekonominin yagam buldugu ve yeniden iretildigi bir mekandir. Toplumsal bireyin
insasinin gerceklestigi bir egemenlik alanidir. Bu egemenlik alanlari, toplumsal siiflarin
kent igerisinde konumlaniglar1 ve isgal ettikleri alanlar agisindan kentin goériiniimiinde iz

birakmaktadir (Yilmaz, 2017: 6).

David Harvey (2008: 187)’e gore kent, iiretim tarzinin ve isboliimiinlin birbirine
eklemlendigi bir alandir. Uretim ve is boliimii iliskisi iktidarin belirledigi hiyerarsik bir
faaliyet diizenine dayanmaktadir. Kent ayrica kiiltlirel 6rgiitlenmeyi de ifade etmektedir.
Kent mekan1 farkli kiiltiirlere ev sahipligi yapmakta ve giindelik hayatin pratikleri
igerisinde yeni kimliksel formlarin insasini olanakli hale getirmektedir (Aytag, 2007: 202).
Kiiltiirler, kentte hayat bulmakta ve kente katki saglamaktadir. Bu nedenle kentler, belli bir
kiiltiiri simgelemektedir (Ugkag, 2006: 31).

Modern kent mekanlar1 kapitalist sistemin kalesidir. Kapitalizm kendini devamli
yenileyerek iiretimin devamliligini saglamakta ve bununla birlikte kentleri de bu olciide
degistirmektedir. Bu degisim dongiisii kent mekanlarini siireksiz bir yapinin igerisine
sokarak bu mekanlar iizerinde kendi sermayesini olusturmaktadir. Sermaye, mekanin
stireksizligini kullanarak kendi kralligin1 arttiracak yeni diizenlemeler ve tanimlamalar
yapmaktadir. Modern kentte bu diizenlemenin nesnesi konumundadir (Karakurt, 2006: 6).
Gelisen teknoloji ve iiretim sistemlerinin etkisiyle birlikte diinya 6l¢eginde kentlesme hizla
artmaktadir. Iletisim aglari, enerji ve ulasimm genislemesiyle diinya kentlesmektedir
(Hayta, 2016: 171). Kapitalizmin diinyay1 tek tiplestirmesi ile birlikte diinya Marshall
McLuhan’m belirttigi gibi global bir kdye doniismektedir.

Tasranin gecmisine baktigimizda yukarida yapilan tasra tanimlarinin tarihsel
gercekliklerle desteklendigi goriilmektedir. Osmanli Devleti’nin yikilmasiyla kurulan
Tiirkiye Cumhuriyeti, Osmanli’dan aldig1 cografi, siyasi ve idari yapilari tasra ile merkez
arasinda olusan iliskilerle sekillendirdiginde esitliksiz bir simif ortaya ¢ikmistir. Tasra
tizerinde olugan magduriyet hissi bu tarihsel siirecte kendini gostermektedir. Bu hissiyatla
eklemlenen tasralilik duygusu, sozliikk anlaminin olusturdugu disarida birakilmislik halinin
de olugmasimi saglamigtir (Giileryiiz, 2013: 5). Sikrii Argin (2016: 275-277)’a gore,
Cumbhuriyet oncesinde tasra kendi icinde kapali olmasina ragmen halinden memnun bir
goriintli ¢izmektedir. Osmanli doneminde tasra merkeze 6zenme geregi duymamis ve

merkezle arasindaki mesafeyi koruma yoluna gitmistir. Cumhuriyet’e gecisle birlikte
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yiiriitiilen modernlesme projesiyle tasra memnuniyet yeri olmaktan c¢ikmis ve bir
mahcubiyet alanina doniismiistiir. Tasradaki yoksulluk zaman iginde yoksunluk ve eksiklik
algisin1 yaratmistir. Bu sebeple yerli yerinde olma yerini yanlis yerde olma, hissine
birakmistir. Merkeze gore tasra kalkindirilmasi gereken bir yer olarak kalmis, dolayisiyla
bu durum tasra-merkez arasinda bagimli bir iliskiye donlismiistiir. Modernlesmenin
cisimlesmis halini yansitan kentler karsisinda tasra; geride kalmis, disarida birakilmig ve
terk edilmis olarak onemini yitirmistir. Ancak bu siire¢ tek tarafli islememis, bu anlayisa
tepki olarak kentte, tasra karsisinda yapay, sahte, yoz bir diinyanin pargasi olarak

gorillmiistiir (Giileryiiz, 2013: 5-6).

Tasra ve kent arasindaki zitlilk 1980°1i yillarda anlamsal olarak doniigiime
ugramistir. 80’11 yillarda ekonomik ve politik olarak yasanan degisim kiiltiirel hayat1 da
derinden etkilemistir. Tasradaki yoksullugun iimitsizlige evrildigi bu yillarda kente goc
artmig, kentliler de tasrali gogmenle yilizlesmek zorunda kalmistir. Tagra’dan kente goc
edenler biiyiik umutlarla geldikleri bu yerlerde piyasanin ve kapitalist sistemin acimasiz
yiiziiyle tanismislardir. Kentlerde artan tasrali niifusla tanisan sehirliler, modern olabilmek
adina bastirdiklar1 icerideki tagray1 da kesfetmek zorunda kalmistir (Celikaslan, 2008: 28
ve 31). Ayrica tasradan kente goc¢ eden insanlar, bilmedikleri bu yeni mekanda barinma
sikintis1 yasamis ve bu donemde bir anda hizli, carpik bir kentlesme sorunu ortaya
cikmistir (Baday, 2011: 52). Cektikleri barinma sikintisina ¢dziim bulmak i¢in gecekondu
denilen evler insa eden tasralilar, buralara kendi kiiltiirlerini de getirerek yoksulluk
kiiltiirinti olusturmuslardir (Agik, 2005: 36). Gecekondular batili {ilkelerdeki gibi sehrin
merkezinden ziyade sehrin kiyr bolgesinde yer almiglardir. Bu nedenle de sehir ve kirin
arasinda kalmis, kendine Ozgii bir yapiya sahiptir. Bu insanlarin arada kalmishiginin
fiziksel gostergesi etek altina pantolon giyme drneginden agiklanabilmektedir. Ne sehirli
gibi sadece pantolon ne de tasrali gibi sadece etek giyebilmislerdir. Onlarin giyimi de arada
kalmisliklarini 6zetler niteliktedir. 80’den sonra ise gecekondu kavrami yerini siddet igeren
varos kavramina birakmistir. Bu durum sosyolojik olarak incelendiginde devletin bu
yapilanmayr bir tehdit unsuru gorerek, marjinallestirme yoluna gitmesi olarak

aciklanabilmektedir (Elmaci, 2006: 19-21).

1980’lerde baslayan ve kiiltiirii derinden etkileyen ekonomik ve politik degisim
siddetini 90’11 yillarda da artirmaya devam etmistir. Kiiresellesmenin bir sonucu olarak

hem sehirler tasralasmaya hem de tasralar yavas yavas sehirlesmeye baslamistir (Kavus,
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2013: 309). Tanil Bora (2016: 45-47) bu degisimi tasra mahreminin bozulmasi ve klasik
tagra gOriinimiinlin ¢okiisii olarak degerlendirmektedir. Bu siire¢ tasra-kent iligkisine de
yeni bir boyut kazandirmistir. Bir yandan tasra sehri kaplamistir ve kente akan yogun
niifusu kaldiracak giicten yoksundur. Bir yandan da globellesmenin bir sonucu olarak kente
0zgl toplumsal, kiiltiirel ve iktisadi yapilar kentin mekansal biitiinliiglinden koparak her
yere yayilabilir duruma gelmistir. Bu yayillma sonucu tasranin geleneksel yapisi
parcalanarak tahrip olurken, yeni yerler kamulastiric1 goriinlimiinden uzaklagmistir. Egitim
sistemindeki yetersizlikler, yeterli sayida okulun olmamasi, is imkanlarinin kisitli olmasi
gibi sebepler, kentte sosyo-kiiltiirel aglar1 olumsuz etkileyerek sosyal siniflar arasindaki

ucurumu arttirmistir (Hayta, 2016: 171).

1990’11 wyillar Tiirkiye’de gelir dagiliminin adaletsizlestigi ve farkli kesimler
arasinda yasam standartlari ugurumunun derinlestigi 6zellikle tasradan kente gé¢ edenlerin
kiiresellesmenin nimetlerinden faydalanamadig1 ve giderek daha da yoksunlastig1 bir iilke
halini aldig1 donemdir. Ayrica bu donem biiylik umutlarla kente gelen tagralilarin
yasadiklar1 hayal kirikliklariyla 6fke ve hirsa biiriindiigii ve kente karsi muhaliflestigi
yillardir (Kavus, 2013: 311). 1990’larla birlikte yiikselise gegen dini-muhafazakar siyaset
beraberinde tasranin merkeze kaydig: siireci de baslatmistir (Baris, 2013: 128). Laginer
(2016: 35)’e gore 28 Subat postmodern darbesi, merkezle tasra arasindaki giicli
yakinlasmay1 bastirmak i¢in yapilmistir. 2002 yilindan beridir de dini kesimin siyaset

sahnesinde yiikselisi tasra-merkez iligkisinin yiikselisi olarak da degerlendirilmektedir.

2000’11 yillara gelindiginde ise kent niifusu bir onceki yillara gére daha fazla artis
gbstermistir. Bu yillarda Istanbul, Izmir, Ankara gibi biiyiikk kentlere yogun gdgler
olmustur. 2000’11 yillarla birlikte Tirkiye, tarim agirlikli bir iilkeden niifusunun %701
kentlerde yasayan bir iilke haline gelmistir. Tiirkiye kisa siire igerisinde hizla kentlesmis ve
bu durumun magdurlart yoksullar olmustur (Celikaslan, 2008: 21). Kentsel niifusun kirsal
niifusu ge¢mesiyle birlikte, kentsel bdlgelerdeki c¢ekicilik yerini iticilik faktoriine
birakmistir. Bu yillarda az da olsa kentten tasraya karst bir go¢ de s6z konusudur. Bu
durum kentin doygunluguna ulasmis ve kir yasamina 6zenen azinligin kentten kagmak
istemesiyle agiklanmaktadir (Giires¢i, 2010: 78 ve 83). Ancak Serta¢ Timur Demir (2017:
247) “Modern Kiiltiirde Kentten Kagmanin ve Uzaklara Gitmenin Sosyolojisi” adli
caligmasinda; kentlinin dogay1 hedeflemesini ve kentten kagma istegini, gittikleri her yeri

kentlilestirmeye meyilli olmas1 durumuyla agiklamaktadir.
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2000 sonrast donemdeki en Onemli gelismelerden biri de kentsel doniisiimiin
yasalarda yer almasidir. Kentsel doniisiimiin temelinde eski kentin yenilesmesi anlayisi
yatmaktadir (Ozer, 2017: 254). 2004 yili itibariyle AB ile uyum yasalarinda kentsel
donlisim konusu yer almaya baslamistir. AB adaylik siirecinin de etkisiyle kentsel
doniisiim konusunu igeren yasal diizenlemeler yapilmistir (Geng, 2008: 118). “Kentlesme

ve Konut” bagligi altinda AK Parti programi (2015) su sekildedir;

“Kentlesme ve konut meselesinin c¢agdas standartlara kavusturulmasinin
oniindeki en biiyiik engel i¢c go¢ olgusudur. Ulkemizdeki bircok sorunun
kaynaginda bulunan gé¢ olgusuna saglikli ¢oziimler iiretebilmenin kag¢inilmaz
on kosulu hazirlikly bir kent planlamasidir. Bu nedenle Mahalli idarelerde
vapilacak  koklii  reformlarla  sehirlerin  altyapr  sorumlart  ¢oziime
kavusturulacak, sehir planlarina aykirt kentlegsmeye izin verilmeyecektir.
Gecekondu bolgelerinde imar 1slah planlar: gerceklestirilecek ve ucuz konutlar
tiretilecektir. Saghksiz ve ¢irkin sehirlesmenin oniine gecilecek, sehirler

vasanabilir mekdnlar haline getirilecektir.”

Bu donemde gecekondu (varos) halki ‘‘kentin isgalcisi’’, gecekondu (varos) ise
“kentlerdeki tiimor” olarak hiikiimet sdyleminde yer almaktadir (Ozer, 2017: 269). 2000°li
yillarda sosyo-ekonomik alanda da degisimler yasanmustir. Issizlik ve yoksullagsmanin
artmasiyla ilgili sosyal hizmetlere erisim ve egitim sorunlar1 artmis ve buna bagl olarak
kent i¢i ¢Okiintii alanlarinda sug oranlar1 da artig gostermistir. Ayrica bu yillarda konutlarin
sunum bigimlerinde artis goriinmektedir. Deprem riski olan alanlarda afet konutlari
uretilmis, Ozel sektoriin katkisiyla kent disi alanlarda liiks konutlar insa edilmeye
baglanmis, kent merkezlerindeki tarihi konutlar yeni konut veya isyeri olarak kullanima
acilmistir. Bu gelismeler kentsel donilisiim kanunu taslaginda, stirdiiriilebilir yerlesim
alanlarmin gelisme ilkesi dogrultusunda gergeklestirilmistir (Atadv ve Osmay, 2007: 69-
70).

2000’li yillarda kent ile ilgili bu gibi gelismeler gergeklesirken 6te yandan bu
donemde yukarida da kismen bahsettigimiz bir tagraya doniis akimi1 mevcuttur. Bu akim
icerisinde melankoli ve mekan iliskisi 6nem tasimakta, birbirini besleyen bir iliski
icerisinde ortaya ¢ikmaktadir. Modernlik algisi beraberinde bitmeyen ihtiyaglar silsilesini
de beraberinde getirmektedir. Boyle bir ortamda mutluluk arayisi i¢ginde olan insanlar

gbziinii tasraya cevirmistir. Insanmn tasraya dénmesi, tasranin yavas olmasi kadar
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yenidiinya diizeninde kendine bir zemin iiretmesinden kaynaklanmaktadir (Baris, 2013:
238 ve 161). Ancak insan her ne kadar nostaljik ve melankolik duygularla tagray1 hedeflese
de kentli kimligiyle gittigi tasrayr yukarida da bahsettigimiz gibi kentlilestirmekten

duramayarak, hatta bu tiiketim diinyasinda tasranin kentlilesmesinin bas sebebi olacaktir.

Koksal Alver (2013: 3) “Tasra Halleri” adli ¢aligmasinda, tasranin siyasi ve iktisadi
olarak disarida kalan anlaminin disinda aktif bir yapiya ve merkezi bir konuma sahip
oldugu iizerinde durmaktadir. Ulkenin karni tasradan doyurulmakta, burada iiretilen
edebiyat, sinema muhafazakarligi bi¢imlendirdigi gibi toplum elestirisi de bu sayede
gorlinlir olabilmektedir. Tasra, farkli bakis acilarin muhatabidir. Kimine gore tasra
sikintinin, daralmisligin, esaretin, dedikodunun, bagnazligin mekani iken kimine gore de
mahremiyetin, masumlugun, safligin, asilligin mekani1 olmaktadir. Tanil Bora (2016: 40)
ise tagray1 dar, bogucu, teknoloji yoniinden kisitli, cemaatlere bagli ve kendisine yabanci
olan her seye karsi yabani bir hal takinan insanlarin oldugu, vasat bir yer olarak
nitelemektedir. Melih Pekdemir (2016: 86-97 ve 80) de tasrayr li¢ kelime {izerinden
anlatmaktadir: Mahrumiyet, Mahremiyet ve Masumiyet. Pekdemir tagranin kent
karsisindaki mahrumiyetinden bahsederken aslinda kelimenin goreceli oldugunu
soylemektedir. Evet, tasra kentteki bazi imkanlardan mahrumdur ancak kentte tasradaki
zamandan yoksundur. Kentte hizla akan yasam zamani da hizla tiilketmektedir. Tasra kent
karsisinda tabiati geregi marjinaldir. Yoksun konumda olan tasra hayati kiyida, kosede,
Otelenmis olarak yasanmaktadir ve onu marjinallestiren de bu o6zelligidir. Ancak
kiiresellesmenin etkisiyle tasranin marjinalligi giderek azalmakta ve giin gectikce kent
karsisindaki mahrumiyetinden siyrilmaktadir. Mahremiyet kavramina bakis ise sliphesiz
tagraliin ve kentlinin algisina gore farklilik gostermektedir. Ozellikle namahrem sozii
kentliden ¢ok tasraliya 0zgii bir kelimedir. Tasrada sik rastlanilan dinsel inanisin
sekillendirdigi  ahlaki  degerler, aile hayatimin mahremiyetini bu inanisla
bicimlendirmektedir. Tasranin masumiyeti ise insanlar arast muhabbet, dayanigsma,
misafirperverlik gibi 06zellikleri g6z Oniine alinarak degerlendirilmektedir. Zor giin
dostlugu tasray: terk etmeyen Ozelliklerden biridir. Ayn1 mekani paylasan tagralilar i¢in
dayanismamak ayiplanan bir durumdur. Sehirliler, tagralilarin bu 6zelliklerini “andavalli”
yani salaklik manasinda, kolayca aldatilanlar1 tarif eden bir asagilama so6zii olarak
kullanmaktadir. Pekdemir, bu ii¢ kelimeyi agiklarken hepsinin basindaki “M” harfine
dikkat ¢cekmektedir. Modern kelimesinin “m” sini 6n plana ¢ikaran yazar tasrayr modern

karsisinda hep geride kalan olarak gérmektedir.
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Kent ise ekonominin kaynagi olarak sistemin yiikiinii tagimaktadir. Kentliler kentin
biitiin niteliklerini tek soruya (fiyati ne?) indirgemektedir. Bu nedenle kentte iliskiler
bireysel olmakta, etrafindaki kisileri miisteri, satic1 ya da sadece iliski kurmak zorunda
oldugu kimseler olarak algilamaktadir (Baris, 2013: 40 ve 43). Kentteki insanlar duygudan
yoksunlagarak umursamaz bir sekilde modern diinyanin akisina kendilerini birakmaktadir
(Simmel, 2006: 101). Eglencenin, yeme-igmenin, 6zgirliigiin, ka¢isin, kamusal benligin
mekan1 olan kent, sadece bir dekor degil ayn1 zamanda yasayan bir organizmadir. Ayni
mekan igerisinde yasayan insanlarin kiiltiirleri, degerleri, kimlikleri, aliskanliklari,
inanglar1 kent mekaninin yeniden ingasinda dnemli rol oynamaktadir. Kentin ¢ok kiiltiirlii
heterojen yapisi, lizerinde yasayan insanlar i¢in sadece mekan olmanin 6tesinde toplumsal
aidiyetlere, yeni bakis ve diisiinsel formlara da karsilik gelmektedir. Onceden evin, 6zel
alanin verdigi aidiyetlik hissi modernlesme ile birlikte bu mekanlara ge¢mistir. Bu nedenle
genis topluluklar zamanlarinin ¢ogunu bu mekénlarda gegirmekte, 6zdeslik kurmakta,
giindelik yasamlarini bu mekanlarin sunduklart sanatsal, kiiltlirel {riinleri tiiketerek
gecirmektedir. Giindelik hayatin tek diizeligi ve sikiciligr insanlar1 kamusal alana itmekte,
giindelik olanin zorlayici kismindan uzaklasmak ve wvakit Oldiirmek i¢in kamusal
mekanlara yonelmektedir. Kentin yorgunlugunu atmak isteyen insanlar i¢in kamusal
mekanlar bir nevi oyalama goérevi gorerek alt metninde bir takim ortiilii/gizli islevleri de

yerine getirmektedir (Aytag, 2007: 200-205 ve 213).

Hakim literatiire gore tagra ancak merkezle var olmaktadir. Merkez olmasaydi tasra
diye bir kavramdan s6z etmek miimkiin olmayacaktir. Tasra merkez eliyle, merkeze hizmet
icin yaratilmistir. Merkez karsisinda tagranin goriinlimii bulaniklagsmakta ve bu durum
tagranin kimligini tespit etmeyi olumsuz etkilemektedir (Alver, 2013: 3). Mumford (2007:
73), tasra olmasaydi kentin yikilip yok olacagini sdyleyerek tasra ve kent arasindaki
baglantili iligkiye dikkat ¢cekmektedir. Kentin tarih boyunca gecirdigi savaglar, yikimlar
kentin ¢ekiciliginden bir sey kaybettirmemistir. Tasrali insan her zaman kente biiyiik
umutlarla gelmistir ve kenti siirekli beslemektedir. Bundan dolay1 kent bir sekilde varligim

siirdiirmeye devam etmektedir.

Tagra ve kent arasinda biitlinliikli bir iliski olmasinin yaninda birbirini ayiran
celigkili bir yap1 da s6z konusudur. Tasra ve kent, Roma doneminden beri mekansal ve
toplumsal olarak birbirinden ayr1 degerlendirilmektedir. Kentin kendini yonetme yetenegi

ve igerisinde bulunan insanlara tanidig1 siyasal haklar, yurttaglik gibi nitelemeleri kiiltiir
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geleneginin de pargast haline getirmis; bu da tasra ve kent arasindaki ayirimi
derinlestirmistir. Tagra {izerinde olusturulan ekonomik olarak geri kalmiglik algisi, kentin
kendini iistiin goren ideolojisinin de bir sonucu olmaktadir. Ilerici kent ve gerici tasra
ayrimlar1 16. ve 18. yiizyillarda ortaya ¢ikmus, 19. ylizyildan itibaren de bugiinkii anlamin1
kazanmigtir (Celikaslan, 2008: 12). Tarik Demirkan (1996: 19), kirsal kesimden olan
anlamima gelen Fransizca vilain kelimesinin zavalli anlamini tagimasi, Macarcada Slav
kokenli kOylii anlamina gelen bir kelime olan praszt’in saf, aptal anlamina gelmesinin
kentin kendi disinda olana bakisin1 ortaya koydugunu belirtmektedir. Manuel Castells
(1997: 16-17), kent ve tasray1 birbirinden ayiran en énemli faktoriin ekonomik faaliyetler
oldugunu belirtmektedir. Toplumsal yasam ekonomik faaliyetler tarafindan
belirlenmektedir. Kent, hem is piyasasinin hem de emek giicliniin mekanidir. Castells, kent
mekan1 lizerinde ekonominin belirleyiciliginden bahsederken kapitalist kentlerdeki
ekonomik esitsizliklere de dikkat ¢ekmektedir. Kentte insan iligkilerini para ekonomisi
belirlemektedir. Insan, bir say1 gibi hesaba katilmakta ve nesnel olarak dl¢iilebilen isleriyle
yargilanmaktadir. Kirsal bolgelerde ise insan iligkileri karsilikli duygusal iliskilere
dayanmaktadir. Gilindelik hayat kentte hizl1 ve hareketli akarken, tagrada duragan, diizenli
ve yavas akmaktadir. Bundan dolay1 kentte para ekonomisinin belirledigi yasam tasrada
olmamakla birlikte ikisi arasindaki ayirimi da ortaya koymaktadir (Giileryiiz, 2013: 24).
Tagra ve kent arasindaki bir diger ayrim yukarida da kisaca degindigimiz insan iliskileridir.
Kiigiik yerlerde kente gore insan sayist az oldugundan dolay: insanlar birbirleriyle daha
sicak bir iliski icerisindedirler. Bundan dolay1 kentteki zoraki iligkilerin aksine farkli bir
iletisim s6z konusudur. Kentte maddi hayat maneviyatin 6niine ge¢mekte, is béliimiiniin
artmasiyla insanlar arasi iligkiler tek yanli gelismektedir (Baris, 2013: 50 ve 52). Simmel
(2006: 93-94)’e gore kentte insanlarin yasadigi mesafeli iligkilerin sebebi kentin siddetli ve
kesmekes yapisindan dolayr olusan giivensizliktir. Ayrica kentin iki tipik ozelligi
kayitsizlik ve antipatidir. Kente 6zgii bu uzaklasma hali onun toplumsallagma formunun da
temel 6zelligini olusturmaktadir. Argin (2016: 289-290), kentin tasraya olumsuz bakiginin
sebebini bir nevi Batili iilkelere goére kendisinin de tasrali olmasina baglamaktadir. Bu
bakis mahcup bir bakistir. Kent hem bakan hem bakilan konumda oldugundan dolayi
tagranin goriinlimiinden utanmaktadir. Cilinkii bu durum onun da Bati tarafindan nasil
gorlindiigiiyle alakalidir. Bu nedenle tasra ve kent gercek anlamda goz goze gelmez, ¢iinkii

onlarin bulusmalari iiglincii bir goz tarafindan denetlenmektedir.
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Haci Kurt (2006: 13-24) “Tiirkiye’de Kent-Koy ve Kentli-Kéylii Algis1 Uzerine Bir
Arastirma” adli caligmas1 kapsaminda yaptigi anket sonuglarinda tasra-kent celiskisi
lizerine Oonemli bulgular elde etmistir. Bu c¢alismadaki sonuglara gore kentlilere gore
tasranin olumlu Ozellikleri arasinda siki komsuluk iliskileri yer almaktadir. Kentliler
arasinda giderek zayiflayan insan iligkilerinin tersine tasrada insan iligkilerinin birlik
beraberlik {izerine kurulu olmas1 ve kente gore dogayla i¢ ige olma durumu kentli bakisa
gore olumlu 6zelliklerini olusturmaktadir. Kentlilere gore ise kentin en 1yi yanlarindan biri
tagsraya gore is olanaklarma sahip olmalaridir. Kentin insanlara daha iyi bir yasam, sosyal
ve kiiltiirel etkinliklere katilim, egitim, ulasim, teknolojik gelismelere erisim olanag:
saglamas1 iyi yoOnleri arasindadir. Tagralilara gore de kentin bu Ozellikleri kente goc
etmelerindeki itici faktorii olusturmaktadir. Kentte saglanan saglik olanaklari, aragtirmaya
gore kentliden cok tasraliyr cezp eden 6zelliklerden biridir. Kentlilere gore tasranin en
begenilmeyen oOzellikleri ise tagranin sakin ve duragan yapisi, sosyal ve kiiltiirel
etkinliklerin az olmasi, kentteki cesitliligin tagrada bulunmamasidir. Tagraliya gore kentin
ve kentlinin olumsuz yanlar1 ise hava kirliligi, giiriiltii, toplumsal bozulma, yardimlasma ve
giivenin zayif olmasi, sosyal esitsizlik, yabancilasma, cikarci ve asir1 ferdiyetgi insan
iliskileri, samimiyetten uzak olma, tasraliyr kiigiik gérme gibi 6zellikler olusturmaktadir.
Kentliler ise tasradaki insanlar1 kaba, gorgiisiiz, kiifiirbaz olarak niteleyerek konusma
bicimlerini olumsuzlamaktadir. Janet Barig (2013: 241)’da kentlinin tasray1 geri kalmus,

cahil ve yoksul gdrmesinin nedenini “modernlesememis” olmasina baglamaktadir.

Kentli tagray1 her ne kadar yukarida da bahsedilen cahilligin, yoksullugun mekani
olarak gorse de Timur’un bahsettigi gibi kentte agir bir yozlasmanin mekanidir. Her seyi
tilkketmeye odakl1 yasayan kent insani her ne kadar dogaya 6zlem ¢ekse de mevcut oldugu
aliskanlik dogayr da sdémiirmesiyle sonuglanmaktadir. Insan benligini siliklestiren kent
mekani, bireyin yasadigi hayati alabora ederek zamanmi tiiketmektedir. Enerji
kaynaklarinin yetmemesi, su sorunu, artan gogle beraber issizlik, konut problemi, ulagim

ve cevre kirliligi gibi faktorler de bu durumu dogrulamaktadir (Demir, 2017: 245-246).

Tagra ve kentin ideolojik yapisina bakildiginda ise benzer 6zelliklere sahip oldugu
goriilmektedir. Merkez tasray: otekilestirerek lizerinde nasil iktidarini kuruyorsa merkezde
kendisinden giiclii kapitalist iilkelerin baskisin1 hissetmekte, kendisi de tasra gibi
otekilestirilmektedir. Giirbilek (2012: 138)’e gore, merkez tasrayr sadece mekansal olarak

degil zamansal olarak da geriye itip yabanci, tehlikeli, ugursuz bir tasra algisi
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yaratmaktadir. Tasranin merkeze karst Ofkesini kent karsisindaki imkansizliklarinda
aramak yeterli degildir. Bunun sebebini tasra olsun kent olsun herkesin yetersiz tarafina
seslenen, insanlar1 ¢orak bir tagraya mahkim eden, girdigi her krizden daha derin bir tasra
yaratarak ¢ikan kapitalizmin kendi dogasinda aramak gerekmektedir. Tugba Elmac1 (2011:
166) da siradan olarak kabul edilen tasradaki giindelik hayatin alt metninin ideolojik
oldugunu belirtmektedir. Giindelik hayati kavramanin ideolojik olmasi, tasrada ki
giindelikligin ve yasantilarin da ideolojik oldugu gergegini olusturmaktadir. Bundan dolay1
da tasra bir mekan olmanin Gtesinde iilkenin geneline yayilmis bir zihniyetin gdstergesidir.
Murat Belge ise tasranin {ilkenin toplumsal yapisini anlatan bir egretileme oldugunu,
sadece toplumsal i¢ iliskileri degil iilkenin diinya ile kendini iliskilendirmesinin de

niteligini olusturdugunu sdylemektedir (www.radikal.com.tr, 21.09.2018). Kor bakiglarin

kurbani olan tasra bitmek bilmez bir mahkimiyetin igerisindedir. Modernlesme, baticilik,
ilericilik, postmodernizm gibi tartigmalarin igerisine siirliklenen tasra belli bir kaliba
sokulmaktadir. Hakim bakiglarin  etkisinde tasra oOtelenmekte, bir ¢irpida
degerlendirilmekte ve hitkmii verilmektedir. Tasraya bigilen bu etiket altinda o kendi dilini,
yasam seklini bicimlendirememektedir (Alver, 2013: 2). Iktidarin ve onu meydana getiren
giic kuvvetlerinin disinda yer alan tasra, yoneten yonetilen iliskisi icerisinde ikinci tarafi
temsil etmektedir. Tagra hem milliyet¢i ve yerel ideolojilerin bakisi olarak korunmasi
gereken hem de modernlestirme ideolojisi altinda doniistiiriilmesi ve kalkindirilmast
gereken bir mekan olarak icerisinde celiskiler barindirmaktadir. Bu c¢eligskinin altinda
Avrupa modernlesmesi ve onun yarattigi yogun baski yatmaktadir. Bu anlamda tasra

modernligin digina itilmis olan degil, siyasi ve ekonomik olarak bicimlendirmeye calisilan

bir nesne konumundadir (Aydogan, 2012: 18-19).

Tasra gibi kentte iktidar-itaat iliskilerinin gériindiigii bir yapiya sahiptir. Ozellikle
kentteki kamusal mekanlar sdylem, dil ve temsil gibi imgeler iizerinden bir miicadele alani
olusturmaktadir (Aytag, 2007: 212). Bireyin sinirlarim1 belirleyen, kentsel kiiltiir normlari
ireten iktidar sadece kentsel planlamada degil toplumsal degerler, davramis sekilleri,
beklentiler ile de glindelik hayatta varligini hissettirmektedir. Kiiltiirel {iretimin alani olan
kent, iktidarin izdiisiimiinii yansitan bir mekandir. Iktidar ve &zne arasinda giindelik
hayatin her alaninda karsilasilan hegemonik iligkiler acisindan kent bir miicadele alan1 da
olusturmaktadir. Iktidarin tek tiplestirici anlayis1 kentte insa edilen kiiltiirel kodlar1 da
bigimlendirmektedir (Yilmaz, 2017: 10-11). iktidar aygitlar1 bireyi ev, para, meslek gibi

konumlandirmalarla denetim altinda tutmaya calisarak bireyin bu ortamdan kagisini
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engellemeye c¢alismaktadir. Michel de Certeau (1988: 34-39), Foucault’nin disiplin
toplumu sOylemlerinden hareketle iktidarin kendi anlayisiyla olusturdugu mekéanlarda
bireyi hapsederek onlar iizerinde eksiksiz bir temsiliyet yaratma gayesinde oldugunu
soylemektedir. Ancak denetim mekanizmalarinin yaratmak istediklerinin aksine kiiresel
kent kimseye ait degildir. Kiiresel kent icerisinde her seyin esnek akiskanligi saglanirken
icerisinde barindirdigi potansiyeller zamani ve mekani yeniden iireterek devamli

degistirmektedir (Stialp, 2008: 205).

Tasra ve kent arasindaki ideolojik yapi kendisini en ¢ok toplumsal cinsiyet
konularinda ve Ozellikle aile igi iliskilerde gostermektedir. Toplumsal iligkilerin temel
belirleyicisi olan toplumsal cinsiyet kavrami kadin ve erkeklere toplumsal cinsiyet rejimine
uygun olarak bazi roller atfetmektedir. Connel (1998: 76 ve 79)’e gore, toplumsal cinsiyet
iligkileri erken kapitalizm ile birlikte ortaya ¢ikmakta ve sinifli tiim toplumsal yapilarda
kendisini gostermektedir. Kadinlik ya da erkeklik toplumsallasmanin sonucu olarak
bireyleri sekillendirerek kapitalist sistemde bu kavramlari iiretmeye devam etmektedir.
Tiirkiye gibi geleneksel yapiya sahip olan toplumlarda bireysellesme onaylanmamaktadir.
Bundan dolayr yerlesik cinsiyet politikalar1 uygulanarak toplumsal hayat
kolaylastirilmaktadir(?). Tasra bu baskilamanin en fazla goriildiigii mekan olma agisindan
onemli bir konumlanisa sahiptir (Elmaci, 2011: 166). Tasradaki geleneklerin
sekillendirdigi aile iliskileri kadin ve erkegi ayristirmakta ve iki cinsiyet arasinda biiytik
sikintillara yol agmaktadir. Kadin-erkek arasinda ayni alam1 paylasamamak basta olmak
tizere s6zde ahlak kurallari iki cins arasinda saglikli iliskilerin yasanmasin1 engelleyerek
ayrismay1 derinlestirmektedir. Bunun 6nemli sebeplerinden biri kente gore kiigiik tasra
ortaminda herkesin birbirini taniyor olmasi, dedikodu ve sdylentilerin 6nemli yaptirim
unsurlart olmasindan kaynaklanmaktadir. Erkeklerin kadinlar1 namus kavrami iizerinden
tanimliyor olmasi, kadinlarin erkekler gibi ulu orta bir iliski yasayamamasinin da sebebini
olusturmaktadir. Bundan dolay1 tasradaki iliskiler iistii kapali bir sekilde yasanmaktadir
(Yiiksel, 2008: 132-133). Tasrada kadin, erkek egemen diizende otekidir, dislanandir.
Kadinin yasam alani bu sistemde ev ile sinirlandirilmaktadir (Ozgiil ve Tahan, 2014: 255).
Toplumca kabul edilebilir bir ise ve ekonomik 6zgiirliige ulasma sansinin sadece erkeklere
tanindig1 tasra ortaminda kadinlara birakilan tek secenek ev hanimligi olmaktadir. Toplum
bu durumu yuva kurmak olarak nitelese de kadin dar bir kalibin igine siiriiklenmektedir.
Kadinin yerinin ev olusu kadina sunulan tek gerceklik olmaktadir. Bundan dolay: tasrada

kadin erkek gibi gonliince disar1 ¢ikamamaktadir. Aksi durumda disar1 ¢ikan kadina
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geleneksel toplumlarda farkli gozle bakilmakta ve iizerine bir etiket yapistirilmaktadir.
Sokak erkege aittir ve kadinin sokaga ¢ikmasi bir dizi kuralla biitiinlesiktir. Kadin disar1 ev
aligverisi i¢in ¢ikabilmekte ve 1isini hallettikten sonra disarida oyalanmamasi
gerekmektedir. Sokagin sahibi erkek kadin ise sadece misafir diger bir anlamda seyirliktir,
bakilandir (Cur, 2016: 123-128). Ancak tasranin giindelik hayat icerisinde kadin ve erkege
atfettigi roller sadece kadini hapsetmemekte, erkege yiiklenen sorumluluklarla eril cinsi de

¢izdigi siirlar ¢ergevesinde zorlamaktadir (Elmaci, 2011. 172).

Kentte durum ise tasradan farkli degildir. Kadinlarin mekani kentte de ev ve
komsuluk birimi ile sinirlandirilmaktadir. Annelik ve hanimlik temeline dayandirilan kadin
ev denilen 6zel alana yerlestirilmistir. Komsuluk birimi altinda tanimlanan bu mekan
kadinlarin ve ¢ocuklarin bolgesidir (Alkan, 1999: 7). Kent belli bir gelismislik diizeyini
simgelese de 6zilinde cinsiyet¢i kategorilere yaslanmaktadir. Kadinin kamusal alanlarda Ki
goriinmezligi feminist bir bakisla degerlendirildiginde, mevcut diizenin kadini giiglii ve
erkek icin tehlikeli varliklar olarak gormesinden kaynaklanmaktadir. Kadinin kamusal
alanmn disginda olmasi da bir baska bakis agisina gore Islam kiiltiiriiniin etkisine
baglanmaktadir. Modernlesme ile birlikte kadinin kentte goriiniirliigii artmaya baglamistir.
Kamusal mekanlarda kadinin goriiniirliigii artmasina ragmen cinsiyetci davraniglara maruz
kalmast sonlanmamaktadir (Aytag, 2007: 214-216). Buradan hareketle cinsiyetler arasi
sinirlarin  halen korunmaya ¢alisildigt sonucuna ulasabiliriz. AK Parti doneminde
Cumhurbaskaninin kadinlara ka¢ ¢ocuk yapmasi gerektigiyle ilgili telkinlerde bulunmasz,
kiirtaj hakkinda olumsuz disiincelerini dile getirmesi (Kaya, 2016: 49), kadinlara daha ¢ok
yasli ve ¢ocuk bakimi alanlarinda is istihdami saglamaya yonelik bir politika izlemesi bu
duruma ornek teskil etmektedir (Ulusoy, 2013: 119). Kadin hala toplumun, maneviyatin,
ataerkil sistemin Ozlinii temsil etmekte ve bir sembol olarak goriilmektedir (Alkan ve

Cakir, 2014: 267).

Bahsedilmesi gereken bir diger konu da kiiresellesme ile birlikte artik her yerin
tagra goriinlimiinden uzaklagmasi diger bir deyisle tasranin doniisiimiidiir. Baz1 yazarlar bu
uzaklasma durumunun aksine her yerin tasralastigindan da bahsetmektedir. Tanil Bora
(2016: 45), kentin tasralasirken tasranin da kentlestigini sdyleyerek bu durumun tagranin
mahremiyetini zedeledigini O6ne slrmektedir. Bu tespit yanlis olmamakla birlikte asil
donilisiim bireylerin i¢ diinyalarinda gerceklesmektedir. Bu anlayis tiiketimcilikle de

alakalidir. Kentte belli bir doyuma ulasan insanlar ufkunu tasraya c¢evirirken, tasra da
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ufkunu kente ¢evirmektedir (Demir, 2017: 247-248). Tasranin doniisiimii, bir fetih nesnesi
olan tasradan tasrasini kaybeden tasraya dogru bir gegisin oldugu tartismalarini da
beraberinde getirmektedir (Kavus, 2013: 309). Bu ge¢isin zemini kaygandir ve nasil
gerceklestigini tespit etmek kolay degildir. Takim elbise, jean, ceket, coca cola, otomobil,
buzdolabi, televizyon gibi dnceden kente ait imgeler giinlimiizde sosyal statiiyii artik
belirlememektedir. Bu donemde kentte yasayan insan ile tasra da yasayan insan arasinda
derin bir fark kalmamistir (Alkan, 2016: 74-75). Kentteki degisime ve doniisiime
baktigimizda ise bu durum kimi zaman yasam kalitesini arttirict yonde olurken, kimi
zaman da ekonomik ve toplumsal alanda bozulmalar olarak kendini gostermektedir
(Akkar, 2006: 29). Son donemde tasraya karsi olumsuz bakis da kentte toplumsal alanda
gerceklesen bozulmanin etkisiyle degismektedir. Artik tasra “bir ruhun adi, bir askin
mekdni, bir hiizniin ifadesi” olarak diisliniilmektedir. Bir iilkenin beslendigi ve koklerini
aradig1 mekan olarak tasra asagilama nesnesi olmaktan ¢ikip derinlikli bir ¢alisma alani

olarak dikkat ¢cekmektedir (Erol, 2010: 6).

Ozetle tasra kavrami modernlesme siireci ile birlikte degisime ve doniisiime
ugramistir. Giiniimiizde net bir tasra tanimi bulunmamaktadir. Yukarida da degindigimiz
gibi her yer tasralagmakta ve ililke kocaman bir tagra goriintiisii ¢izmektedir. Modern ¢agin
insaninin bunalimi belki de kendisini tek bir yere ait hissedememesidir. Kapitalist sistem
hizla hayatlarimiza dalmakta ve zamanimizi ve bizi tiiketmektedir. Bu anlayisla kentten
kacis ya da tasrayr arayis anlamsiz bir ¢aba olmaktadir. Ciinkii tasra dedigimiz yer tam

olarak nerededir, bunun cevabini vermek ise giigtiir.
1.3. Sinemada Zaman-Mekan Olgusu

Etimolojik kokeni Fransizca cinématographe (sinematograf) sozciigiinden gelen
sinema, 1890’larda Lumicre kardesler tarafindan icat edilmistir. Zaman-mekan da
sinematografin kesfiyle ilk kez hareketli olarak kaydedilmeye baslanmistir. Bu anlamda
sinema filmi  zaman-mekan1 igerisinde birlikte barindirmakta ve yeniden
deneyimlemektedir (Ustiin, 2015: 31). Deleuze (1986: 1-2), film kesitlerinin zihinsel bir
imaj ile soyut ve algilanamayan bir zamandan olustugunu belirtmektedir. Bu sekilde zaman
sinema aygitinin i¢inde imajlarin birbiri ardina siralanmasiyla Sinematografik bir
yanilsama yaratmaktadir. Sinematografik yanilsamanin kaynagi olan devinim birbirinden
baglantisiz fotograflara ayrilmadan biitiinsel olarak kamera tarafindan kaydedilmektedir.

Fotogram denilen hareketli film tizerindeki hareketsiz kesitlerin birbiri iizerinde ¢oziinmesi
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sonucuyla da zaman-mekan kaydi olusturulmaktadir. Film iizerinde kaydedilen mekan,
zamanla iligkili olarak ge¢misin de bir pargasi olmaktadir. Filmde ge¢cmise ait goriintiiler,
zamansal olarak filmi izleyen seyircinin bulundugu déneme ait olacagi gibi farkli bir
zamani da izleyicinin deneyimine sunabilmektedir. Filmi izleyen seyirci bulundugu
mekandan koparak kendini filmin zaman-mekéan akigina birakmaktadir. Filmdeki mekanlar
hayali olacagi gibi ge¢miste yer alan ya da degisen mekanlar da izleyiciye bilgi
vermektedir (Ustiin, 2015: 31). Eisenstein (1989: 111)’a gére sinemada izleyiciyi
yonlendiren ve ona gorsel bir rota gizen, bakis agisina gore farkli bir algi olusturan hayali

bir izlek vardir.

Filmin yonetmeni izleyicisine kostiim, dekor, oyunculuk, dramatik eylem, diyalog,
zaman, mekan gibi unsurlarla inandiricilik saglamaktadir. Sinema kendi gergekligi olan bir
yasam bi¢imi ve zamana hiikmeden bir sanattir (Aslanyiirek, 2004: 55). Filmsel zaman-
mekan anlatimin siirekliligini etkilemektedir. Zaman geriye doniislerle ve tekrarlarla
anlatilan olayr hatirlatabilmekte, duraganlastirilabilmekte, gelecek ile ilgili goriintiilerde
ileriye atlayabilmekte, zamansal olarak farkli olaylar iist iiste bindirilerek ayni anda
gosterilebilmektedir. Filmde mekadn da zamanla siki bir iliski i¢indedir. Zamanda
gerceklesen degisim mekanda olan degismeye bagli olmaktadir. Mekéanin pargalari
zamansal bir sira icinde dilizenlenerek zamansal yapimin bir pargasi olmakta ve bu

yapilanma i¢inde zaman da mekansal bir nitelik kazanmaktadir (Demir, 1994: 6-8 ve 11).

Erdogan ve Yildiz (2018: 2), kisinin mekan i¢indeki bedensel deneyiminin ve
gozlemlerinin mekansal sinirlar1 algilamayr agik hale getirdigini sOylemektedir. Farkli
zamanlarda mekan1 algilayan kisi etrafindaki goriintiileri zihninde resmederek zamani ve
mekam hareketli ve akigskan bir resme doniistiirmektedir. Sinemada {iretilen zaman ve
mekan imgesi de izleyicisine varolusu sorgulatmakta ve filmin anlam siirecine katki
saglamaktadir. Tahsin Erbil Ince (2007: 42) de mekanm belirlenmesi ve olusturulmasinin
zamana bagli oldugunu, olusturulan mekanin zamanin kaniti oldugunu ifade etmektedir.
Zaman ve mekan icerisindeki degisim birbirini etkilemektedir ve sinema mekanin oldugu

gibi zamanin da sanat1 olmaktadir.

1.3.1. Sinemada Zaman

Sinema sanati zamani istedigi gibi egip biikebilecek akigkan bir yapiya ve geri
doniisler, ileriye atlamalar yapabilecek bir giice sahiptir. Izleyici filme simdiki zaman

icinde bakmakta, fakat 6te yandan da filmin zaman ¢izgisinde ileri-geri hareket etmektedir
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(Bayraktar, 2018: 8). Bu anlamda sinemada zaman, degisken ozelligiyle geriye ileriye
atlamalara izin vermektedir (Giiliis, 2006: 35). Sinemada zaman ge¢mis, simdiki ve
gelecek zamanin bir arada kullanilmasini1 da saglamaktadir. Sadece sinemaya ait bu zaman
olgusu Tarkovski tarafindan zaman i¢inde zaman olarak adlandirilmaktadir. Sinemada
zaman li¢ kategoriye ayrilmaktadir: Gergek, kurgusal, hayali zaman. Filmde gegen slirenin
reel siireyle uyumlu olmasi gergek zaman olarak adlandirilmaktadir. Ornegin; oyuncunun
film repligini sOylerken gegen siire gercek zamanla birebir uyum igerisindedir. Boliinmiis
bir zamanin kurgu vasitasiyla veya 0zel ¢ekimlerle kisaltilip uzatilmasi ise kurgusal
zamandir. Iki sevgilinin yillar sonra bulusmasini farkli ¢ekim agilaryla ve hizli gekimlerle
bir arada verip finalde birbirine sarilma aninin ekranda yavasca gosterilmesi kurgusal
zamana oOrnek olarak verilebilir. Hayali zaman ise olaylarin nasil ve ne sekilde
gerceklestiginin bilinmedigi miiphem bir zamandir. Bilim kurgu film tiirlinde bu zaman
tiiriine sik¢a rastlanmaktadir. Ayni zamanda filmdeki kahramanin aklindan gegenlere ve
gerceklestirmek istedigi tasarilara yer verirken de hayali zaman kullanilmaktadir
(Aslanytirek, 2004: 173-174). Boylelikle sinemada zamanin kullanimi ¢ok cesitli ve

yonetmenin yarattigi atmosfer ve yaratim stireciyle dogrudan iligkili olmaktadir.

Sinema filminde ge¢mis, simdiki ve gelecek zaman bir arada gosterildigi gibi film
Oykiisiinde 6nemli olmayan saatler ya da yillara yer verilmemekte ve bu eylemler alisilmis
zamanit bozdugundan dolay1 atlanmaktadir. Filmdeki karakterin sabah giyinme, yikanma
vb. giinliik rutininin tamami gosterilmemektedir (Esen, 2000: 6). Dramatik etkiyi arttirmak
icin ise bu durumun tam terside s6z konusudur. Filmde ii¢ dakikalik bir goriintii farklh
cekim acilarinin bir araya getirilmesi sonucuyla on dakika boyunca da verilebilmektedir.
Kurusawa’nin Yedi Samuray (1954) filminde iki samurayin doviis sahnesi yavaslatilmis
hareketlerle verilerek ve Oykil siliresi uzatilarak iki kili¢ ustasinin savas taktikleri etkili
bicimde gosterilmektedir. Twelve Angry Men (1957) ve High Noon (1952) gibi farkli
orneklere rastlamak da mimkiindiir. Twelve Angry Men’in 95 dakikalik film siiresi
karakterlerin yasamindaki 95 dakikaya isaret etmektedir. Ayni sekilde High Noon filminin
de olay orgiisii, hikaye siiresi filmin siiresi gibi 90 dakikadir (Oz¢inar, 2010: 50). Bunun
yani sira filmde kullanilan geriye doniislerle de ge¢miste gecen farkli hikayeler bir arada
gosterilebilmektedir. Ornegin; Griffith /ntolerence (1916) filminde, binlerce yi1l dncesine
giderek farkli zamanlardaki oykiileri ayn1 anda doruk noktasina ulastirmak i¢in birlikte yer
vermektedir. Ingmar Bergman’m filmi Wild Strawberries (1957)’de de geriye doniisler

gercege karst koymak amaciyla kullanilmaktadir. Filmdeki karakter ge¢misi diisiiniir,

42



diisler ve ekran bulaniklagarak o an ki zamandan genglik zamanina goriintii geger (Lawson,
1994: 23-27 ve 34). Yurttas Kane (1941) filminde oldugu gibi de hikaye karakterin tim
hayatin1 anlatabilir. Karakterin ¢ocukluk, genglik, yetiskinlik ve 6liimiine kadar gecen siire
de geriye doniislerle hikaye dramatik etkisini kurarak izleyicinin karakterle 6zdeslesmesini
saglamaktadir. North by Northwest (1959) filminde dort giin i¢inde gergeklesen olay
Orgiisii birka¢ yil geriye doniislerle 136 dakikalik film siiresinde de anlatilabilmektedir
(Ozgmar, 2010: 50). Christopher Nolan ise Memento (2000) filminde geriye doniis
teknigini farkli kullanmaktadir. Yonetmen oykiisiinde gegmisi anlattigi kisimlart renkli,
simdiki zaman1 anlattig1 kisimlart ise Siyah-beyaz vererek filmin sonunda bu iki noktay1

tek bir noktada kesistirmektedir.

Sinema filminde geriye doniis (flashback) tekniginin yani sira donmus kare teknigi
ile de zaman uzatilabilmekte ya da dondurulabilmektedir. Donmus kare, ¢ekim i¢indeki tek
bir karenin tekrar tekrar basilmasiyla elde edilmektedir. Bu yontem ile durdurulan aksiyon,
kare coziilene, filmin ilerlemesi devam ettirilene kadar zamanin akisi uzatilarak veya
durdurularak gergeklestirilmektedir. Dondurulmus kare yontemine en iyi 6rnek Truffaut’un
The 400 Blows (1959) filmidir. Filmin finalinde hikayenin baskarakterinin sinirli ve
hiiziinlii yiizii yakin plan cekiminde verilerek goriintii dondurulmaktadir. Finalde ki
donmus goriintii karakterin kotii durumunun ¢6ziimiinii erteleyerek izleyiciye karakter

tizerinden filmdeki gelinen noktay1 sorgulatmaktadir (Jacobs, 1994: 39-40).

Sinemada zaman her zaman dogrusal olarak akmamaktadir. Yukarida da
bahsettigimiz gibi simdiki andan geriye doniislerle ge¢gmise gidilebilmekte ya da gelecekte
gerceklesebilecek olaylar hayali bir izlekte ileriye atlamalarla anlatilabilmektedir.
Genellikle klasik anlat1 sinemasi giris-gelisme-sonug cizelgesinde dogrudan zaman akisini
kullanirken, ¢agdas anlati sinemasinda girig-gelisme-sonug seklinde geleneksel yapiya
uygun olarak dogrudan bir sinemasal anlatim anlayis1 yoktur. Klasik anlati sinemasinin
aksine cagdas anlat1 sinemasinin amaci izleyicisine izledigi filmi sorgulatmaktir. Ornegin;
Hirosima Sevgilim (1959), Gegen Yil Maerienbad’da (1961), Persona (1967) gibi filmler
de duygular, istekler, olaylar hem gercek zamandaki gibi kronolojik olarak akmamakta
hem de klasik anlat1 tarzindan farkli bir sdylem bigimi icerisinde yer almaktadir (Ozgmnar,
2010: 49). Jean Luc Godard filmlerinde zamandaki siireklilik kavraminin tekrar tekrar
kirilldigr goriilmektedir. Yonetmenin filmlerinde kirilan siireklilik farkli bir séylem

bi¢imini de olusturmaktadir. Ornegin Bilmenin Tadi (Le Gai Savoir, 1969) adli filminde
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dogrusal sekans dizisi kirilarak iliskisiz sekanslar art arda getirilmekte ve izleyicinin
zihninde yeniden bir araya getirebilecek sekilde parcalar sunulmaktadir (Oztiirk, 2014: 84).
Kisaca ¢agdas anlati sinemasi varligin1 zaman ile olusturmakta ve filmdeki kurmaca yasam
izleyiciyi zaman ile etkilemektedir. Ancak ¢agdas anlati sinemasindaki zaman kavrami
geemis ve simdinin iki ayr1 an1 olarak degil, ayn1 anda var olan iki unsurun birlesimi olarak

ele alinmaktadir (Deleuze, 1991: 59).

Sinemada kurgu, ritim/tempo gibi zamanda kullanilan 6gelere bakmadan oOnce
Henri Bergson’a gore zaman kavramina kisaca deginmek faydali olacaktir. Bergson
sinemada zamani felsefi bir temele oturtmustur ve sinemanin zamanla ilgili ¢alismalari
etkiledigi, bireyin kendi diislinceleriyle onu bi¢imlendirdigi, yazarin halen kabul edilen
goriisiidiir.

Bergson zamani birikim olarak gormektedir. Gelecek ge¢misin  benzeri
olamayacagi gibi, her adimda yeni bir birikim ortaya ¢ikarmaktadir. Her bir degisim ve
gelisim beraberinde yeni birikimler kazandirmaktadir. Bergson ise bu gelismeyi siire ile
anlamlandirdigimiz takdirde her seyin acikliga kavustugunu belirtmektedir. Ona gore
gecmis yasamdaki kazanimlarimiz simdiki animizin da bir parcasidir. Insan zamam kendi
diisiincesinde sonsuz defa pargalamakta, birlestirmekte ve bigimlendirmektedir. Siire
bilincin bir sonucu olarak da sanat yapitinin ortaya ¢ikmasinda biitiinsel bir isleve sahiptir
(Bergson, 1998: 369-370 ve 153-154). Sinema izleyiciye hareketin yanilsamasini
vermektedir ve tipki zekd gibi akan gerceklikten duragan kesitler almay1 igermektedir.
Hareket filmsel goriintiilerin i¢inde olmayan sonradan eklenen yapay bir olgu oldugundan
dolayr yanilsamayir meydana getirmektedir (Sofuoglu, 2004: 70-71). Sinemada zaman
olgusu, Bergson’un diisiincelerinden hareketle Gilles Deleuze tarafindan farkli bir boyuta
tasinmigtir. Deleuze, hareket-imaj ve goriintii-imaj kavramlariyla film tlirii ve goriintii
arasinda ayrim yapmaktadir. Hareket-imaj anlayisinda yapilan filmler kategorisine ikinci
Diinya Savasi dncesi filmler ve 20. yiizyilin ikinci yarisinda g¢ekilen ticari filmlerin ¢cogu
girmektedir. Bu tarz filmler genellikle klasik anlati yapisina uygun, ticari anlayista ¢ekilen
ve hareketi merkez alan filmlerden meydana gelmektedir. Hareket, farkli sahnelere yer
vererek olaylarin filmin karakterini nasil etkiledigini gosterecek sekilde baglanarak
olusturulmaktadir. Ornegin; Titanic (1997) filminde Jack (Leonardo Di Caprio) ve Rose
(Kate Winslet)’un nasil asik olduklari, geminin buzdagina carpa ani, ¢arptiktan sonra nasil

battigi, Jack’in nasil 6ldiigii ve Rose’un nasil hayatta kaldigi gosterilir. Bu tarz filmlerde
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her sekans ve kesme olaylarin ilerlemesini gosterdiginden dolay1 islevsel bir rol
oynamaktadir. Belirli nedenlerle hareketlerin olusturdugu olay aymi zamanda zaman
duygusu da yaratmaktadir (Poell, 2004: 2). Zaman-imge sinemasi ise Italyan Yeni
Gergekeilik akimi ile baglamaktadir. 20. yiizyillda yasanan savaslar, toplama kamplari,
travmatik deneyimler yeni gercekcilik akimi ile eyleme bakis agisini degistirmis ve
rasyonel olarak ilerleyen eylem anlayisinin sorgulanmasina neden olmustur. Bu sayede
sinemada eylemin yerini gdrme almustir (Ozgmar, 2009: 103). Italyan yeni gercekei
yonetmenler filmlerindeki gercek¢i sahnelerle zaman deneyiminin devamliligini
yakalamay1 basardiklar1 gibi gercekei bir zaman sinemast diger bir deyisle slire sinemasini

da ortaya ¢ikarmislardir (Isler, 2018: 14).

Sinemada zaman kavraminin daha iyi kavranabilmesi agisindan zamanda kurgu,
zamanda tempo ve ritim konularina deginmekte fayda vardir. Kurgu sayesinde film
parcalart birbirine baglanarak, film kisaltilip, uzatilarak sinemada zaman yaratilmig
olmaktadir. Burada gergekeiligin bozulmamasi aksine gercekeiligi ortaya ¢ikarmak igin

gerceklerden faydalanilmasi Onemlidir (www.kameraarkasi.org, 4.10.2018). Kurgu,

imgeleri belli bir amag¢ dogrultusunda diizenleyerek zamanin dolayli imgesini sunmaktadir.
Zaman da hareket iizerinden dolayli anlatilmaktadir (Siit¢li, 2004: 29). Daha once de
bahsedildigi gibi zaman ve mekan arasinda siki bir iliski vardir. Kurguda da zaman ve
mekan baglantisin1 en 1yi veren kurgu yontemi paralel film kurgusudur. Paralel kurgu, ayni
anda ya da farkli zamanda gerceklesen iki veya daha fazla olaymn birlikte anlatimidir.
Burada zaman daha komplex bir kullanimdadir ve birbirinden farkli zaman dilimlerinde
gerceklesen olaylar bir arada gosterilerek, ayni anda oluyormus gibi gosterilir ve bu da
izleyici iizerinde dramatik bir etki olusturur (Giiliis, 2006: 115). Ornegin; Lake House
(2006) filminde kadin ve erkek karakterin ayni mekanda fakat farkli zamanda birbirleriyle
mektuplasmas1 ve gonderdikleri mektuplari okumasi paralel kurgu ile verilmektedir.
Ayrica kurgu yoluyla yonetmen aksiyonunda onemli olarak gordiigii yerleri daha etkili
verebilmek adina kurgu yardimiyla gereksiz gordiigii zaman parcalarini kisaltabilmekte ya
da tam tersi sekilde uzatabilmektedir. Baglarda yonetmenler bir olay: kisaca gostermek ve
gercek zamani kisaltmak icin kesmeden faydalanmistir. Fakat Eisenstein ise ger¢ek zamani
uzatmak i¢in kesmeye basvurmustur (Giilis, 2006: 89-90). Potemkin Zirhlisi (1925)
filminde Odessa merdivenlerindeki gergek zaman, kiyimi1 vurgulamak agisindan kesmeyle
uzatilmistir. Filmde bir an i¢inde olup bitebilecek olaylara zaman uzatilarak daha ayrintili

yer verilmigtir. Ornegin; bebek arabali kadinin askeri gérmesi, askerin kadmi vurmast,
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kadinin yere yigilmasi ve bebek arabasinin merdivenlerden diismesi farkli ¢ekim agilari

kullanilarak genis bir sekilde gosterilmistir.

Sinemada zamanin diger anlamli kullanimi ritim ve tempodur. Ritim anlatimin
giiclinii arttiracak onemli bir aragtir ve cogunlukla tempoyu ifade etmektedir. Filmde
tempo ise hizli, yavas ya da ikisinin ortasindaki ¢ekim siirelerinin oranlarini anlatmaktadir.
Kisa ¢ekimler hizli bir tempo yaratirken uzun ¢ekimler yavas bir tempoya sahiptir. Ayn
sekilde kisa c¢ekimler ritmi arttirici etkiye sahiptir ve ritmin artmasiyla harckette
hizlanmaktadir (Jacobs, 1994: 40-41). Yine Odessa merdivenlerinde kalabaligin korkmus
ve ¢ilgina donmiis bir sekilde asagiya dogru kosusunu 6lmiis oglunu tasiyan bir annenin
yavas yavas yukari dogru hareketi karsilamaktadir. Bu sahne sadece bir iki saniye siirer ve
tekrar kalabaligin hizli bir sekilde asagiya dogru inisi gosterilmektedir. Eisenstein filminde
tempoyu hem yavaslatarak hem hizlandirarak kullanmaktadir (Sarris, 1969: 237). Sonug
olarak kurgu, ses, ritim ve tempo gibi unsurlar sinemadaki zaman kullanimlarini da

bicimlendirmektedir.

1.3.2. Sinemada Mekan

Sinema ortaya ¢iktig1 ilk glinden bu yana mekanla etkilesim icinde olmus ve
bilin¢li ya da bilingsiz mekdn1 devamli kullanmistir. Sinemanin kendine has dili reel
yasamin tiim gercekliginden etkilenmektedir. Sinemada gercek yagamin zaman ve mekan
uyumu tiim etkileyiciligiyle izleyiciye sunulmaktadir. Sinema sanati gelistikce zaman ve
mekan uyumunun kullanimi daha basarili hale gelmistir. Yillar boyunca sayisiz yonetmen
mekani ¢esitli sekillerde yorumlamistir. Zaman-karakter-mekan uyumuna dikkat ¢ekmek
isteyen yonetmenler uyumu saglamak icin kendine has yeni yontemler kullanmaktadir.
Yonetmen ¢ekecek oldugu filmi hayal ederek, tasarlayarak ve fiziksel mekani pargalayarak
mekani sinirlandirmaktadir  (Bayrak, 2015: 49-51). Olaylarin nerede gectigi, nasil
anlatildigr ve filmlerde yaratilan mekanlarin temsiliyeti de mizanseni belirlemektedir.
Kurgu yoluyla da goriintilerin anlamli  dizilimi izleyicinin filmi algilamasim
kolaylastirmaktadir (Koksal, 2015: 43). Bu anlamda filmde izleyiciye sunulan algisal bir
izlektir. Filmsel mekanin hareketli yapis1 izleyiciye bir rota ¢izerek ve zamanla da iligkili
olarak bedeniyle mekanin smirlarinin deneyimlenmesini saglamaktadir (Ustiin, 2015: 33).
Bu nedenle filmsel mekanlar izleyici lizerinde yeni gbrme ve diisiinme bi¢imleri
yaratmaktadir. YoOnetmen; mekani disleterek, elestirerek, doniistiirerek izleyicisine

sunmaktadir (Uzunali, 2015: 23).
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Mekan hitap edecegi kesime gore tasarlanmaktadir. Toplumun kiiltlirline gore
tasarlanan mekan yazilar, geometrik desenler, renk ve 151k gibi bircok unsura bagl olarak
sinema filminde kullanilmaktadir (Bayrak, 2015: 61). Bu baglamda sinemada kullanilan
mekan sayesinde karakterlerin egitim dilizeyi, yasam tarzi, kiiltiirel, ideolojik yapisi
seyirciye ipuglar1 vermektedir. Bundan dolay1 filmde mekan sadece fiziki yonleriyle degil
sosyal yasamla baglantili olarak da ele alinmaktadir (Sari, 2010: 24-25). Ancak film
yalnizca mekan icindeki diizenlemelere yer vermekte animsama, diis gibi zihinsel
durumlarin bireyin bilinci disinda bir varliklarinin olmamasindan dolay1 filmin mekéansal
terimleri igerisinde anlatilmasi gii¢ olmaktadir. Bu sebeple diislinceler film mekaninda
dogrudan gosterilmemektedir. Karakterlerin duygulanmalari, konusmalar1 izleyiciye
gosterilebilmekte fakat film mekanina soyut hisler yansitilamamaktadir. Y&netmen bunu
ancak dis simgeleri diizenleyerek ya da diyaloglarla ifade ederek izleyicinin karakterin

diisincesini anlamasina yardimei olmaktadir (Demir, 1994: 14-15).

Sinemasal mekan kimi kuramcilarca ¢ergeve i¢indeki devinime zemin olusturan bir
alan olarak diisliniilirken kimileri icinse cerceve icindeki her sey sinemadaki mekani
olusturmaktadir. Film i¢indeki mekansal diizenlemeler ile yonetmenin, gercek yasamdaki
mekansal goriintiileri kendi amaci dogrultusunda degistirme imkan vardir. Boylelikle yeni
anlatim unsurlariyla sinemada ger¢ek zaman ve mekandan farkli bir zaman-mekan
yaratilmaktadir. Yeni mekan tasarimlari yonetmenin bigem sorununun da ¢oziimiini
olusturmaktadir. Boylelikle mekéna iliskin tasarimlar karakterlerin de sunumu agisindan
yeni bir alana tasinmaktadir ve farkli bakis agilariyla degisik mekan algilar1 da
tasarlanabilmektedir (Kaba, 2009: 45-46). Ornegin; Tarkovski Stalker (1979) filminde
kendi ideolojisini yansittigt Zone adli hayali bir bolge tasarlamistir. Dis gerceklikten
soyutlanmis bu mekanda karakterlerin ruh durumlar: tasarladigi mekan ile iligkilendirilerek
verilmistir. Karakterlerin mekan ile uyumu filmin kendi ger¢ekligini olusturmaktadir

(Ozginar, 2010: 52).

Sinemada mekan kullanimmin tarihsel gelisimine bakildiginda ise fiziksel
varolusun ortami olan mekanin, Lumiére kardeslerin ilk filminden bu yana sinema
sanatinda var oldugu goriilmektedir. Ik baslarda mekan sinemasal eylemin sahnesidir.
Olaylar, karakterler sinemasal eylem mekani iizerinde hareket etmislerdir. Mélies’in Ay’a
Seyahat (1902), Imkansiz Yolculuk (1904) gibi filmleri de dénemin mekénsal diizenlemesi

hakkinda bilgi vermektedir. ilk dénemlerde cekilen filmlerin sahneleri genel olarak insan
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eliyle diizenlenmektedir. 1940’larin ortasina kadar sinemacilar stiidyoda kendi
tasarladiklar1 ve diizenledikleri mekanlarda filmlerini ¢ekmislerdir (Cam, 2016: 52). ikinci
Diinya Savasi’ndan sonra italya’da ortaya ¢ikan Yeni Gergekgilik akimi ile birlikte kamera
stidyo mekanindan sokaga diger bir deyisle ger¢ek mekana c¢ikmistir. Savas sonrasi
donemin yipranmis ortamlarinda gezinen kamera da hayatin gercekliklerini kadrajina
almistir (Oztiirk, 2014: 81). Rosselini’nin Roma, Actk Sehir (1945) ve Resnais’in Hirosima
Sevgilim (1959) filmlerinde savas sonrasi insanlarin travmatik duygulari, yoksulluklari,
umutsuzluklar1 ve yorgunluklar1 ger¢ek mekanlarin yikik dokiik goriintiilerine de yer
verilerek anlatilmaktadir. Yeni Gergekgilikten etkilenerek ortaya ¢ikan Yeni Dalga
akimiyla da ger¢ek mekandaki goriintiilerin pargalanarak yeni bir sinemasal anlatim dilini
olusturdugu orneklere rastlanmaktadir. Jean Luc-Godard’in Breathless (1960), Weekend
(1967) gibi bir¢ok filmindeki mekan kullanimlari dikkat ¢ekicidir. 1970°1li yillarda ise
sinematografik tekniklerin gelisimiyle 6zellikle ana akim sinemada sinema hileleri ve
gorsel efektler kullanilmaya baglanmistir. Mekan kurgusu da bu gelismelerle degisime
ugrayarak giiniimiize kadar devam etmistir. Giiniimiiz sinemasinda ise sanal ve kurmaca
mekanlar bilgisayar teknolojisiyle iiretilerek farkli sinematografik mekanlarin ortaya
cikmasini saglamistir. Artik sinema salonlarinin ii¢ boyutlu goriintii teknolojisi sunmast

izleyicinin filme daha fazla dahil edilmesini saglamaktadir (Koksal, 2015: 44).

Sinemada mekan, ger¢cek (mevcut) mekan ve kurgusal mekan olmak {izere iki yolla
olusturulmaktadir. Gergek mekan; filmdeki karakterlerin olaylarin gectigi mekanda hareket
ettikleri veya ger¢ek yasamin oldugu gibi kaydedildigi mekanlardir. Lumiere kardeslerin
belgesel niteligi tasiyan filmleri gercek yasami birebir kayit altina alarak izleyicilere
gercege yakin goriintiiler sunmuslardir. Anlatim tekniklerinin heniiz gelismedigi sinemanin
ilk yillarinda gercek mekan lizerinde filmler ¢ekilmistir. Filmlerde gercegin oldugu gibi
aktarimi alisildik bir hal almaya bagslayinca sinemacilar izleyicileri ¢ekmek icin yeni
yontemler gelistirmeye baslamis, mekanin kullanimi ve sunumu g¢esitlilik kazanmustir.
Boylelikle mekanin sinemasal kullanim1 da doniistime ugramistir (Kaba, 2009: 48). Gergek
mekan parcalara ayrilarak ve cekimler birlestirilerek yeniden yaratilmaya c¢alisilmistir.
Bunun 6rnekleri de ilk olarak S. Porter’in Bir Amerikan Itfaiyecisinin Yasami (1902) ve
Biiyiik Tren Soygunu (1903 ) filmlerinde goriilmektedir (Jacobs, 1994: 43). Porter’in
sinema sanatinin temellerinden biri olan kurguyu kullanimi sinema tarihi ve estetigi
acisindan da onemli adimlardan biri olarak goriilmektedir. Yonetmenin gergeklestirdigi

yontem, filmin zaman ve mekanin sinirlarindan kurtulmasina da katki saglamistir (Abisel,
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2007: 32-33). Griffith’in 1908-1916 yillarindaki filmsel ¢alismalar1 da bu yontemi daha
ileri bir seviyeye tasimis, yonetmen zaman-mekanin smirlarinin asilabilme olanagini
sonuna kadar degerlendirmeye ¢alismistir (Kaba, 2009: 49). Giiniimiizde ise halen gergek
mekanlarm oldugu gibi kullanimi devam etmektedir. Ornegin, Barcelona Barcelona
(2008) filminde yonetmen kentin simgesellesmis yapilarindan biri olan Gaudi’nin La
Sagrada Familia’sin1 kullanarak filmin tutarliligini ve gercekligini saglamaya ¢aligmistir
(Koksal, 2015: 48). New York, | Love You (2008), Leaving Las Vegas ( 1995), Der Himmel
Uber Berlin (1987) gibi filmler de mekanin basrolde oldugu filmlerden birkagidur.

Kurgusal mekan ise gercek mekandaki goriintiilerin pargalanip ve kurguyla birlikte
bir araya getirilmesi sonucu olusturulmaktadir. Kurgusal mekan, zamani ve mekani
yeniden Orgiitleyerek, gercek mekanin iglenmesine izin vererek bambaska bir mekan algisi
iretmekte, mekansal siirekliligin illiizyonunun kendi i¢inde yaratilmasini miimkiin
kilmaktadir. Bu sekilde ger¢ek yeniden olusturularak kurgusal mekan yaratilmig
olmaktadir (Kaba, 2009: 49). Bu tir mekan olusumu yukarida da bahsettigimiz gibi
sinemacilarin  alisildik ger¢ek mekan kullanimlarindan  siyrilip yeni  yontemler
gelistirmesiyle ortaya ¢ikmaktadir ve sinemanin ilk doneminden bu yana kurgusal mekan
tizerine sayisiz ornekler verilmistir. Dr. Caligari’nin Muayenehanesi (1920), Metropolis
(1926), Bicak Swrti (1982), Yiiziiklerin Efendisi (2001) gibi farkli tarihlerde ¢ekilmis
filmlerde kurgusal mekéan kullanimlar1 gériilmektedir. Bu tarz filmlerde gercek yasamdan

farkl1 olarak bambagka bir mekan anlayis1 ve yaratimi s6z konusudur (Ince, 2007: 48).

Sinemada mekan kullanimu ise lige ayrilmaktadir: Sinemasal mekanin fon, yardimci
eleman ve asil eleman olarak kullanilmasi. Mekanin fon olarak kullanildig:1 sahnelerde,
mekan olay orgiisiinde sadece arkada fon olarak kullanilmakta ve filmin anlatisina katki
saglamamaktadir. Bu kullanim bi¢iminde mekén olay orgiisiiniin anlagilmas1 adina énemli
bir elemandir fakat filmde anlati araci olarak kullanilmamakta, izleyicisine mekénsal bir
mesaj vermemektedir. Sinemada mekanin fon olarak kullanilmasiyla izleyici film ile
mekansal olarak bir bag kuramamaktadir. Mekan sadece karakterlerin, makyajin, kostiimiin
arka planini dolduran, yardimci bir eleman olarak goze carpmaktadir (Koksal, 2015: 56).
Matrix (1999) filminde araba iginde alinan goriintiiler mekanin fon olarak kullanimina

ornektir (Resim 1.1)
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Resim 1.1. The Matrix, Wachowski Brothers, 1999.

Mekénin yardimer eleman olarak kullanilmasindan kastedilen ise ydnetmenin filmde
vermek istedigi mesaj veya etki ifade edilirken mekénin da diger elemanlar gibi
kullanilmasidir. Filmde gosterilen her mekan gerceklesecek olaylar hakkinda izleyiciye
ipucu vermektedir. Ornegin; bir korku filminde karanlik bir sokagin verecegi tedirginlik
hissi ya da diyalogsuz bir sahnede izleyiciye aktarilmak istenen duygu ve diisiince de
mekan iizerinden verilmektedir. Ozetle izleyici iizerinde olusturulmak istenen duygu ve
diisiince mekanin yardimei bir eleman olarak kullanimi ile olmaktadir (Ince, 2007: 50-51).
Mekanin fon olarak kullanimindan farkli sekilde bu yontemde mekan daha 6n plana

cikmakta ve izleyicinin mekan algisin1 kuvvetlendirerek zihninde yer etmektedir (Resim
1.2).

Resim 1.2. 24 City, Jia Zhangke, 2008.
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Asil eleman olarak kullanilan sinema mekani ise filmin senaryo ve kurgusunu
yonlendirme giicline sahiptir. Bu tarz filmlerde sinemasal mekan filmin ana karakteri gibi
davranmaktadir. Mekan filmle biitiinlesmis bir yapidadir ve filmin ayrilmaz bir parcasi
olmaktadir (Koksal, 2015: 58). Ornegin; Before Sunrise (1995) filmi Viyana’da
ge¢mektedir ve filmin mekani anlati yapisini da etkilemektedir. Karakterler Viyana
sokaklarinda dolagirken, Viyana’yt beraber kesfederken izleyici de onlarla birlikte sehri

deneyimlemektedir (Resim 1.3).

Resim 1.3. Before Sunrise, Richard Linklater, 1995.

Sinemada mekan tasariminin gerceklesmesini saglayan kamera acisi, kurgu, dekor,
151k, renk, ses gibi cesitli unsurlar vardir. Yonetmen ¢ekecegi filmde kendi sinemasal dilini
de filmine aktararak hayali bir mekéan tasarlamaktadir. Yonetmenin tasarladigi mekanda
konumlandirdig1 kamera, mekan i¢indeki tiim figiirleri farkli agilardan kaydederek kendi
gercekligini kurgu yoluyla belli bir diizen icerisinde izleyiciye aktarmaktadir. Boylelikle
kameranin konumu mekanin gergekligini yansitmasi agisindan énemli olmaktadir (Bayrak,
2015: 59). Kameranin hareketi sayesinde ¢ekilen goriintiiler kurgulanarak mekan
coziimlenmektedir. Kurgu ile ¢ekilen goriintiiler yavaslatilarak, hizlandirilarak, ileriye
veya geriye atlamalar yaparak reel yasamdan farkli diinyalari/mekanlar1 izleyiciye
sunmaktadir (Demir, 1994: 12). Ayn1 ya da farkli mekéanlarda yapilan ¢ekimler, mevcut
mekanin ¢esitli goriintiilerini birlestirerek kurgu sanatini baglatmakta ve imkansiz bir
zaman-mekan stirekliliginin illiizyonunun gerc¢eklesmesini saglamaktadir. Kurgu yoluyla
gercek kisaltilarak, uzatilarak ya da gercekte birbirinden uzak olan fiziksel olgular

birlestirilerek yeniden olusturulmaktadir. Yonetmen bu yontemle izleyicisini bir mekandan
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baska bir mekana, farkl {ilkelere ve farkli tarihsel donemlere gotiirebilmektedir (Jacobs,
1994: 44). Kurgulanan anlatt mekan1 karakterin kiiltiirli, aligkanliklari, senaryo i¢indeki

konumu hakkinda izleyiciye bilgi vermektedir (Tungok, 2010: 30).

Sinemasal mekanin yaratilmasindaki diger unsurlardan biri olan dekor, filmin
tutarliliginin saglanmasi agisindan Onemlidir. Sinemada dekorun gergeklik izlenimi
vermesi, oyuncularin hareket etmelerini kolaylagtirmasi, ¢ekimin rahat yapilmasini
saglamasindan dolay1 sdylemi kuvvetlendirmektedir. Basarili bir dekor kullanimi anlatiya
hareket katmakta ve mekanla biitiinlesmektedir (Koksal, 2015: 46). Filmde ses unsurunun
kullanimi ise mekan tarafindan belirlenmektedir. Oykii mekaninda bulunan sesin kaynagi
oyuncuya veya bir nesneye aittir. Bu ses cerceve icinde ya da diginda olabilmektedir.
Bunun yaninda ses, oykii mekani1 disindaki bir kaynaktan da gelebilmektedir. Filmdeki
dramatik yapiy1 giiglendirme amaciyla kullamilan miizikler bu tiir seslere érnektir. Oykii
mekanindaki sesin bir 6zelligi de filmde kullanilan ses diizeyi (uzaklik/yakinlik) hakkinda
bilgi vermesidir (Esen, 2000: 7). Bu 6zelligin yaninda ses taninan ve taninmayan sesler
olarak ikiye ayrilmaktadir. Tanmnan sesler filmde zaman-olay-mekan gelisimine katki
saglamaktadir. Ornegin; kus civiltilari ya da horoz sesleri kirsal bir mekani, gemi siren sesi
denize yakin bir mekan1 cagristirmaktadir. Ses yarattigi c¢agrisimlarla Oykiiyii
gelistirmektedir. Taninmayan sesler ise bir duygu veya diisiince yaratabilir ancak 6zel bir
anlama sahip degildir. Bu sesler tek basina goriintiiyli yonlendirmemekte sadece goriintiiyii
zenginlestirmektedir. Yukarida da bahsettigimiz film mizikleri tanmmayan sesler
kategorisine girmektedir. Mekanin yaratilmasinda bir diger onemli unsur olan ritim de
hizlandirict ve yavaslatict etkisiyle goriintiiye eslik eden sesin siiresini 6n plana
cikarmaktadir. Siiresi uzun olan sesler ritmi yavaglatict etkiye sahipken siiresi kisa olan
sesler ritmi hizlandirmaktadir. Ornegin, gece circir boceginin sesi ile baykus ya da yarasa
sesi farkli etkilere sahiptir. Circir bocegi sesi romantik bir his verebilirken baykus ya da
yarasa sesi korku ve huzursuz edici bir atmosfer yaratmakta, ritmi hizlandiric1 bir etki

gostermektedir (Giiliis, 2006: 149-151).

Sinemada mekan kullanimi1 diisliniilerek tasarlanan renk ve 1s1k ise filmin konusuna
gore secilmektedir ve filmin ana fikrini destekler nitelikte olmalidir. Hiizlin, nese, korku
gibi duygular dogru renk ve 1sik kullanimiyla filmin izleyici {izerinde etkisini
arttirmaktadir. Yonetmen filminde vermek istedigi mesaj1 dogru aktarmak icin renk ve 151k

secimleriyle desteklemek durumundadir. Mekan tasariminda sik¢a kullanilan ve tercih
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edilen renkler arasinda mavi yogun kullanildig1 takdirde moral bozucu, kasvet verici bir
etki yaratirken, yesil sakinlestirici ve huzur verici, sar1 neselendirici ve dikkat gekici,
kirmiz1 heyecan uyandiran, kahverengi hiiziinlii ve depresif, gri sikintili ve beyaz da
sevingli bir etki uyandirmaktadir. Bundan dolayr renk, mekanin atmosferini
belirlemektedir. Ayrica renkler, mekanda nesneleri karakterize etmektedir. Ornegin,
kirmiz1 renk kiremit bir ¢atiy1, kahverengi tahtadan yapilmis bir yapiy1 temsil etmektedir.
Renkler nesnelerin oranlarini da belirlemektedir. Yatay ¢izgiler halinde kullanilan renkler
genisligi, diisey cizgiler halinde kullanilan renkler yiikseklik hissini uyandirmaktadir.
Sonug olarak 1s1k ve renk uyumu mekanin gorselligini anlamlandirmaktadir (Bayrak, 2015:

70-74).

Sinemada mekan konusunu 6zetlersek, mekan karakter tarafindan deneyimlenmekte
olan, karakter/6zneden bagimsiz diisiiniilmesi miimkiin olmayan, onunla varlik bulan ve
buna gore bigimlenen, akiskan bir yapiya sahip, kurgusal ve sinemasal anlam evreni
tarafindan sinirlandirilmis, politik, kiltiirel, ekonomik, toplumsal, cinsiyet¢i ve simifsal

kodlarla ytiklii bir yapidir.

1.3.3. Tiirk Sinemasinda Zaman-Mekan

Tiirk sinemasinda karakterler, zaman-mekan ile kurduklar iliski ile degil s6zctikler
tizerinden anlatilmaktadir. Bu sebeple diyaloglar ¢ok fazla on plana g¢ikmaktadir.
Goriintiiler arka planda kaldigindan dolayr Tiirk sinemasinda gergek¢i mekanlarin
kullanimindan sdz etmek giic olmaktadir. Ornegin; zengin ev denilince genel olarak
somineli, dublex ev, romantik bir ortam yaratilmak istendiginde ise ormanlik alanlar gibi
kaliplasmis mekanlar kullanilmaktadir. Zamanin sunumu da mekinin sunumundan farkl
olmamaktadir. Yillar sonra iki sevgilinin karsilagsmasinin gosterildigi cogu filmde saniyeler
icerisinde beyazlasan sac klisesi kullanim1 gdze c¢arpmaktadir (Ozginar, 2009: 98).
Genellikle Yesilcam filmlerinde goriilen bu kliseler glinlimiiz ticari sinemasinda da siklikla
karsimiza ¢ikmaktadir. Aslinda Tiirk sinemasinda farkli anlatim bigimlerinin denenmesi
tiyatrocular donemi olarak bilinen Muhsin Ertugrul’un oOnciiliigiinde ¢ekilen filmler
sonrasinda yurtdisinda egitim goriip iilkemize donen yonetmenlerle ortaya ¢cikmistir. Metin
Erksan gibi az sayida yonetmen, kliselesmis anlati kaliplarindan ¢ikip kendi sinema
dillerini olusturan filmler tiretse de genellikle Hollywood modeli filmler iiretilmeye devam
edilmistir. Bu agidan bakildiginda sinemada cogunlukla klasik anlati kaliplari tercih

edilmektedir. Ancak yukarida da bahsedildigi gibi yurtdisinda egitip gérmiis ve Avrupa
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sinemasindan etkilenen yonetmenler izleyici kaygisi giitmeden filmlerini iiretmislerdir
(Baloglu, 2018: 350). 1990’11 yillardan itibaren klasik anlati kaliplarindan farkli anlatim
bi¢imine sahip filmlerin liretimi artis gostermistir. Genel olarak bu dénem sinemasinda
parcali zaman kavrami kullanilmis ve oOzellikle modern anlatilar zamanin

kavramsallastirilmasina daha genis yer vermistir (Cameron, 2008: 1).

Tiirk sinemasinda zaman-mekéan kullanimi Alim Serif Onaran ve Nijat Ozén gibi
yazarlarm Tiirk sinemasin1 dénemsellestirmesi temel alinarak Ilk Donem Tiirk Sinemasi
(1939 yilina kadar), 1939-1950, 1950-1960, 1960-1975, 1975-1980, 1980-2000 ve 2000
sonrasi gibi kategorilere ayrilacak ve bu donemler film 6rnekleriyle birlikte daha ayrintili

ele alinacaktir.

Tiirk Sinemasi’nda 1923’ten 1939’a kadar siiren donem Tiyatrocular Dénemi
olarak adlandirilmaktadir. Bu donemde sinemamizda mekansal olusum bakimindan benzer
filmler iretilmistir ve donemin filmsel iiretiminde tek adam olan Muhsin Ertugrul
tiyatrodan gelmesinin de etkisiyle genel olarak filmlerinde teatral bir anlatim tarzim
benimsemistir. Muhsin Ertugrul’un ilk filmi olan Istanbul'da Bir Facia-1 Ask (1922)
yasanmis gercek bir oykiiyll anlatmaktadir. Ancak gercek bir hikayeyi anlatmasina ragmen
filmde mekan kullanimi soyutlanmis bir manzaradan ibarettir ve tamamiyla teatral bir
anlatim tarzina sahiptir (Onaran, 1994: 21-22). Ertugrul’un bundan sonraki filmlerinde
mekan benzer sekilde kullanilmis, filmlerinin hi¢ biri filme alinmis tiyatro diizeyini
asamamustir. Yonetmenin filmlerinde temel mekan olan Istanbul goriiniimleri zamanla
kaliplasarak, kent mekanlar1 degismeksizin gosterilmeye devam edilmistir (Ozdn, 1968:
18-19). Donemin tiim filmlerinde mekan yiizeysel olarak sinemaya aktarilmistir. Aysel
Batakli Damin  Kizi (1934) filminde tasra, gercekten uzak bir dekor olarak
mekansallagtirilmistir. Sesli film donemi de sessiz film doneminde oldugu gibi mekani
yiizeysel olarak ele almistir. Ilk sesli film olan Istanbul Sokaklarinda (1931) sinemasal
mekan dnemsenmemis ve donemin diger filmlerinde oldugu gibi filmdeki mekan kullanimi

yiizeysel bir manzara boyutunda kalmistir (Ozer, 2013: 102-103).

1939-1950 donemi ise sinemanin tiyatronun etkisinden kismen kurtulmasiyla Gegis
Doénemi olarak adlandirilmaktadir. Almanya’da fotograf¢ilik egitimi alan ve tiyatro
disindan gelen Faruk Keng’in Tas Parcas: (1939) filmi gegis donemini baglatan ilk film
olma ozelligindedir. Bu donemde yeni mekan arayiglari goriilmeye baslansa da sinema

tamamiyla tiyatro etkisinden kurtulamamstir (Ozgiic, 1993: 18). Ayrica bu donemde
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karsilagilan bir diger olumsuz etki filmlerin dublaj ve ses tekniklerinin kullanimiyla
tekdiizelesmesi olmustur. Miizigin filmlerde asir1 kullanim1 sinemasal mekanin kullanimini

da olumsuz etkilemistir (Ozer, 2013: 104).

1950-1960 donemi Tiirk sinemasinin kendi sinema dilini 6grenmis olmasi ve
kendine 6zgli sinema ortamini olusturmasit bakimindan Sinemacilar Doénemi olarak
adlandirilmaktadir. Ik olarak Omer L. Akad’in bu dénemi baslattigina inanilan Kanun
Namina (1952) filmi ile sinemada mekan kullanimi yiizeysellikten kurtulup gercekei bir
gorliiniim kazanmistir. Bu film ile kamera sokaga ¢ikmis ve yonetmen kent yasamini dogal
mekanlar i¢inde vermistir. Kamera kullanimindaki farklilik ve kurgu ile anlatimin devinim
kazanmasi gibi unsurlarla sinemasal dilin kullanim1 bir 6nceki doneme gore farklilik
kazanmigtir. Bu anlamda film tiyatrovari sinemaya son vermesi bakimindan da énemlidir
(Onaran, 1994: 55-56). Akad’in yan1 sira Metin Erksan, Halit Refig gibi yonetmenler daha
cok kirsal kesimin sorunlarini isledigi filmleriyle ger¢ek mekanlara inmis, sinemasal
anlatim diline katki saglamistir (Yaylagiil, 2014: 34). Bu donemde Tiirk sinemasinda
toplumcu-gercekei bir anlayisla Tirk koyliisiiniin yasamina deginen filmler ¢ekilmistir.
Mekan kullaniminin farklilastigini gosteren bir diger tiir tarihi ve milli igerige sahip
filmlerdir. 1950’lerin basinda Tiirkiye’nin Kore Savasi’na katilmasi sonucunda milliyetgi
duygular artmis ve bu sebeple milli duygulara hitap eden filmler ¢ekilmeye baslanmistir.
Bu tiire ait filmlerde mekan donemsel anlattima uygun kullanilmistir. Fakat teknik ve
maddi yetersizliklerden dolayr konu edinilen tarihi donem gergekgiligi yansitmakta
yetersiz kalmustir (Ozer, 2013: 109-110). Kent filmlerinin ana mekan1 olan Istanbul ise bu
donemde mekéansal olarak doniistime ugramistir. Kentlerin metropollesmesi ile kirsaldan
kente go¢ artmis ve kentin goriinlimii degisime ugramaya baslamistir (Cirac1 ve Erkut,
1998: 5). Kentin doniisiimii sinemasal mekana da yansimistir. Bu doniisiimle artan
gecekondulasma ve kentin tasralagsmasi ile Tiirk sinemasinda ‘‘gecekondu sinemasi’’ adi

altinda yeni bir tiir ortaya ¢ikmustir.

Tiirk sinemasinin 1960-1975 donemi darbe ile baslamistir. 1960 Hareketi ve 1961
Anayasasiin 6zgiirliik¢ii ortam1 sinemaya da yeni bir bakis acist kazandirmigtir. 1950°1i
yillarda baglayan toplumsal gercekei anlayis 1960’11 yillarla birlikte toplumsal sorunlara
egilen, toplumsal endiseleri yansitan filmlerin g¢ekilmesiyle kendini gostermeye devam
etmistir. Yine 1950’1i yillarda yasanan kentlesme ve i¢ go¢ sorunu bu dénemin filmlerinin

konusu olmustur. Yasanan toplumsal, siyasi ve ekonomik degisim sinemaya konu
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cesitliligi, yeni anlatim imkanlar1 sunmustur (Tugen, 2011: 37-38). Bu tarz filmlerde
smifsal catigma, kiltiirel farkliliklarin kendini gdstermesi ve gercek mekéanlarin
kullanilmasiyla miimkiin olmustur. Ozellikle kirdan kente gocii ele alan filmlerde gercek
gecekondu mekanlarmin kullanimi filmin gergekgiligini de arttirmustir. Ote yandan
toplumsal gercekci anlayista filmler iiretilmesine ragmen ticari sinema (Yesilcam) bu
yillarda film iiretimi konusunda patlama yasamistir. Bir¢cok toplumsal gercekei film yapan
yonetmenler sinema piyasasinda kalabilmek agisindan ticari filmler ¢ekmek zorunda
kalmistir (Esen, 2010: 75). Yesilcam sinemasinda film mekaninin belirleyicisi yonetmen
yerine yapimct oldugundan ve kazang¢ odakli sinema anlayisi, yetersiz ekipmanlar, fazla
film {retiminden dolay1r 6zenilmemis oyunculuklar ve hikaye, benzer dekorlarin ve
kostlimlerin kullanimi gibi unsurlar mekan kullanimini olumsuz etkilemistir (Erdogan,
1998: 176). Yesilcam ticari sinemasinda mekan kullaniminin geleneksel toplum yapist ile
kurdugu iliski Hollywood sinemasindaki ideolojik anlayisla benzerlik goéstermektedir.
Hollywood anlatisinin muhafazakar igerigi aile kurumunu évmekte ve toplumsal cinsiyet
rollerini belirlemektedir. Yesilgam sinemasinda da egemen bir ataerkil bakis olmasindan
dolay1 filmde ev ve mahalle patriarkal anlayisin hakim oldugu mekan temsil etmektedir
(Y1ilmaz, 2008: 74 ve 78). Kente gocle birlikte mahalle mekanlar1 da gecekondularla yeni
bir gorliinim kazanmistir. Dayanismanin 6n plana ¢iktigi bu mekanlarda geleneksel-
modernlik arasindaki catisma filmlere de yansimistir. Sinemada bir diger alternatif
arayisinin kaynagir Tirk resmi olmustur. Halit Refig’in Haremde Dort Kadin (1965)
filminde oldugu gibi tablolar filmin mekansal olusumunu belirlemistir. Gurbet Kuslar
(1964) filminde ise ydnetmenin pencere kullanimi ve pencere gergevesi igindeki Istanbul
goriinimii karakter-mekén 1iliskisini Osman Hamdi tablosu estetiginde aktarmaktadir.
1970’li yillarin ortalarindan itibaren ise geleneksel aile filmlerinin azalip yerini cinsel
icerikli filmlere biraktig1 goriilmektedir. Sinemada bu tiir filmlerin sayisindaki artig bir¢ok
tepkiye yol agmis ve bireysel sinema arayislar1 &n plana ¢tkmistir (Ozer, 2013: 119 ve 121-
122).

1975-1980 donemi sinemamiz adma ilging bir donem olmustur. Yukarida da
bahsettigimiz gibi 1970’lerin ortasinda cinselligin 6n planda oldugu filmler tretilirken bir
yandan da Yilmaz Giiney basta olmak lizere bir¢ok gen¢ yonetmen daha cok iilkenin
siyasal yapisini elestirdikleri ve Tiirk insaninin sorunlarimi ele aldiklar1 politik filmler
cekmislerdir. Yilmaz Giiney’in Siirii (1978), Diisman (1979), Yavuz Ozkan’in grev ve isci
sorunlarini ele aldigi Vardiya (1976), Maden (1978) gibi filmler gercekgi anlatim dili ve
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mekan kullanimlari ile donemin siyasal filmlerine 6rnektir (Esen, 2010: 133-134 ve 166).
Arabesk filmler de bahsedilen doneme damga vurmasi yoniinden 6nemli bir tiirdiir. Kadere
teslimiyete dayal1 bu acilar sinemasi 6zellikle evlerinden, ailelerinden kopup gelen kentin
acimasizlifiyla karsilasan tasrali insanlar tarafindan ¢ok sevilmistir. Bu tarz filmler
genellikle gazino, insaat, gecekondu gibi benzer mekanlarda ge¢mektedir (Ozgiig, 1993:
47). Arabesk filmlerin yan1 sira bu donemde popiiler olan bir diger tiir tarihi/seriiven
filmleridir. Kartal Tibet’in basroliinde oldugu Tarkan serisi, Clineyt Arkin’in basroliinde
oldugu Battal Gazi serisi donemin tarihi filmlerine Ornektir. Ancak bu tarz filmlerde
mekanin kullanimi anlatilan donemi yansitmaktan uzaktir. Ayni sekilde fantastik tiirde
gerceklestirilen filmlerde mekan kullanimi da yetersiz ve 6zensizdir. Bu donemde bir diger
yeni tiir Tiirk kovboy filmleridir. Amerikan kiiltiirline ait kodlar yerel motifler de eklenerek
dogu-bat1 sentezini olusturmaktadir. Murat Soydan’in Krallarin Ofkesi (1970) filmi tiiriin

biitiin karakteristiklerini tasimas1 yoniinden énemli bir 6rnektir (Ozer, 2013: 123-124).

1980-2000 donemi de bir darbe ile baslamistir. Darbenin getirdigi baskilar ile
doénemin siyasal elestirisini konu alan filmler yasaklanmis ve 80°’li yillarda bireyi 6n plana
cikaran filmler ¢ekilmistir. Geleneksel toplum iginde baskilanan bireyin sorunlari, cinsel
farkliliklar gibi konular sinemaya aktarilmaya baslanmistir. Sinemasal mekanin kullanimi
da bu gesitlilikten etkilenmistir. Bu donemde kadin konusu da sinemamizda dikkat ¢ekici
boyuta ulasmistir. Yesilgam’a 6zgili iyi kadin-kotii kadin kaliplar1 yikilmis, toplum iginde
var olmaya ¢alisan ve kismen de olsa calisma yasamina katilan kadinin ¢ok boyutlu
kisilikleri ele alinilmaya ¢alisilmistir. Kadin sadece iyi-kotii kaliplarina sokulmadan bu iki
ozelligi de igerisinde bulunduran sekilde sinemada yansitilmistir. Ancak elestirel bir
yaklasimimn yami sira zamanla kadin filmleri bir moda haline doniistiiriilmiis, ticari
yaklasimin bir malzemesi haline getirilmistir (Esen, 2010: 181). Donemin filmlerinde
islenen bir diger konu da gogiin etkisiyle artan konut sikintisi, altyapi ve egitim
sorunlaridir. Giinliikk yasamda bireysellesme ve geleneksel baglarin zayiflamasi ile de
mahalle mekan1 dnemini yitirmis, kentlesme toplumdaki dayanisma baglarin1 kopartmis ve
toplumu i¢ine kapanik bireyler haline dontstiirmiistir. Kent mekanlarinda yeni
olusumlarin etkisiyle sinemada mekanmn kullaniminda da yenilikler goriilmektedir. 80’li
yillarda yasanan degisimler 90’l1 yillarda da etkisini slirdiirmiistiir. Yesilcam’in masalsi
Istanbul’u artik bu dénemin sinemasinda su¢ ve siddet, yalnizlik, bencillik dolu mekan
goriiniimiine bilirlinmiistiir. 90’11 yillarin sonlarinda sinemamizda yonetmenin kisisel

anlatisini olusturan diisiik biitceli filmler 2000 sonrasi Tiirk sinemasini etkilemeye devam
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etmistir. Ozellikle Nuri Bilge Ceylan, Zeki Demirkubuz, Yesim Ustaoglu, Dervis Zaim
gibi yonetmenler cektikleri filmlerle mekan kullanimindaki farkliligi ortaya c¢ikarmustir.
Yesilcam’da mekan kullanimini yapimci belirlerken 2000°1i yillarda yonetmenin kisisel
tercihleri mekan kullaniomini belirlemistir. Bu donem sinemasinda 6nemli olan olay
Orgiisiiniin ilerleyisinden ¢ok karakterlerin i¢ diinyalar1 ve kisisel 6zellikleri, tercihleridir.
Film karakterinin mekanla kurdugu iligki iizerinden mekanlara yeni anlamlar yiiklenmistir.
Bu anlamda sinemasal mekan, goriinim ve anlamlar1 haricinde yeni arayislara
dayandirilmistir. Sinemada mekan kullaniminin ve algisinin farklilasmasinda bu dénemde
goriilen degisimlerin biiylik etkisi vardir. Kentlerin giderek biiylimesi, insanlar arasi
iliskinin azalmasi bireyi dogadan kopartmakta ve yalnizlastirmaktadir. Bundan dolay1 artik
yeni Tiirk sinemasinin mekani Istanbul disia ¢ikmis, bu donemde tasrada gecen filmlerin
sayisinda artis gOriinmiistiir. Ancak tasra bir 6nceki doneme gore estetize edilmemis,
bunalmisligin, kistirilmishigin ve caresizligin mekani olarak ele alinmistir. Ayrica 2000
sonrast ¢ekilen filmlerde ataerkil yapi da sorgulanmaya baslamis, 6nceki donemden farkli
olarak bu yap1 sinemasal mekanlar iizerinden elestirilmistir (Ozer, 2013: 129-134). Sonug
olarak 2000 sonrasi Tiirk sinemasinda mekan kullanimi ¢ok katmanli bir nitelik
kazanmistir. Bu sebeple farklt mekan kullanimlari ile mekan sorgulanmasi gereken bir
anlam ifade etmeye baglamistir. Zamanin kullannmi da donemin toplumsal ve siyasal
olaylarinin bireyin belleginde biraktigi izler ve travmalar olarak agiga ¢ikmistir. Ayrica

mekanla baglantili olarak giindelik hayatin sekillenmesinde rol almigtir.
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2. BOLUM
POLITIK SINEMA KAVRAMI VE TURK SINEMASINDAKI GELISIiMi

Politik sinema, bir¢ok arastirmanin konusunu olusturmakla birlikte net bir tanimi
olmamasindan dolayr muallak ve tartismali bir kavramdir. Farkl tlirlere ayrilan politik
sinema, ideolojik sinema ile sik sik karistirilmaktadir. Bundan dolay1 bu boliimiin basinda
politik sinemay1 daha iyi anlayabilmek ve ideolojik sinema ile olan ayrimini iyi ¢izebilmek

adina ideolojik sinemadan bahsedilecektir.
2.1. ideoloji ve Sinema-ideoloji iliskisi

Grekge eidos ve logos kelimelerinin birlesiminden olusan (Bulut, 2011: 185)
ideoloji Tiirk Dil Kurumu Soézliigi’'nde, “Siyasal veya toplumsal bir 6greti olusturan, bir
hiikiimetin, bir partinin, bir grubun davranislarina yon veren politik, hukuki, bilimsel,
felsefi, dini, moral, estetik diistinceler biitiinti” olarak tanimlanmaktadir. Ideoloji ozellikle
bir toplumsal grubun ya da hareketin dini ve siyasi fikirleriyle alakalidir. Ideolojinin
liberalizm, komiinizm, sosyalizm, feminizm gibi bir¢ok yaygin 6rnegi mevcuttur. Bir fikir
akimini paylasan bireyler, diinya’da gerceklesen olaylar1 igerisinde yer aldigi ve tercih
ettigi belirli inan¢ ve ideolojilerle yorumlamaktadir. Ayrica bir grubun koklii inanglarini
olusturan ideolojiler yol gosterici olarak tanimlanmakta ve bu fikirler kendi toplumsal

pratiklerini gozlemleyen grup iiyelerince savunulmaktadir (Dijk, 2003: 15-16).

Fransiz Aydinlanmasinin {iriinii olan ideoloji baslangigta olumlu bir kavram olarak
ortaya ¢ikmustir. Kavrami ilk kez kullanan Fransiz diisiiniir Antoine Destutt de Tracy,
adaletli ve mutlu bir toplum i¢in diisiincelerin kokeninin arastirilmasi gerektigini belirtmis
ve yeni bir disiinceler bilimi icin “idealogy” kelimesini Onermistir. Fakat ideoloji
kavramina yonelik bu iyimser yaklasim uzun siirmemistir. Karl Marx’in, egemen olan
smifin kendi c¢ikarlart dogrultusunda toplumun biitliin iyelerine kendi fikir yapisini
benimsetecegi diislincesi kavrama olumsuz bir anlam yiiklemistir. Marx’a gore ideolojik
anlayista, maddesel gerceklikten fikirlere degil fikirlerden maddesel gergekliklere dogru
bir hareket vardir. Bu siirec mevcut gercekligin gizlenmesine ve carpitilmasina yol
acmaktadir. Fakat Marx bu siirecin bilingli bir sekilde ters cevrildigine, egemen sinifin
kendi ¢ikarlar1 dogrultusunda garpik toplumsal bir yap1 ortaya ¢ikardigina ve bu siiregten
beslenmesine yol actigina inanmaktadir. Ayrica giyimden, beslenmeye, barinmaya kadar

insanlarin ana ihtiyaglarin1 karsilayan maddi iiretim siireci topluma yon vermekte,
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sekillendirmekte ve toplumu belirlemektedir. Diisiincenin ve bilincin {iretimi de dogrudan
insanlarin maddi etkinligine baglidir. Bu durum siyaset, ahlak, din ve bir ulusun zihinsel
iretimi i¢in de gegerlidir (Kiligaslan, 2008: 28-30). Marx’a gore ideoloji, topluma yanlis
biling asilamaktadir. Kisinin kim oldugu, toplumla nasil iliskilendirildigi ve toplum
icindeki deneyimlerini nasil anlamlandirdigi konusundaki bilingleri, pozitif bilimler
tarafindan degil toplum tarafindan iiretilmektedir. Bireyin bilincini belirleyen doga ya da

psikoloji degil toplumdur (Fiske, 2003: 221-222).

Marx gibi bir¢ok diisiiniir, yazar ve kuramc1 ideolojiyi tanimlamaya ¢alismaktadir.
Kiiltir kuramcist Raymond Williams ideolojiyi, ¢ok yaygin bir duygu yapisi ve siyasi
baski araci olarak tanimlamaktadir. Williams ideolojiyi ii¢ baglik altinda toplamaktadir: 1-
Belli bir toplumsal sinif ya da gruba 6zgii inanclar sistemi 2- Bilimsel bilgiyle celisen
yanlis inanglar sistemi diger bir ifadeyle yanlis biling 3- Diisiince ve anlam iiretiminin
umumi siirecidir. Stuart Hall’a gore ise ideoloji, ¢esitli insan topluluklarinin
deneyimledikleri yasam pratiklerini anlamlandirmaya calistiklari, diisiincelerine belli bir
imaj kazandirdiklari, hakikati sifreleyen fikir yapilarini ifade etmektedir. Coward ve Ellis’e
gore ideoloji, bireyin igerisinde yasadigi toplumun diisiince sistemi tarafindan
yonlendirilmesidir. Birey kendisine dayatilan diisiince yapisin1  benimsetilmeye
zorlatilmakta ve ideolojik iiretim sistemi icerisinde yerini almaktadir. Ancak birey
kendisine dayatilan diisiince sistemini reddedip, alternatif bir diisiince arayisina
girebilmektedir (Giirginar, 2015: 449-450). Althusser (2006: 63-66) ise ideolojiyi, tarihten
kopuk, bireyin hakiki mevcudiyeti ile hayali iligkilerin bir tasarim1 olarak tanimlamaktadir.
Okul, aile, siyaset, hukuk gibi kurumlar1 devletin ideolojik aygitlar1 olarak; ordu, hiikiimet,

hapishane, mahkemeleri de devletin baski aygitlari olarak nitelendirmektedir.

20. yiizyilda Batil1 toplumlarin ¢ogu, i¢inde yasanilan toplumsal iligkiler sisteminin
en gercek¢i yasam tarzi olduguna ideolojik olarak ikna edilmistir. Fakat 1968 olaylar
mevcut sistemin sorgulandigi ve elestirildigi bir donemdir. Baskici sistem bu donemdeki
radikalizmin Oniline ge¢cmeye ve bu radikalizmi sonlandirmaya calismistir. Bunu da
Althusser’in ortaya koydugu devletin ideolojik aygitlari olan aile, egitim, din gibi kurumlar
sayesinde yapmustir. Ancak bunlar arasindaki en onemli aygit popiiler kiiltiir diger bir
deyisle kitle kiiltiirii olmustur (Yilmaz, 2008: 64-65). Sinemanin da kitleleri yonlendirmesi
ve egemenin kendi ideolojisini yaymada 6nemli bir ara¢ olmasindan dolay1 sinema-ideoloji

iligkisinden bahsedilmesi faydali olacaktir.
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Ideoloji, mevcudiyetini siirdiirebilmek igin biitiin imkanlarmi harcamaktadir. Bu
imkanlar igerisinde sinema da ideolojinin en giiclii silahlarindan biridir. Politik, psikolojik,
ekonomik, kiiltiirel, sanatsal bir¢ok alan da bu vesileyle sinemanin yanindadir ve bu sanati
bir gii¢ olarak kullanmaktadir (Atayman, 2012: 29). Bu sebeple her sinema filmi ele aldig
konular bakimindan acik ya da gizli, bilingli ya da bilingsiz belli bir ideolojik goriisiin
tasiyicist konumundadir. Bu ideolojik goriis kimi zaman belli bir sinif grubunun ¢ikarina
hizmet ederken, kimi zaman da o smifin ¢ikarlarii bir ideolojik goriis c¢ercevesinde
mesrulastirmaktadir. Bu yoniiyle her filmin ideolojik oldugu kanisina varilabilmektedir
(Ozonur, 2016: 100). Plehanov’a (1987: 40) gore, her sanat eseri ideolojik bir icerige
sahiptir. Yazar, yalnizca sanati amag¢ edinen bir sanat eserinin varliginin séz konusu
olmayacagini sdylemektedir. Bu anlamda sanat ile ideoloji birbirine nedensel olarak
baglidir. Sanat¢1 hangi goriisii benimsemisse bunu icra ettigi sanata yansitmaktadir (Moran,
2012: 41). Marksist goriis sanati, bir kitle silahi, toplumun aynasi ve bilince varis olarak

degerlendirmektedir (Ozonur, 2016: 101).

Genel olarak sinema, 6zelde de popiiler olarak adlandirilan filmler bir taraftan
yanlis biling iiretirken bir yandan da bir kesimin diinya goriisiinii savunmakta ve toplumu
bir arada tutan degerleri olusturmaktadir (Yilmaz, 2008: 63). Bu anlamda sinema sundugu
gerceklikle izleyici tizerinde psikopolitik bir etkiye sahiptir (Monaco, 2002: 249). Ryan ve
Kellner (2010: 38 ve 409-410) “Politik Kamera” adli ¢alismasinda, sinema filminin
diinyanin ne oldugu ve ne olmasi gerektigi konusundaki ortak diisiinceyi manipiile ederek,
toplumsal normlar1 ayakta tutan genis bir kiiltlirel temsil sistemi olusturdugunu
sOylemektedir. Ayrica aymi eserde filmdeki her kamera konumu ve anlatim sec¢iminin,
kullanilan montaj tekniginin politik bir durus ifade ettiginden bahsedilmektedir. Boylelikle
filmler aracilifiyla olaganiistii bir diinya insa edilerek izleyici yasami belirli bigimlerde
deneyimleyecek sekilde konumlandirilmaktadir. Toplumsal yasamin 6zii ve bi¢imi film
icindeki sdylemlerde yatmaktadir ve bu sdylemler film icerisinde sifrelenerek izleyiciye
aktarilmaktadir. Dolayisiyla, sinema toplumsal gercekligi kurgulamakta ve Kkiiltiirel
temsiller igerisinde yer almaktadir. Sinemadaki temsiller toplumun kiiltiiriinii
yansitmasiyla izleyici tarafindan igsellestirilmektedir ve bu sebeple politik Onem
tasimaktadir. Aym1 zamanda filmlerde yer alan temsiller toplumsal kurumlari, deger ve
kurallar1 da belirlemektedir ve otoritenin, ataerkil yapmin ve kapitalizmin giliclini
korumasina katki saglamaktadir. Boylelikle izleyicinin algt ve fikir yapisini belirleyen de

sinemadaki temsillerdir (Baran, 2018: 33). Ertan Yilmaz (2008: 63, 71-74) ise popiiler
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filmlerdeki temsillerin, izleyici iizerinde yanlis biling lirettigini sdylemektedir. Popiiler
filmler, toplumu bir arada tutan etnik, milli, psikolojik, politik degerleri kullanarak
izleyiciyi etkilemekte ve boylelikle izleyiciye asilanmak istenen diisiince bu tiir filmler
yoluyla ger¢eklesmektedir. Egemen ideoloji, i¢inde bulunulan politik, ekonomik, kiiltiirel
durumu dogal ve degistirilemez olarak gdstermekte, popiiler sinema sayesinde de mevcut
yasam tarzinin (6zellikle Amerikan yasam tarzinin) sorgulanmasinin anlamsiz oldugunu ve
bu yasam tarzinin ebedi oldugunu diisiindiirtmektedir. Popiiler sinema muhafazakar bir
sinemadir ve yukarida bahsedildigi gibi sinemasal anlatim agik olarak degil kapali olarak
verilmektedir. Sinemasal anlatimin goriiniir, elestirilebilir ve sorgulanabilir olmasi egemen
ideolojinin istedigi bir sey degildir. Bundan dolay1 ticari/popiiler anlati sinemasinda
oyuncular kameraya bakmamaktadirlar. Kameraya dogrudan bakmalari, izleyicinin
yasadig1 yanilsamay1 kiracagindan dolay1 popiiler anlati sinemasinda bu istenen bir durum
degildir. Aynm1 sekilde bu durum ses i¢in de gegerlidir. Popiiler/ticari sinema anlayisinda
cevre sesi ana karakterin Oniine ge¢cmemektedir. Boylelikle anlatim bigimi goriinmez
yapildikca izleyici filmin yanilsamasi igerisinde kaybolacaktir. Izleyicinin farkina varmasi

engellendikce de onun istismar edilmesi kolaylasacaktir.

Popiiler/ticari sinema denildiginde akla ilk gelen sinema Hollywood sinemasidir.
Bunun sebebi, Hollywood sinemasinin bu sanati diger toplumlar iistiinde egemenlik
kurmak i¢in kullanmasidir. Amerikan liberalizminin devamli belleklere islendigi,
izleyicinin filmi sorgulamamasinin istendigi bu sinemada tiiketim ve mutlu sonla biten
hikaye odakli ideolojik bir yap1 hakimdir (ince, 2009: 19). Hollywood anlati sinemasi,
toplumsal cinsiyet rollerini belirlemesi, aileyi kutsal bir kurum olarak gostermesi, kadini
edilgin bir konuma yerlestirmesi, beyaz erkek egemenligini desteklemesi sebebiyle
muhafazakar bir icerige sahiptir. Bu 6zellikler ilk donem western filmlerinden giiniimiiz
sinemasina kadar devam etmektedir. Kadin 6zelinde bu 6zelliklere bakildiginda, bu cinsin
Ozgilirlesmesine imkan taninmadigi, sinir1 astiginda cezalandirildigi ve belli bir ideolojik
kalibin igerisine sokuldugu goriilmektedir. Ornegin; Steven Spielberg’in 1975 yapim1 Jaws
filminin ilk sahnesinde c¢irilgiplak denize giren gen¢ kadinin, yiizerken kopek baligi
tarafindan parcalanmasi gosterilmektedir. Bu sahnenin alt metninde anlatilmak istenen
sudur: Kadin kendine bigilen kurallarin ve yine egemen sistemin koydugu toplumsal
normlarin disina ¢iktiginda cezalandirilmasi kaginilmazdir. Ayrica bu filmin bagkahramani
olan Serif Brody’nin esi tarafindan bastan ¢ikarilip gérevini yapamamasi ve bu sebeple bir

¢ocugun saldirtya ugramasi kadinin suglanmasina yol agmaktadir. Genel olarak ana akim
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sinemada kadin felaketlerin baslaticisi, erkegin basina bela agan sorunlu bir karakter olarak

gosterilmektedir (Ryan ve Kellner, 2010: 105-109).

Yukarida da degindigimiz gibi westernlerden, melodramlara her tiir filmi, sistemin
devamliligin1 saglama, savunuculugunu yapma, onu kabul edilebilir kilma agisindan
ideolojiktir. Politikadan uzak olarak goriilen miizikaller bile ustii kapali mesajlariyla
sistemin savunuculugunu yapmaktadir (ince, 2009: 16). Masum gelen komedi filmleri de
bunlardan farkli degildir. Ornegin; Evan Almighty (2007) filmi eglenceli igeriginin
arkasinda kendi ideolojik s0ylemlerini barindirmaktadir. Filmde Tanri’nin giiglerine sahip
olan baskarakter, bu gii¢ sayesinde basaridan basariya kogsmaktadir. Ancak bir giin Tanr1
onu bagkalarina yardim etmedigi gerekgesiyle uyarir. Filmin sonunda ise karakterin giicleri
sinirlandirilir ve bu sekilde izleyiciye Hiristiyanligin sinirlari igcerisinde mutlu ve tatminkar
olmasi1 gerektigi mesaji verilir. Baz1 filmlerde de refah seviyesini yiikseltme hayali kuran
insanlarin dislerinin smirlanigsint ve bu disler yiiziinden neleri kaybettiklerini goriiriiz.
Ornegin; The Godfather (1972) filminde paranin mutluluk getirmedigi konusu iizerinden
bir ailenin su¢ ve siddet dolu hayati anlatilmaktadir. Ancak bu tarz ticari/popiiler filmlerde
baskarakterin  basarisizligt  sistem  yiiziinden degil kendi yetersizliginden

kaynaklanmaktadir (Kaplan, 2012: 21-22).

Sonu¢ olarak egemen ideoloji sinema aracilifiyla kitleleri etkilemekte, yon
vermekte ve mevcut sistemin en iyi sistem olduguna inandirmaktadir. Izleyicinin filmi
sorgulamasi, elestirmesi sistemin istedigi bir sey degildir. Bu yiizden de filmlerde bir
basarisizlik, hata, cezalandirilma varsa bu karakterlerin sugudur. Daha da ileri gidersek ana
akim sinemanin baskici yapisi, farkli igerige ve ideolojiye sahip yapimlara yayilma imkam
vermemektedir. Genel olarak bircok iilkede sinema salonlarin1 Amerikan filmleri
kaplamaktadir. Ancak gise imkani ¢ok bulamasa da sistemi elestiren, izleyicinin film
lizerinde diigiinmesini, sorgulamasini ama¢ edinen az sayida da olsa yapimlar
bulunmaktadir. Politik sinema igerisinde yer alan bu yapimlardan bahsedilmeden o6nce

politik filmin ne oldugundan, neyi amac edindiginden ve islevlerinden bahsedilecektir.

2.1.1. Politik/Siyasal Sinemaya Genel Bakis

Sinemanin kitleleri etkilemedeki basarisi, giindelik hayatin icerisinde yer almasi,
siyaset ve politikayla ickin iligkisi bu sanat1 tartigilabilir bir konu haline getirmektedir. Bir
onceki baglikta bahsedildigi gibi sinemanin egemen ideoloji tarafindan aragsallastirilmasi

da kitleleri etkilemedeki basarisini arttirmaktadir. Bu anlamda sinemanin dogusundan
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itibaren politika ile olan bag1 hep var olmus ve bu siki iliskiden siyasal/politik sinema tiirii

ortaya ¢ikmistir (Boztepe, 2007: 13).

Politik/siyasal sinemanin tanimina gegmeden Once politika ve siyaset kavramlarinin
tanimin1 yapmak ve ne baglamda kullanildiklarini agiklamak bu sinema tiiriinii kavramak

acisindan faydali olacaktir.

Politika terimi Eski Yunancada devlet anlamina gelen polis(moéiig) sézcligiinden
tiremekte ve devlet yonetme sanati olarak ifade edilmektedir. Bu terim Latince ve
Fransizcada da benzer sekilde anlamlandirilmaktadir (Egilmezer, 2014: 8). Kapani (2007:
18) “Politika Bilimine Giris” eserinde, politikanin toplumun biitiinliigiinii koruma, 6zel
cikarlar olmaksizin genel yararin1 saglama ve ortak iyiligini gézetme amacinda olmasi
gerektigini savunmaktadir. Politik/siyasal sinemanin taninan ydnetmenlerinden Costa
Gavras da politikanin sadece sandiga gidip oy kullanmak anlamina gelmedigini, yagamin
her alanini etkileyen ve insanlarin g¢evresiyle iliskilerini de belirleyen bir kavram
oldugunun altin1 ¢izmektedir. ~ Ancak bu terimin devlet yonetme sanati olarak
anlamlandirilmasi1 kavrami da dar bir kaliba sokmaktadir. Siyaset ise Tiirk Dil Kurumu
Sozligii'nde, devlet islerini diizenleme ve yiiriitme sanatiyla ilgili 6zel goriis veya anlayis
olarak tamimlanmaktadir. Ancak siyaseti, bireyi ilgilendirmeyen soyut bir kavram olarak
gormemek gerekmektedir. Siyaset, giinliik yasamin tiim alanlarina giren ve bu nedenle de
bireyi de kapsayan bir kavramdir (Boztepe, 2007: 13-14). Aristoteles, siyasetin insan
yasamindaki Onemine vurgu yaparken insan i¢in siyasal bir hayvan (zoon politikon)
ifadesini kullanmaktadir. Diislinlir bu ifadesiyle insanin dogustan toplumsal bir varlik
oldugunun altin1 ¢izmekte ve insan1 kavramaya calisan her tiirden felsefenin siyaset

kavrami iizerine diisiinmeden bunu yapamayacagini soylemektedir (Cevizci, 1999: 70).

Yukarida yapilan tanimlar dogrultusunda politika ve siyaset kavramlarinin ikisinin
de ayni anlamlara gelmesinden dolay1 literatiir arastirmasinda politik sinema, siyasal
sinema olarak da adlandirilmaktadir. Dolayisiyla bu ¢alismada da politik ve siyasal sinema

bir arada kullanilmaktadir.

Sinema ve siyaset iligkisi her ikisini yapanin insan olmasi dolayisiyla ayri
diisiiniilememektedir. Insan diisiinen, muhalefet eden, siyaset yapan bir varliktir ve
yukarida deginildigi gibi insan1 kavramak icin siyaset kavrami goz ardi edilmemelidir.
Insan iiriinii bir sanat da insam1 her yonden etkileyen siyasetten/politikadan uzak degil,

ondan etkilenen bir yapidadir (Ciftci, 2010: 17). Fakat siyaset kavraminin genis anlamlar
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icermesi siyasal/politik sinemanin tanimini yapmay1 giiclestirmektedir. Siyasal/politik
sinemanin ¢ergevesinin ¢izilmesi zorlugu, bu sinemanin yeni bir sinematografik tiir olup
olmadig1 konusunda tartismaya sebep olmaktadir. Bu diisiincelerin yaninda her filmin
politik oldugu sdylemi de durumun daha fazla karmasiklagsmasi sonucunu getirmektedir
(Boztepe, 2007: 14). Bundan dolay1 politik/siyasal sinemanin tek bir tanimi olmamasi
sonucu da goz Oniinde tutularak farkli yazarlarin bu sinemayr nasil tanimlamaya
calistiklarina yer verilecek, farkli fikir ve tanimlar dogrultusunda politik/siyasal sinemanin

cercevesi olusturulmaya ¢alisilacaktir.

Yukarida da bahsedildigi gibi tek bir tanimi olmayan, farkli tanimlamalar1 i¢eren
politik/siyasal sinema Oncelikle “Nasil bir politik sinema?” sorusunu akla getirmektedir.
Bu soruyla da politiklik ile neyin kastedilmek istendigi 6ne ¢ikmaktadir (Civelek, 2016:
291). Asuman Suner (2006: 253) politik filmi, toplumsal ve tarihsel olaylar1 konu edinmesi
ve mevcut hegemonik ideolojiyi sorgulamasi sebebiyle ideoloji ile baglanti kurarak
tanimlamaktadir. Politik igerikli filmler, yapimdan yapim sonrasina hemen her asamada
politiktir. Eglence araci ya da sanat eseri gibi ne sekilde nitelendirilirse nitelendirilsin,
hemen her film bir sekilde politikligin inceleme alani igerisine girmektedir (Civelek, 2016:
291). Ertan Yilmaz (1997: 9-11)’a gore ise siyasete en uzak goriinen filmlerin bile siyasal
sonuclarindan soéz edilebilmektedir. Egemen sistemin ideolojisinin aktaricis1 olarak
goriinen sinema, ayn: zamanda muhalif olanlarin mubhalifliklerini ifade ettigi bir ara¢ da
olmaktadir. Yazara gore siyasal/politik sinema egemen ideolojinin i¢inden ¢ikmamigtir
clinkii siyasal/politik filmler i¢inde bulunulan sisteme belli itiraz ve muhalefet sonucu
ortaya ¢ikan triinlerdir. Bu tarz filmler mevcut diizenin, sistemin, iligkilerin degismesi
gerektigi mesajin1 vermektedir. Mike Wayne (2011: 9) de her filmin politik oldugunu fakat
ayni tarzda politik olmadigini sdylemektedir. Filmlerin farkli tarzda politik olusu, maddi ve
kiiltiirel kaynaklarin tiretim ve dagitiminin farkli olmasiyla, bu farklara bagli olarak da
siiflandirilma ve kabul goérmesiyle alakalidir. Battal Odabas ise konusunu siyasetten alan
sinemay1 politik sinema olarak tanimlamaktadir. Bu tarz bir sinema ya bir siyasal olayi, ya
bir toplumsal olayr ya da siyasal bir diizeni anlatan bir sinema anlayigina sahiptir
(www.kanalkultur.blogspot.com, 11.03.2019). Bununla birlikte politik sinema ordu,
sendika, partiler ya da hakkaniyet olarak kavranan iktidarin yapisim1 da incelemektedir.
Politik sinema siyasi, toplumsal olaylarin karanlikta kalmig yanlarin1 aydinlatmay1 amag
edinmektedir (Gévaudan, 1973: 22).
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Siyasal/politik sinemanin bir tiir olup olmadigi tartismasinda ise Ertan Yilmaz
(1997: 14 ve 11), bu sinemanin tiiriin ilkeleri, gelenekleri ve simirlari icerisinde yer
almadigini, bu smirlar igerisine sokulmasinin yanlis oldugunu, filmlerde dogrudan
yansitilan siyasetin iktidarin daraltilmasi anlamina geldigini, bu yilizden tiir olarak
adlandirilmasinin dogru olmadigimi sdylemektedir. Dolayisiyla politik/siyasal sinema,
egemen sinemaya muhalif olan bir anlayistan ziyade icinde yasanilan sisteme belli bir
itiraz sonucu ortaya ¢ikan ve genel olarak sanat ve politikanin suni bir bi¢imde ayrildigi,
Ozellikle Amerikan sinemasinda fazla ornekleri olmayan, politik bir sdylem igeren ve
toplum iginde yasayan bireylerin ekonomik, sinifsal, kiiltiirel sorunlarina deginen, direnisi

diistur edinen bir sinemadir.

Sinema-siyaset iliskisi, sinemanin ilk yillarindan itibaren hep var olmustur. ilk uzun
metrajli film olarak kabul edilen David W. Griffith’in Bir Ulusun Dogusu (1914) filmi ilk
siyasal film olarak kabul edilmektedir (Kaplan, 2018: 32). Sinema ile siyasetin var olan
siki iligkisi, Ertan Yilmaz (1997: 10)’a gore yonetmenin filminde siyasetle hangi diizeyde
iligki kuracagini da belirlemektedir. Baz1 yOnetmenler siyasetin filmin icinde verili
olmasiyla yetinmeyi tercih ederken, bazi yonetmenler filmlerinde siyasete temel anlam
diizeyinde degil yan anlam diizeyinde yer vermektedir. Bazilar1 da her iki anlami bir arada
kullanarak yer vermeyi tercih etmektedir. Yilmaz siyasal sinemayi bu ii¢ tespitten
sonuncusu igerisine sokmaktadir. Siyasal sinema kategorisinde yer alan filmler, siyasal
olan1 bir arag, dayanak, motif olarak kullanmanin 6tesinde bir amag olarak kullanmaktadir.
Bu kategori igerisinde yer alan yonetmenler de yasanilasi ve daha iyi bir diinya igin

0zlemlerini, miicadelelerini, hedeflerini filmleri araciligiyla dile getirmektedir.

Siyasal/politik sinema her filmin politik oldugu goriisiiniin G6tesinde konusunu
dogrudan siyasetten alan bir tiirdiir. Siyasal/politik sinemanin amaci kamuoyu yaratmaktir.
Bu sinema izleyici iizerinde bir biling olusturma ve filmin konusu hakkinda onlari
diisiinmeye cagirma amaci tasimaktadir. Politik/siyasal filmlerin islevleri arasinda en sik
rastlanilan harekete gegirme ve tartigma ortami yaratma 6zelligidir. Bunu sinemanin estetik
ozelligini kullanarak ve etkileyici hale getirerek yapmakta, kamuoyunu isledigi konu
tizerinde daha duyarli olmasi ve harekete gecirmesi yoniinde tesvik etmektedir.
Politik/siyasal sinemanin bu islevi, kitleleri motive etme ve biiyiik ¢apta bilinglendirme,
uyanigini saglama gorevi gormekte, durumdan endise duyan hiikiimetlerce bu tiir filmler de

sansiirlenerek engellenmeye ¢alisilmaktadir (Boztepe, 2007: 19-20).
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Politik/Siyasal sinemanin genel olarak ele aldigi konular ise dini, etnik, sinifsal ve
kiiltiirel temelli sorunlardir. Bu sorunlar sinema sanat1 vasitasiyla seyirciye aktarilmakta ve
toplumsal sorunlarin ¢ikis sebebinin anlagilmasina yardimci olmaktadir. Dolayisiyla politik
sinema, siyasi miicadelenin yiiriitiildiigii bir alan olarak da 6nemli bir yere sahiptir. Ayrica
politik sinema, toplumsal olaylar1 sadece bir temsil olarak degil ayni zamanda egemen
ideolojik sdylemleri muhalif bir dille elestiren bir anlayis yapisindadir (Cakmak, 2008: 43-
44). Politik filmler diger tiir filmlerinden farkli olarak izleyicisini bilin¢lendirme gorevi
gormektedir. Sinemanin sadece eglendirme islevi oldugunu reddeden bu sinema, ideolojik
ve politik kavramlari kullanarak izleyiciye somut gergeklikleri yansitmakta ve onlardan bir

geri doniisiim beklemektedir (ince, 2009: 13).

Siyasal sinema evrensel bir sinemadir ve yakin tarihteki Onemli siyasal ve
toplumsal olaylar sinemaya yansimustir. Ozellikle siyasi sebeplerden kaynakli yasanan
cinayetler, darbeler, grevler, is¢i sorunlari, iskenceler, toplumun gegirdigi sikintili stiregler
bu dalin bariz orneklerini olusturmaktadir. Diinya sinema tarihine bakildiginda bu tarz
olaylarin ozellikle iiclincli diinya tlkelerinde yasandigi goriilmektedir. Ancak iiglincii
diinya iilkelerinde yasanan sikintilarin ¢oklugu cekilen film sayisimi etkilememektedir.
Bunun sebebi ise sinemanin bir sanat olmasinin yaninda endiistri niteligi tasimasi ve bu
tarz filmlerin gosterim sanst bulma zorlugudur. Sansiir de karsilagilan bir bagka énemli
sikintiy1 olusturmaktadir. Fakat bu gibi sorunlar ve engellemeler olmasina ragmen siyasal
sinema birgok iilke sinemasinda yer bulmaktadir (Boztepe, 2007: 20-21). Siyasal,
toplumsal ve ekonomik sikintilara sinemalarinda yer veren ve bu sinemaya dnem veren
iilkeler arasinda Italya, Fransa, Sovyetler Birligi, Ingiltere, Iran gibi iilkeleri Srnek

gosterebiliriz.

Tek tek iilkelerin siyasal sinemasindan bahsetmek konu biitiinliigiinii bozacagindan
dolay1 ¢iktiklar1 donemde ¢ekilen filmlerin sinema tarihini dnemli dlgiide etkilemesi, icerik
ve bi¢im ydntemlerinin muhalif bir bakis acis1 sunmasi agisindan Italya, Fransa, Ingiltere,

[ran siyasal sinemasindan bahsedilecektir.

Ikinci Diinya Savasiyla birlikte Italya’da fagist yonetim zarar gormiis ve demokrat,
sosyalist ve komiinistlerden olusan koalisyon grubu iktidarin basina ge¢mistir. Savas
yillarinda iilkenin karisik durumu ve olusan 6zel kosullar italyan sinemasini da etkilemis,
yeni bir akimm dogmasina sebep olmustur: Yeni Gergekcilik. Bu akimin igerisinde yer

alan yonetmenler toplumsal sorunlara filmlerinde yer vermis ve esitlik¢i bir toplum
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diizeninin olugmasi yolunda sinemaya belli gorevler yiiklemistir. Boyle bir misyonu
benimsemesi acisindan da italyan Yeni Gergekci Sinema 6zii itibariyle politik bir durusa
sahiptir (Ciftei, 2010: 23-24). Roberto Rossellini’nin 1944 tarihli Roma, A¢ik Sehir akimin
baslangi¢c filmi olarak kabul edilmektedir. Film, savasin halen devam etmekte oldugu
yillarda Italya’nin icinde bulundugu kosullari ve insanlarin yoksulluklarini, acilarini
anlatmaktadir. Yeni Gergekeilik akiminin 6nemli yonetmenlerinden Luchino Visconti’nin
Yer Sarsulyyor (1947) ve Rocco ve Kardesleri (1960) filmleri de igerikleri bakimindan
gergekei bir tisluba ve politik bir durusa sahiptir. Yer Sarsiliyor filminde Sicilya’nin kiigiik
bir kdylinde balik¢ilikla ugrasan insanlarin ¢ektigi ekonomik sikintilar ve yoksulluklar,
Rocco ve Kardesleri filminde ise Milano’ya go¢ eden giineyli bir ailenin kentte yiikselme
hirsi, siifsal savasi ve hayata tutunma cabasi anlatilmaktadir. Her iki filmde donemin
toplumsal, ekonomik, siyasal yapisin1 gercekei ve elestirel bir iislupla yansitmaktadir.
Vittorio de Sica’nin Bisiklet Hirsizlar: (1949) filmi ise Italyan sinemasinin bir diger énemli
filmidir. Savas sonrasi Italya’da bir iscinin ailesine bakmak igin is arama cabalarinin
anlatildig1 filmde savasin yikic izleri karakterler, mekanlar, diyaloglar ile gosterilmektedir.
1950’11 yillarla birlikte degisen siyasal, toplumsal ve ekonomik kosullar sinemayi da
etkilemis ve bu nedenle Italyan Yeni Gergek¢i akim yiikselisini devam ettiremez duruma
gelmigtir. Filmlerdeki direnis temasi zamanla yerini farkli egilimlere birakmistir. Yeni
Gergekeilik akimi eski ¢izgisini siirdiiremese de bir¢ok iilke sinemasini etkilemeye devam

etmistir (Coskun, 2011: 178-192).

1960’1 yillar ise diinya genelinde muhalif hareketlerin daha goriiniir oldugu ve
1968 yiliyla birlikte zirveye ¢iktig1 bir ddnemdir. Italya da bu dénemin muhalif ve direnis¢i
hareketinden etkilenmis, bu durum sinemasina da yansimistir. Dolayisiyla politik durus
Italyan yeni gercek¢i sinemasinda oldugu gibi bu dénemde tekrar yiikselise gegmistir.
Italyan sinemasinda 1968 hareketiyle dogrudan iliskili film Elio Petri'nin fs¢i Sinifi
Cennete Gider (1971) yapitidir. Filmde bagkarakter Massa’nin konformist diisiince
yapisindaki bir is¢iyken, is yerinde bir kaza sonucu parmagini kaybetmesiyle isci
sorunlarina daha duyarli hale gelmeye baslamasi ve Oorgiitlii diislinceyle tanigmasi
anlatilmaktadir. Petri bu filmiyle fabrika is¢ilerinin insanlik dis1 sartlarda calistigini ve bu
kosullara bagli olarak bireyin baskaldirisini izleyiciye aktarmaktadir. Yonetmen bunu
yaparken de izleyicinin bagkarakterle Ozdeslesmesine izin vermemekte, karakteri
‘‘kahraman’’ olarak gostermemektedir. Bu donemin muhalif diisiince yapisini temsil eden

bir diger 6nemli film ise Federico Fellini’nin 1973 tarihli Amarcord filmidir. Y6netmen
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filmlerinde daha ¢ok kisisel dykiileri ele alsa da Amarcord filmi, Mussolini dénemindeki
kiigiik bir kasabada yasayan insanlarin sorunlarina yer vermekte, iilkenin mevcut
durumunu ve rejimi elestirmektedir. Mussolini diktatorliigiine ve fasizmin yiikselisine ses
cikarmayan tasra halkinin kendi ritliellerine de yer verilerek filmde fasist rejim alaya
alinmakta, fasizmin asil sorumlusunun italyan halki oldugunun iistiinde durulmaktadir.
Fellini Amarcord’da birey temelinde gegmise hatali bakisi ele almakta ve donemin muhalif

diisiincesini yansitan yetkin bir 6rnek sunmaktadir (Y1lmaz, 1997: 128 ve 135-136).

Fransiz sinemasi ise Andre Bazin’in de katkisiyla biiyiik 6l¢iide Italyan Yeni
Gergekei sinemasindan etkilenmis, bunun yaninda dénemin siyasal ve toplumsal durumu
da Fransiz Yeni Dalga akimimin ortaya ¢ikmasini saglamistir (Coskun, 2011: 200-201).
Yeni Dalga akimmin hem igerik hem teknik anlamda muhalif bir yapis1 vardir. Igerik
olarak oOzellikle 60’11 yillarin muhalif ortamindan etkilenmesi ve siyasal, toplumsal
olaylarin sinemaya yansimalari, teknik olarak da filmlerin parcali ve klasik anlatiya ters
diisen anlatim yapisi, karakterlerin dogaclama performanslari ve izleyiciyle 6zdeslesmesini
engelleyen yabancilastirma metodu bu sinemanin baslica 6zellikleri arasindadir. Bu akimin
ve Fransiz siyasal sinemasiin 6nde gelen iki ismi Godard ve Gorin, sinemanin yalnizca
film {iretmek olmadigini, ayn1 zamanda gercegi de iiretmesi gerektigini savunmuslardir. ki
yonetmene gore, gercegi Uretmek icin toplumsal pratiklerin g6z oniinde bulundurulmasi
gerekmektedir. Godard’in 1967 tarihli filmi Onun Hakkinda Bildigim 2 veya 3 Sey’de, Bati
medeniyetinin tiim gostergelerini almanin insanlar1 basibosluga siiriikledigini ve kurbanlari
yaptigini, bundan kurtulma yolunun da miicadele etmek oldugunun mesajin1 vermektedir.
Yonetmen bu filminde modern kentlerde yasayan insanlarin kimliklerini yitirigini,
toplumlarin modern olabilmek adina kiiltiirlerini pargalayarak asimile olusunu, kapitalist
toplumun, sinema da dahil olmak {izere, bir¢ok gostereni sorgulanmaktadir. Kisacasi
Godard toplumda ve sanatta bir devrim olmasim istemektedir (Kaplan, 2018: 33-34).
Ozellikle Cinli Kiz (1967) filminde bu diisiince acikca goriilmektedir. Bu filmde eylem
hazirligindaki Maocu 6grencileri anlatirken 1968 doneminin de Onciiliigiinii yapmaktadir.
Kiiciik Asker (1963) filmi ise Godard’in sosyalist kimliginin 6ne ¢iktig1, Cezayir’deki
somiirgecilige ve isgale karsi tutumunu ortaya koydugu bir yapittir. Yonetmen filminde
yabancilastirmayr kullanarak izleyiciye bunun bir film oldugunu sonuna kadar
hissettirmigtir. Film, deginilen konular ve sergilenen radikal tutum itibariyle uzun siire
gosterim sans1 bulamamustir. Godard Her sey Yolunda (1972) filminde ise Gorin ile ortak

calismig, kadin erkek iliskisi 6zelinde is¢i sinifinin sorunlarina deginerek tiiketim ve
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sendikal hareketin elestirisini yapmistir. Godard’in disinda Fransiz siyasal sinemanin ve
yeni dalga akiminin diger 6nemli isimleri de Truffaut ve Resnais’dir. Frangois Truffaut’un
400 Darbe (1959) filmi toplumsal normlara baskaldirtyr anlatirken, Alain Resnais’in
Hirosima Sevgilim (1959) filminde iki asigin hikayesi, Ikinci Diinya Savasi, Hirosimaya
atilan bomba ve Nazi isgali, toplumsal bellek temelinde anlatilmaktadir (Kesapli, 2012: 25-
28).

Ingiliz siyasal sinemasi ise yukarida bahsedilen iilkelerde oldugu gibi dénemin
siyasal ve toplumsal olaylarindan etkilenmistir. Ozellikle 1950’lerin ortalarinda ¢ikan
Ozgiir Sinema bu etkilesimin bir sonucudur. Bu sinema hareketi genel olarak galisan
sinifin problemlerine deginmis ve toplumsal igerikli konular1 ele almistir. ilk ¢iktig
donemde salt gercegi yansitan belgesel tarzda filmler yapilirken, 60’11 yillarla birlikte
Oykiileyici bir anlatima gecis yapilmis ve birey odakli filmler ¢ekilmeye baslanmistir.
Bdyle bir tutuma gegilmesinin altinda Fransiz Yeni Dalga sinemasinin ve donemin muhalif
hareketlerinin etkisi vardir. Ozgiir Sinema bu yillarda konu ve siyasi acidan higbir
sinirlamaya gitmemis, filmlerde gosterilen gergegin altinda yatan olay ve olgulara
deginilmistir. Bir onceki donemde oldugu gibi 6zgilir sinemacilar toplumun alt ve orta
smifin1 ele almis ancak 60°lh yillarla birlikte biiyiikk Olglide toplumsal degerlerin
yozlagsmasini elestiren, toplumdaki carpikliklar1 gosteren filmler cekilmistir. Bu tarz
konularin 60 dénemi filmlerinde siklikla islenisi 6zgiir sinemanin “6fke sinemas1” olarak
adlandirilmasina neden olmustur. Ozgiir Sinemanin ilk énemli &rnegi Jack Clayton’n
Tepedeki Oda (1958) filmidir. Bu filmiyle Clayton, Ingiliz kapitalist toplumunun igine
diistiigli bunalimi yiikselme hirst olan geng¢ bir iscinin hikdyesi etrafinda vermistir.
Filmdeki gen¢ adamin, kendisini seven dul bir kadin ve sevmedigi ancak varlikli olan
kadin arasinda kalmasi anlatilmaktadir. Filmde smif iliskileri, ekonomik ve toplumsal
paradokslar gosterilmektedir. Tony Richardson’m Ofke (1959) filmi ise 6fke sinemasi
doneminin baglaticisidir.  Film toplumun giderek yabancilagmasini, bagkarakterin
kurumlarla ve kapitalist sistemle hesaplagsmasini, polis ve ¢evresindeki tiim insanlarla
catigmasini anlatmaktadir. Bagkarakterin yasadig1 olaylar etrafinda tiim Ingiliz kapitalist
toplumu elestirilmektedir. Lindsay Anderson’un Sporcunun Hayat: (1963) filminde ise bir
fabrika iscisinin simarik bir futbolcuya doniisme hikayesi anlatilmaktadir. Karakter basta
toplum tarafindan ilgi goriirken basina gelen olaylar neticesinde ilgi goriip sevildigi
toplumdan dislanmaktadir. Sporun kisinin varhigm somiirdiigii ve yok ettigi, Ingiliz

halkinin gittikce acimasizlastigi ve smiflasmis yapinin kurbanlart oldugu mesaji film
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boyunca verilmektedir. Anderson’in 68 yilinin toplumsal olaylarindan yola ¢ikarak ¢ektigi
Eger (1968) filminde ise ingiltere’deki egitim sistemi elestirilmektedir. Bagkarakter Mick
onciiliigiinde okuldaki bozuk sisteme baskaldiran bir grup 6grencinin ayaklanmasinin
anlatildig1 filmde degisim isteyen dgrencilere karsi toplumun kayitsizligi gosterilmektedir.
Sonraki yillarda ise 6zgiir sinemacilarin biiyiikk ¢cogunlugunun Hollywood’a gitmesi bu

sinemanin sonunu getirmistir (Coskun, 2011: 236-249).

Basli basma muhalif bir sinema olan Iran sinemas1 ise sah rejimini elestiren ve
toplumsal meselelerde daha duyarli olan bir yapiya sahiptir. Iran Yeni Dalga akim iilkenin
koklii edebiyatindan ve siirinden etkilenerek ortaya ¢ikmistir. Yeni Iran Sinemasinin
baslangic1 olarak kabul edilen Daryus Mehrcuyi’nin 1969 tarihli /nek filmidir. Koy
hayatin1 oldugu gibi aktaran bu yenilik¢i film Pehlevi rejimini de elestiren ilk film olma
ozelligine sahiptir. 70’li yillarda ise Kiyariistemi, Kimyevi, Beyzai gibi ydnetmenler
siyasal konulara daha fazla egilirken Fars siirinin simgesel dilini sinemasal anlatimlarinda
benimsemislerdir. Bu yolla da filmlerinin sansiire takilmasini engellemislerdir. 1979
donemi sonrasi ise Iran sinemas: muhalif ve iktidar yanlsi olarak ikiye ayrilmustir.
Ozellikle bu dénemde Iran’daki rejim degisikliginden etkilenen ve Islami kurallara gore
sekillenen sinema bu bask1 ortamindan etkilenmistir (Batur, 2007: 84 ve 138). Son donem
[ran siyasal sinemasmin baglica 6nemli filmleri arasinda ise iran’da kadin olmanimn
zorlugunun anlatildig1 Jafar Panahi’nin 2000 tarihli Daire filmi, Iran’in Kiirt bir kdyiinde
yagsayan ve babalarin1 kaybeden c¢ocuklarin ge¢im sikintilarinin anlatildigi Bahman

Ghobadi’nin Sarhos Atlar Zamani (2000) filmini 6rnek verebiliriz.

Bu baglik altinda genel olarak politik/siyasal sinemanin tanimindan, amacindan,
islevinden, ele aldig1 konulardan ve ciktiklar1 donemde diger iilkelerin sinemasini da
etkileyen Italya, Fransa, ingiltere, iran siyasal sinemasindan bahsedilmistir. Bir sonraki alt
baslikta politik/siyasal sinemanin igerisinde yer alan propaganda, militan ve {igiincii

sinemadan bahsedilecektir.
2.1.1.1. Propaganda Sinemasi

Politik olaylar1 ele almalar1 bakimindan politik/siyasal sinema ile propaganda
sinemas1 benzer Ozellik tasimasina ragmen iki sinemanin da politik olaylara karsi
yaklasimlar1 farklhidir. Propaganda sinemasi politik sinemadan farkli olarak kitleleri
diisiindiirmeye  degil, sartlandirmayr ama¢ edinmektedir. Insanlar1 gerceklerden

uzaklagstirarak onlar1 belli ideolojiler dogrultusunda yonlendirmektedir. Politik sinema ne
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kadar sanatin igerisinde yer alirsa, propaganda sinemast da o kadar sanata sirt
cevirmektedir. Insanlar1 gergeklikten uzaklastirarak kendi gerceklerinin sinema araciligryla

propagandasini yapmaktadir (Boztepe, 2007: 32-33).

Propaganda sinemasi dendiginde Sovyet ve Alman sinemasi 6n plana ¢ikmaktadir.
1930’lu yillarla birlikte Sovyetlerin bagina Stalin’in ge¢mesi yasamin tiim alanlarin
etkiledigi gibi sinemay1 da biiylik 6lciide etkilemistir. Stalin, Kiiltiir Devrimi adi1 altinda
sinemay1 da kullanarak sosyalist ideolojiyi halka benimsetmeye ¢alismistir. Bu yillarda
hiikiimet kendi ideolojilerini yansitan siyasal filmlerin ¢ekilmesini istemistir. 1930 yilindan
once sinema koylerde yasayan halkin eglencesi gorevi goriirken, 30’11 yillarla birlikte
hayatin bir pargasi olmustur. Hiikiimet, sinemacilar1 propaganda filmleri yapmaya
zorlayarak, filmlerin isimlerinden igerigine kadar miidahale etmistir (Kural, 2013: 39).
Propaganda sinemasiin 6nde gelen isimlerinden biri Sergei Eisenstein’dir. Yo6netmenin
1925 wyilinda c¢ektigi Potemkin Zirhlist filmi Carlik rejiminin halka zulmetmesini ve
Potemkin savas gemisinde ¢ikan isyani anlatmaktadir. Bu filmiyle Eisenstein, Carlik
rejiminin yikilarak yerine sosyalist bir devletin kurulmasi gerekliligini gdstermekte ve
sosyalist ideolojinin propagandasini yapmaktadir (Yilmaz, 2007: 62). Eisenstein’in bir
diger 6nemli propaganda sinema drnegi ise Korkung Ivan (1944) filmidir. Bu film Stalin’in
istegiyle ¢ekilen ve miidahalelerde bulundugu bir filmdir. Ayn1 sekilde Ekim devriminin
anlatildigt Ekim (1928) filmi de Sovyet ideolojisini agik¢a ortaya koyan propaganda
filmleri arasindadir (ince, 2009: 25).

Sinemay1 propaganda yapmak i¢in kullanan bir diger iilke ise Almanya’dir. 1933
yilinda hiikiimetin basina Adolf Hitler gegmis ve bunun sonucunda Sovyetlerde oldugu
gibi Nazi Partisinin propagandasini yapan filmler c¢ekilmistir. Hitler kitle iletisim aract
olarak sinemayi, kendi politikasini1 halka benimsetmek ve onlar1 savasa hazirlamak igin
kullanmistir. Propagandanin etkin bir sekilde kullanilmasinin bas aktorlerinden biri de
propaganda bakan1 Goebbels olmustur. Nazi propaganda sinemasinin ses getiren filmi Leni
Riefenstahl’in yonettigi Niirnberg’teki toplantinin belgesel tarzda ele aldig1 ve bir kismini
da kendi amaglar1 dogrultusunda kurguladigt Azmin Zaferi (1935) adli filmdir.
Riefenstahl’in bir diger filmi ise 1936 Olimpiyat oyunlarim1 kaydettigi ve Nazi halkinin
seving ve zaferinin yansitildigi Olimpia yapitidir. Hitlerin siyaset sahnesinden silinmesine

kadarki siirecte propaganda amacli bir¢ok film cekilmeye devam etmis, Hitler iktidarinin
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son bulmasiyla da Alman sinemasi propagandaya dayali sinema anlayisini birakmistir

(Y1lmaz, 2007: 64-65).
2.1.1.2. Militan Sinema

Militan sinemay1r daha iyi kavramak ig¢in militarizm kelimesinin etimolojik
kokenine bakmak gerekmektedir. Fransizcada ordu kavramina karsilik gelen militarizm,
Latincede askerlik ve savagla ilgili olan, Tirkcede de orduculuk ya da askercilik
anlamlarini ifade etmektedir (Tok, 2009: 6). Militarizm, bir iilkede ordunun giiciiniin sivil
yasam lizerinde politik olarak rol oynamasi gerektigini savunan diisiince yapisidir. Bu
diisiinceye gore iilkelerin varligini devam ettirebilmeleri i¢in savas kaginilmaz bir sonugtur
(Salman, 2017: 11). Militarizm, savasi arzu edilen bir etkinlik olarak algilamakta, savas
hazirligt igerisinde bulunmayir normal karsilamaktadir (Mann, 1988: 124). Militarist
diisiince yapist tiim toplumu etkileyen bir yapidadir ve tiim toplumun bu diisiince yapisina
itaat etmesi ve uyum gostermesi istenmektedir. Toplumsal itaatin ve uyumun istenmesinin
yaninda militarist diisiince siddeti de estetize ederek yeniden iiretmektedir (Tok, 2009: 11
ve 14). Dolayisiyla toplumun tiim kurumlarina siddet hakim olmakta savas, sehitlik, kan,
zafer, kahramanlik gibi kavramlar yliceltilmektedir. Bu kavramlar toplum tarafindan
giinlik hayatin bir pargas1 olarak goriiliirken siddetin verdigi aci, zarar ve trajedi de

goriinmez olmaktadir (Saigol, 2013: 231).

Propaganda sinemasinda oldugu gibi militan sinema da siyasal/politik sinema
kategorisine sokulan fakat siyasi olaylara kars1 yaklagimi farkli olan bir sinemadir. Militan
sinema, politik diisiincelerini yaymaya calisan gruplar tarafindan yapilmaktadir. Ozellikle
bu gruplar siyasi giiglerin karsisinda durarak is¢i smifinin yaninda yer almis ve
miicadelelerini sinema araciligiyla vermislerdir. Genellikle bu kategoriye ait filmler
sendikalarin, genclik kollarinin katkilartyla dagitim sansi1 bulmaktadir. Olay orgiisii
catigmaya dayali bu sinema, izleyicisini kendi miicadelesine ortak etmeyi ve harekete
gecirmeyi amaclamaktadir. Filmlerinde bagli olduklar1 ya da destekledikleri orgiitiin
miicadelesine yer vermekte ve siddet, silah, kan, direnis gibi kavramlarla siklikla
karsilagilmaktadir. Militan sinemaci, insanlarin siyasal bir eylemin igerisinde belli bir
siyasal gorevi yerine getirmesini istemektedir. Siddet, direnis gibi kavramlarin filmlerinde

olmasinin sebebi de bu istegi gergeklestirmektir. (www.anadolusanat.org, 21.03.2019).

Militan sinemanin 6nemli gruplar1 arasinda olan Proleter Devrimcei Sinemacilar, 68

hareketinden etkilenen ve bu donemin ruhunun yansitildigr bir¢ok film c¢ekmislerdir.
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Maocu goriisii benimseyen grup toplumsal sorunlarla yakindan ilgilenmis ve sanatlarindaki
gercekligi olusturanin halkin isyani oldugunu belirtmislerdir. Grubun ilk filmleri Flins 68-
69 adli filmdir. Bu filmde isciler elestirilmis ve iscilerin fabrikadaki kapitalizme karsi
durmalar, oOrgiitlenmeleri gerekliligi tistiinde durulmustur. Film degindigi konular
itibariyle sansiir kurulu tarafindan baskilara ugramis, diger filmleri Halkin Davasi, Filistin
Kazanacak filmleri de gosterim imkani bulma konusunda sikintiyla karsilasmigtir. Bir
diger militarist grup Medvedkine de Gdriisiiriiz, Umarim filmiyle iscileri orgiitleyerek grev
yapmalar1 i¢in harekete gecirmistir. Kavga Sinifi filminde de isci sorunlar1 ele alinarak
is¢ilerin harekete gecmesi ve haklarini savunmasi gerekliligi tistiinde durulmustur. Genel
olarak bu kategorideki filmler gosterim sansi bulamamus, is¢i yerlesim yerlerinde disartya
ekran ve gosterim aygiti kurularak gosterilmistir. Bundan dolay1 da militan sinemacilarin

polisle sik sik bast derde girmistir (www.kameraarkasi.org, 21.03.2019).

2.1.1.3. Uciincii Sinema

Devrim sinemas1 olarak da adlandirilan Ugiincii sinema, diinyadaki ekonomik ve
siyasal kosullar g6z Oniinde bulundurularak iiretim ve bicem arayisinda olan farkl
tilkelerdeki sinemacilar araciliiyla geleneksel film yapimina kars1 ¢ikmakta, bu kosullar
degistirmek istemektedirler. Dolayisiyla bu sinemacilar, bir manifesto yayinlayarak bu
isteklerini duyurmus ve devrimci bir hiiviyet tasiyan filmler ¢gekmislerdir (Kaplan, 2018:

34).

Uciincii sinema hareketi, dzellikle Ikinci Diinya Savas1 sonrasi ana akim sinema ve
Avrupa sanat sinemasindan farkli olarak siyasal vurgusu gii¢lii, toplumsal sorunlara kars1
hassas igerikli filmlere isaret etmektedir. Bu sinema hareketi, kiiltiirel ve toplumsal
ozgilirlesmeyi hareket noktasi alarak donemin toplumsal ve tarihsel olaylariyla yakindan
ilgilenmektedir. Uciincii sinema islup olarak ilerici, saldirgan, 6fkeli, devrimci, tutkulu ve
mizahi o6zelliklere sahiptir ve izleyicisini ana akim sinemadan farkli olarak pasif degil

edilgin kilmayi, bilinglendirmeyi amaglamaktadir (Dénmez, 2018: 180-181).

Ugiincii Diinya deneyimleri igerisinde yer alan Ugiincii sinema, Ugiincii Diinya
tilkelerindeki adaletsizligi ve esitsizligi sorgulamaktadir. Fakat bu sinema {iglincii diinya
tilkelerinde ¢ikmis olmasina ragmen daha sonra bu cografyayla siirli kalmamigtir. Bu
sinema hareketi sonraki yillarda politikligi ifade eden bir sinema pratigi olarak algilanmig
ve cografi boyutun Gtesine gegen bir sinema anlayisi icerisinde yer almistir (Kaplan, 2018:

35-36). Bu sinemanin en ¢ok iizerinde durdugu sey siyasal elestiri yapmaktir. Dolayisiyla
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liclincii sinema, kitleleri etkileyebilmek i¢in de kimlik, ulus, esitlik, adalet gibi konularda
toplumsal farkindaligir arttirma giiciine sahiptir. Filmlerin evrensel konular {izerinde
durmasi, cografi olarak nerede c¢ekildigini de Onemsiz hale getirmektedir. Ayrica bu
sinemanin en Onemli vurgusu kapitalist sistemin diger bir deyisle tiiketim odakli bir
anlayisin disinda yer almaktir (Baran, 2018: 34-35). Ugiincii sinema kavraminin yaraticis
olan Solanos ve Gettino (2008: 171) igin de bu sinema, bireyin 6zgiirlesmis bir kimlige
bliriinmesi i¢in kiiltiir emperyalizmine karsi vermesi gereken bir miicadele alani olarak
goriilmektedir. Uciincii sinema sosyalist bir altyapiya sahip oldugu i¢in milliyetcilige karsi
cikmaktadir. Bu nedenle vatanseverlik, ulus, 1irk gibi kavramlar yerine ortak bir dil, kiiltiir
gibi paydalarda bulusulmasi gerektigini savunmakta, Cezayir Savasi’nda oldugu gibi
emperyalizme kars1 bir durus sergilemektedir (Giinel, 2015: 37). Mike Wayne (2011:
95)’de kiiltiirii popiiler bellek ile iligskilendirerek ele almaktadir. Yazar popiiler bellegi,
toplumun kiiltiiriinii ifade etme tarzi ve miicadelesi devam eden bir siireklilik olarak
gormektedir. Bellekteki anilar sabit ve kapali uglu degil tam tersi degisken ve agik ugludur.
Ugiincii sinemada bellek gibi agik uglu ve bireylerin diinya ile kurduklari baglar:

O6nemseyen bir sinemadir.

Solanos ve Gettino'nun 1968 tarihli Kizgin Firinlarin Saati filmi, “Uciincii
Sinemaya Dogru” adli manifestosunu yaymlamadan 6nce cektikleri ve bu manifestoya
ornek olusturan bir filmdir. Film ii¢ béliimden olusmakta, “Siddet ve Ozgiirliik” adl
birinci boliimde Arjantin’in tarihsel, cografi ve kiiltiirel yapisindaki degisikliklerden
bahsedilmekte, “Devrim i¢in Eylem” adli ikinci boliimde Juan Peron’un 1945-1955
donemi anlatilmakta ve “Direnis” adli son boliimde ise Peronizm tarihi ve Peronizm
sonrast donem anlatilmaktadir. Filmde direnis gerceklesmedikge bu  filmin

sonlanamayacagi vurgusu yapilmaktadir (www.feymag.com, 22.03.2019). Octavia

Gettino’nun 1972 tarihli EI Familiar filmi ise Latin Amerika’nin o donemde iginde
bulundugu durumu gozler 6niine sermektedir. Ugiincii sinema ile yiikselen devrimci
hareketlere destek veren, farkli iilkelerdeki sinemacilarin ¢ektikleri filmler arasinda
Brezilyal1 Glauber Rocha’nin Antonio das Mortes’i, Silili Miguel Littin’in Nahueltoro
Cakali, Kiiba’li Tomas Gutierrez Alea’dan Azgelismislik Anilar: 6rnek verilebilir

(https://www.bagimsizsinema.org, 22.03.2019).
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2.2. Politik Sinemanin Tiirkiye’deki Gelisimi

Fuat Uzkmay’in Ayestefanos’'taki Rus Abidesinin Yikilisi (1914) filmini Tiirk
sinemasinin baslangici olarak diisiindiiglimiizde, 1960’lara kadar olan 50 yillik donemde
savag sonrasi sinemaya ayrilacak bir bilitcenin olmamasi, yetersiz imkanlar, sinemanin
yeteri kadar 6nem gérmemesi ve yogun sansiir baskisi sebebiyle bu yillarda politik sinema
icerisine dahil edilebilecek filmlere rastlanmamaktadir. 1950°1i yillarda her ne kadar Tiirk
sinemasi gercekeci bir bakis agist kazanmis olsa bile Tiirkiye’deki politik sinemanin
baslangict 1960 darbesi ve 1961 Anayasasi’nin getirdigi Ozgiirliik¢ii ortam sebebiyle
1960’11 yillardir. 60 6ncesi donemde politik bir gelenek olugsmadigi icin sinemasal olarak
zengin Ornekler mevcut degildir. Bu donemi politik sinema igerisine alamasak da igerik
olarak propaganda unsurunu barindiran, kdy gergekciligini ele alan, donemin olaylarinin

yer aldig1, sayilar1 az da olsa sinema 6rneklerinden bahsedilecektir.

2.2.1. 1960 Oncesi Tiirk Sinemasinda Politik Temalar

Sinemamizin kurulus asamasinda oldugu 1. Diinya Savasi yillarinda Merkez Ordu
Sinema Dairesi ¢ektikleri belge ve haber filmleriyle bu sanati etkin bir sekilde kullanmistir.
Merkez Ordu Sinema Dairesi onciiliigiinde Anafartalar Muharebesinde Itilaf' Ordularin
Piiskiirtiilmesi (1915), Harbiye Nazirimin Kita Teftisi Ve Batum Manzarast (1915) gibi
propaganda amagli filmler ¢ekilmistir. 1918 yilinda savasin yenilgiyle sonuglanmasiyla
Merkez Ordu Sinema Dairesi Itilaf gii¢lerinin baskis1 sonucu kapatilmis, Kurtulus Savast
sonrasinda ise Ordu Film Merkezi kurulmustur (Mersin, 2011: 35-36). Bu kurum, Kurtulus
Savast sonucunda isgalci Yunan ordulari karsisinda alinan zaferi anlatan Istiklal, Izmir
Zaferi (1922) adli belgesel filmi gergeklestirmistir. Kurtulus Savasi sonrasinda Lozan
Antlagsmasiyla sinirlar ¢izilen ve 1923’°te kurulan Tirkiye, cumhuriyet yonetim bi¢imini
secmis ve sosyal yasamin tiim alanlarinda bu yeni politik diisiincesini uygulamaya
baslamistir. 1923 tarihli bir yazida sinemadan da en etkin propaganda araci olarak
bahsedilmistir (Kesapl1, 2012: 32-33). Aym dénemde Kazim Karabekir, ‘‘Ibret Yerleri’
olarak adlandirdigi mekanlarda sinemay1 etkin bir propaganda araci olarak gdérmiistiir.
Karabekir, bu yerlerde sinema {izerine egitimler verilmesi ve toplumun bilinglenmesini
saglayan filmler g¢ekilmesi gerektigini belirten bir Onergeyi meclise sunmustur. Fakat

onerge biitge yetersizliginden dolay1 kabul edilmemistir (Oztiirk, 2004: 80-81).

1930’1u yillarda da Tiirkiye Cumhuriyeti, SSCB ve Nazi Almanya’s1 gibi kendi

rejimini  tanitmak ve topluma benimsetmek acisindan sinemayi1 yeteri kadar
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kullanmamigtir. Bunun sebebi de yukarida bahsedildigi gibi savas sonrasi iilkenin sinema
adina yeterli imkanlar1 olmamast ve maddi anlamda biiyiik biitceli filmleri kargilamasinin
miimkiin olmamasidir. Yine de SSCB ve Almanya’nin sinemasindan etkilenerek halki
bilinglendirmeye ve cumhuriyet rejimini benimsetmeye yonelik filmler {iizerine
caligmalarda bulunulmustur. Bu amagla yaptiklart ilk adim SSCB ile yapilan film degisim
anlagsmasidir. Anlasma kapsaminda Sovyet yonetmenler Tiirkiye’ye gelerek okullarda
gosterilmek tizere Ankara, Tiirkiye’'nin Kalbi (1934) filmini ¢ekmislerdir (Kesapli, 2012:
33). 1939 yilinda ise Fransiz yetkililerin sundugu Tiirk devrimini anlatan propaganda
filmlerini ¢ekme fikri hiikiimet tarafindan olumlu karsilanmis, Ebedi Sefimiz Atatiirk iin
Hayati ve Tiirkiye Inkilabi ve Tiirk Kadim filmlerinin biitce calismalarina baslanmistir.
Ozellikle Tiirkiye Inkilabi ve Tiirk Kadim film projesi, sosyal ve Kkiiltiirel yasamda
goriintirliigii artan Tiirk kadinini diger bir Miisliiman iilke olan ve bu haklara erisememis
Tunus kadimi 6zelinde kiyaslamalar yaparak anlatmayir ve Tiirk devriminin ilericiligini
propaganda yapmak amaciyla ¢ekmeyi planlamistir. Ancak filmlerin maliyetinin fazla
olmasindan dolay1 ve bunun yaninda Ikinci Diinya Savasmnin baglamasinin an meselesi
olmast sebebiyle bu projeler gergeklestirilememistir (Oztiirk, 2004: 79-80). Goriildiigii gibi
Cumbhuriyet Oncesi sinema ¢aligmalar1 ordu Onciiliigiinde birka¢ propaganda filmleriyle
sinirlt kalirken, Cumhuriyet sonras1 donemde devlet eliyle gergeklestirilen projeler ya
blitce yetersizliginden dolayr rafa kaldirilmis ya da baska {ilkelerin katkisiyla film

calismalar1 gerceklestirilmis ancak bunun da devami gelmemistir.

Devlet ve ordunun disinda bu déneme damga vuran ve Kurtulus Savasi filmlerinin
yayginlagsmasini saglayan Muhsin Ertugrul’un Atesten Gomlek (1923) filmi Tiirk
sinemasinin konulu ilk Kurtulus Savasi filmidir. Film, hem Tiirk kadin oyuncularinin ilk
defa bir sinema filminde yer almalar1 hem de milli miicadelede verdikleri emegin sinemaya
yansimasi agisindan énemlidir (Alaca, 2016: 76). Milli kimligi 6n plana ¢ikaran bir diger
onemli yapim ise yine Muhsin Ertugrul imzali Bir Millet Uyaniyor (1932) filmidir. Tiirk
halkinin Kurtulus Savasindaki kahramanliklarinin anlatildigr bu film iktidarin ideolojisini
yansitmasi agisindan da onemlidir (Tirpan, 2004: 93). Bir¢ok kaynakta Gegis donemi
olarak adlandirilan 1940’1 yillarda ise Seyfi Havaeri’nin Yara (1947) filmi, Istanbul’a
calismak icin gelen bir kadinin yasadig zorluklar1 ve cektigi acilar1 anlatmaktadir. Filmde
go¢ olgusu ile beraber kadinin memleketini terk edip umutla geldigi biiylik sehirde
yasadig1 zorlu is bulma siireci gosterilmektedir (Alaca, 2016: 78). 1949 tarihli Vurun

Kahpeye filminde ise Liitfi Akad cumhuriyet ideolojisini ve cumhuriyet insanini
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anlatmaktadir (Kara, www.evrensel.net, 29.03.2019). Ornek verilen bu filmlerin disinda

genel olarak 1950 donemine kadar sinemaya Muhsin Ertugrul filmleri hakim olmakta ve
Ertugrul’un tiyatrocu kimligi filmlerine yansimaktadir. Cektigi filmlerle bir¢ok ilki
basarmasina ragmen yoOnetmenin yetkin bir sinema yapiti O0rnegi ortaya koydugunu
sOyleyemeyiz. 1940’11 yillar ise sinema alaninda yeni yonetmenlerin ortaya ¢iktigi bir
donemdir. Bu donemde sinemamiz yavas yavas tiyatro etkisinden kurtularak kendi sinema
dilini olusturmaya baslamistir. Ancak bu donemde sinemamizi olumsuz etkileyen bir
durum sdz konusudur. Ikinci Diinya Savasi sebebiyle iilkemize dogrudan gelemeyen
filmler Misir yoluyla iilkeye girmis ve bununla beraber bircok Misir filmi de iilkeye
sokulmustur (Azak, 2011: 33). Bu yiizden dénemin yonetmenleri Misir filmlerinden de
etkilenerek birgok agdali melodram tarzinda filmler ¢ekmis, 6zellikle bu tarz filmlerin 50°li
ve 60’11 yillarda bir¢ok 6rnekleri sunulmustur. 1950 donemi bu tarz ajite filmlerin yani sira

sinemamizin gergekci bir bakis kazandigi da yillardir.

1950 dénemine ge¢meden once bahsedilmesi gereken bir konu da bu dénemde
politik sinemanin igerisine dahil edilecek bir film ¢ekilmemesine ragmen sansiir denetleme
kurulunun filmlere uyguladigi yogun baski ve engellemelerdir. Sinemamizda ilk sansiire
ugrayan film Malul Gaziler Cemiyeti tarafindan ¢ekilen 1919 tarihli Miirebbiye filmidir.
Filmde, Paris’ten Istanbul’a gelen bir Fransiz kadmimi kotii yola diismekten kurtaran
zengin bir beyefendinin kadim1 konagina miirebbiye olarak almasi ve kadinin konaktaki
erkeklerin tiimiinii bastan c¢ikartmasi anlatilmaktadir (Onaran, 1994: 15). Miirebbiye
filmine Ingilizler sansiir uygulamistir. Bunun sebebi ise filmin konusu itibariyle isgalci
kuvvetlere kars1 gizli bir protesto tasimasidir (Boztepe, 2007: 123). Bir bagka engelle
karsilagan film ise Muhsin Ertugrul’un yonettigi Nur Baba adli filmdir. Bektasilik iizerine
yazilmis bir romandan uyarlanan filmin ¢ekimleri sirasinda Bektasiler tarafindan film seti
basilarak dekorlara ve oyunculara zarar verilmistir. Bu filmle ilk kez bir Tirk filmi
toplumsal politik bir tepkiyle karsilasmistir. Ertugrul, konunun islenme bi¢imini
degistirerek filmi yeniden ¢ekmek zorunda kalmis ve film 1922 yilinda Bogazigi Esrar

ismiyle gosterilmistir (Baran, 2018: 54).

1932 yilindan Once sansiir yetkisi valiliklerce kullanilirken, 19 Temmuz 1932
tarthinde film sansiirii merkezi bir teskilata baglanmistir (Boztepe, 2007: 124). 1932
tarihinde ¢ikan “Sinema Filmlerinin Kontrolii Hakkinda Talimatname” ile de anlasildig

tizere devlet-sinema iligkisinin sadece filmlerin denetlenmesi ve vergi alinmasi
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cercevesinde oldugu goriilmektedir. ikinci Diinya Savasinin basladigi 1939 yilinda
[n6nii’niin sinemaya karsi tutumunun ilk gdstergesi, Mussolini’nin hazirladigi denetleme
tiiztigiinden 6rnek alinarak hazirlanan ‘Filmlerin ve Film Senaryolarinin Kontroliine Dair
Nizamname’’ nin yayimlanmasidir. Bu yonetmelik ile sansiirtin agirlig1 sinemamizda daha
fazla hissedilmistir (Karahanoglu, 2007: 6). 1950 déoneminde de bu yonetmelik kapsaminda

bir¢ok filme miidahalede bulunulmustur.

1950’1 yillar, yasanilan siyasal, toplumsal, ekonomik olaylarin 1960 darbesinin
kosullarin1 hazirlamasi agisindan, énemli bir donemdir. 1950 yili tek partili hayattan ¢ok
partili hayata gegen Tiirkiye i¢in bir doniim noktasi olmaktadir. Bu yilda iktidara gelen
Demokrat Parti lideri Adnan Menderes uyguladigi politika ve sdylemleriyle iilkede
ayrismaya sebep olmustur. Ayrica ABD ve SSCB arasindaki siyasi gerilim etkisini
Tiirkiye’de dahil bircok iilkede gdstermistir. Tiirkiye miittefik olarak ABD ile yakin
temaslar kurmus, Marshall Yardimlarindan faydalanan bir iilke olarak da kiiltiirel ve
ekonomik olarak Amerika’nin etkisi altina girmistir. 1950 yilinda baslayan Kore Savasinda
Tiirkiye NATO’ya girmek amaciyla Amerika’nin yaninda yer alarak Kore’ye 1951 yilinda
4500 kisilik bir tugay gondermistir (Kaplan, 2018: 39). Bat1 blogunda yer alan Tiirkiye bu
blokta yer alan iilkelerde (basta Amerika’da) oldugu gibi ‘‘komiinist avi’” olarak nitelenen
baskic1 bir ortam kurmustur. Boyle bir ortamda Atatiirk devrimleri sorgulanabilir bir hale
gelmis ve muhalif kesim tizerinde baski gittik¢e artmistir. Sag ve sol olarak ayrilan kesim
arasinda da ¢atigmalar meydana gelmis, iilke bir kaos ortamina girmistir. Bu olaylar da

genel olarak 1960 darbesini hazirlayan unsurlar olmustur (Kesapli, 2012: 36).

Ulkede yasanan siyasal ve toplumsal olaylar Tiirk sinemasin1 da etkilemistir. Bu
donemde ¢ok partili yasama geciste siyasi alanda ¢esitlilik arttig1 gibi sinema alaninda da
Mubhsin Ertugrul’un sinemada tek adam olma donemi kapanmis ve yeni yonetmenler bu
sanat alaninda c¢alismalarda bulunmustur. Bu déonem sinemasinin énemli 6zelliklerinden
biri melodram tarzi filmlerin yani sira kdy gercekg¢iligini yansitan filmler c¢ekilmesidir.
Ancak bunun 6ncesinde bahsedilmesi gereken, Tiirkiye’nin 1951 yilinda Kore Savagina
dahil olmasiyla sinemamizda Kore Savasinda Tiirk askerinin kahramanligini anlatan birgok
filmin yapilmasidir. Seyfi Havaeri’nin Kore'de Tiirk Kahramanlar: (1951), Kore Gazileri
(1951), Vedat Orfi Bengii’niin Kore’ de Tiirk Siingiisii (1951), Kore Savasi ile ilgili ¢ekilen
birka¢ film Ornegidir (Baran, 2018: 59). Bu filmlerin milli duygular1 costuran ve

kahramanlik oykiileri anlatan bir 6zellikte olmasinin yani sira iktidarin {ilkenin savasa
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katilmasin1 topluma benimsetmeye calismasi agisindan da ideolojik bir yapidadir.
Boylelikle Tiirk sinemasinin toplumsal bir olaydan etkilenmesine ragmen savasa karsi

elestirel bir tavir takinmadigi goriilmektedir (Tirpan, 2004: 95).

Yukarida bahsedildigi gibi Tiirk sinemas1 bu donemde kahramanlik dykiilerinin ve
melodram tarz1 filmlerin yani sira kdy gercekeiligini ele alan, gercek Oykiilerin islendigi
filmlerle yeni bir doneme girmistir. Bu tarz yapitlar veren ve Tiirk sinemasinin geligim
tarihi igerisinde yer alan yonetmenlerden biri Omer Liitfi Akad’tir. Yasanmis bir olaydan
esinlenerek ¢ektigi 1952 tarihli filmi Kanun Namina, anlatim tarzi, mekan ve karakterlerin
secimi, kamera hareketleri ve kurgusuyla bir 6nceki donemin filmlerinden ayrilmaktadir.
Film toplumsal bir gercekligi ele almasindan dolay1 énemlidir (ince, 2009: 53-54). Yine
ayni yil Metin Erksan’in yonettigi Karanlik Diinya filmi ¢igek hastalifina yakalanan ve
kiigiik yasta kor olan Asik Veysel’in gergek yasam Oykiisiinii anlatmaktadir. Bu film Tiirk
sinemasinda kdy gergekgiligini ele alan ilk film olma 6zelligindedir. Daha 6nceki yillarda
Mubhsin Ertugrul’da Aysel Batakli Damin Kizi (1934) filminde kdy ortamini yansitmaya
calismis ancak Erksan gibi gercekg¢iligi vermekte basarisiz olmustur. Yonetmen, filmi
¢ekmeden 6nce Asik Veysel’in koyiine giderek bir yil kalmis, kdyde bir magarada ¢iplak
ayakli cocuklarin goriintiilerine de yer vererek yar1 belgesel tarzinda bir film ortaya
koymustur. Ancak sansiir kurulu koy yasamimm kotii gosterdigi gerekgesiyle filmi
yasaklamistir (Tunali, 2009: 38-39). Ayrica sansiir kurulu, tarladaki ekin boylarmin
kisaligina ve ciliz gosterilmesine karst ¢ikar ve Amerika’daki besili basak goriintiileri
sonradan filme eklenir. Ciplak ayakli gosterilen ¢ocuklarda kurulun miidahaleleri sonucu
filmde ayakkabili gosterilmektedir. Filme yapilan yogun miidahaleler ve baskilar sonucu
film ancak 1953 yilinda gosterim izni alir (Boztepe, 2007: 128). Ulkenin gergekligi
elestirel bir iislupla verilmese bile sansilir kurulunun ve iktidarin bu tarz filmlere
tahammiiliiniin olmadig1 goriilmektedir. Liitfi Akad’ta 1955 yilinda ¢ektigi Beyaz Mendil
filmi ile diisman iki kdyden birbirine asik iki gencin Oykiisiinii anlatmis ve Anadolu
yasantisin1 gercekei bir sinema iislubu kullanarak izleyiciye aktarmistir. YOnetmenin
Ekilmemis Topraklar filmi ise donemin baskict sartlar1 sebebiyle c¢ekilmesine izin
verilmemis, bu filmin yerine yonetmen Kara Talih isimli melodram filmini ¢ekmek
zorunda birakilmistir. Bu donemde gergekei film yapmak isteyen bir¢cok yonetmen de
filmlere uygulanan sansiir sebebiyle egemen ideolojinin disina ¢gikamamistir (Azak, 2011:
39).
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Genel olarak 1960 donemine kadar Tirk sinemasinin durumu bu sekildedir.
Gortildiigii gibi donemde politik sinema adina bir film olmamasinin yani sira toplumsal
elestiri yapan filmlerde pek goriilmemektedir. Gergekci temalara filmlerinde yer veren en
yakin yonetmenler Liitfi Akad ve Metin Erksandir. Bu sinemacilarin disinda Tiirk sinemasi
Yesilcam filmlerinin hegemonyas: altindadir. Ancak 1960 yili ile birlikte Tiirk
sinemasinda artik toplumsal gercek¢i konulara deginen, hiikiimeti elestiren filmler

yapilmaya baslanmaktadir.

2.2.2.1960-1970 Donemi Politik Tiirk Sinemasi

Tiirkiye, 1950 donemindeki karisik politik ortami sebebiyle 27 Mayis 1960
tarihinde silahli kuvvetlerin yapmis oldugu darbe ile yeni bir doneme girmistir. Darbe
sonrasi tiim Demokrat Parti liderleri tutuklanmis ve Adnan Menderes 17 Eyliil’de idam
edilmistir. 1961 yilinda ise yeni bir anayasa yiiriirliige girmis ve bu anayasa bu zamana
kadar Tirk toplumunun gormedigi 6zgiirlikkleri getirmistir. Basin yasagi kalkmis, tutuklu
gazeteciler serbest birakilmis, sendika 6zgiirliigli ve isci haklari ile ilgili diizenlemeler
yapilmis, askerlere oy kullanma hakki taninmis, daha sonra siyasi yapilanmaya izin
verilmis, Tiirkiye Isci Partisi gibi sosyalist kimlige sahip partiler kurulmustur. Bir 6nceki
donemin yasakli eserleri tekrar basilmaya baslanmis, , din ve vicdan 6zgiirliigii lizerinde
durulmustur. Ancak bu 6zgiirliik¢li ortam 1965 secimleriyle Demokrat Parti’ye benzer
ideolojiyi tastyan Adalet Partisi’nin iktidar olmasiyla etkisini yitirmeye baslamistir. Adalet
Partisi lideri Siileyman Demirel, Adnan Menderes gibi sdylem ve politikalariyla toplumda
bir ayrismaya neden olmus ve tilke tekrar sag-sol catigmasi i¢ine siiriiklenmistir. Bu olaylar
neticesinde genelkurmay bagkani, Demirel’e 12 Mart 1971°de muhtira vermis ve Tiirk

siyasal hayatinda tekrar yeni bir donem baslamistir (Tirpan, 2004: 97-99).

Tiirk sinemas1 da iilkenin siyasal atmosferinden etkilenmis ve 1961 anayasasinin
getirdigi Ozgiirliikcli ortam sayesinde bu doneme kadar yapilmayan toplumsal elestirel
filmler 1960 donemiyle birlikte yapilmaya baslanmigtir. Bu donemle birlikte olusan
diisiinsel elestirel ortamda birgok sinemact da toplumsal gercekci konulara yonelmislerdir.
1960 donemi icerisinde sinemaya konu olan toplumsal sorunlarindan biri kirdan kente gog
ve sayist artan, yoksullasan is¢i sinifidir (Azak, 2011: 47-48). Tarimda makinelesme,
gecim sikintisi, kentte olusan niifus artigi ve yeni is imkanlar1 gibi durumlar kirdan kente
gocli 6zendiren sebeplerden birkacidir (Bayburtluoglu, 2005: 21). Kentlerdeki niifus artisi

ise beraberinde gecekondu sorununu getirmistir.  Ayrica is¢i smifi bu dénemde
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bilinglenmeye baslayarak grev ve sendikalagsma gibi haklarina sahip ¢ikmis (Cebi, 2006:
60), endiistrilesmeyle beraber sayilari artan burjuva karsisinda gii¢ kazanmislardir
(Karahanoglu, 2007: 23). Bir baska toplumsal olaylardan biri, tim diinyada oldugu gibi
tilkemizde de etkisini gosteren 1960’1 yillardaki 6grenci hareketleridir. Baslangicta sinav
sistemine ve iiniversitelerdeki egitim bigimine karsi olan 6grenci eylemleri daha sonra
siyasal ve ideolojik bir yapiya biirlinmiis, toplumsal yapinin degismesine de 6n ayak
olmustur (ince, 2009: 55). Toplumsal hayatta yasanan bu degisim ve sorunlar, Tiirk
sinemasi i¢in konu ¢esitliliginin fazla olmasimni saglamistir (Kasim ve Atayeter, 2012: 24).
Sonug olarak 1960 donemindeki kentlesme, gog, gecekondu sorunu, ezilen is¢i sinifi ve
miicadelesi, 6grenci hareketleri Tirk sinemasinda gerceke¢i bir yaklasimla ele alinan
konulardir. Artik Tiirk sinemas: iktidar1 ve sistemi elestiren, toplumsal sorunlara egilen,
siifsal esitsizlikleri ve is¢i sinifi sorunlarina filmlerinde yer veren, politik sinemanin

temellerinin atildig1 bir ddneme girmistir.

1960 doneminde toplumsal gergekei filmlerin baslangici olarak kabul goren Metin
Erksan’m Gecelerin Otesi (1960) filmidir. Erksan, dénemin basbakan1 Adnan Menderes’in
“Her mahallede bir milyoner yetistirecegiz” vaadinden hareketle c¢ektigi filmde dénemin
politik ve toplumsal durumunu da yansitmaktadir (Erksan, 1985: 25). Gecelerin Otesi’nde
endiistrilesmeyle birlikte gelisen Tiirkiye’de ortaya ¢ikan siif atlama sorunu iizerinden is¢i
ve burjuva arasindaki ayrim, is¢i siifinin sorunlar1 ele alinmaktadir. Ancak yonetmen bu
filmde is¢i sorunlarini sinifsal bir bakis acisiyla almamaktadir. Demokrat Partinin sinif
atlama vaadi iizerinden hiikiimet elestirilse de sinif ayriminin mevcut ideoloji yiiziinden
degil miilk sahibi olmak iizerinden problemler yarattigi gosterilmekte, bundan dolay:
Erksan mevcut kapitalist ideolojiye karsi bir elestiri sunmamaktadir. Aslinda bireyleri
smifsal olarak ayrigtirma kapitalist ideolojinin temel bilesenlerinden biridir. Filmdeki
karakterler toplumun bir ferdi olarak gosterilmelerine ragmen politik bir eylemde
bulunmamakta ve politik bir tavir sergilememektedir (Azak, 2011: 50-51). Yinede bu film,
fabrikada calisan iscilerin simif atlama c¢abalarini ve fabrikadaki calisma zorluklarini
vererek, 27 Mayis Oncesi lilkenin politik ve toplumsal ortaminmi1 gercekc¢i bir yaklagimla
yansitmas1 agisindan toplumsal gercek¢i filmlerin igerisinde yer almaktadir. Metin
Erksan’in bir diger toplumsal gercekei filmi Yilanlarin Ocii (1962)’diir. Roman uyarlamasi
olan film, kirsal kesimdeki miilkiyet sorununa dikkat ¢cekmektedir. Bu filminde de Erksan,
Demokrat Parti zihniyetini elestirmektedir. Yonetmen filmde haklarin1 kdotiiye kullanan

muhtart DP zihniyetini tasiyan bir karakter olarak gdsterip olumsuz bir tavir takinirken,
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muhtar tarafindan haklarina gasp edilen koyliiniin yaninda yer alan kaymakama da olumlu
bir rol yiiklemektedir (Boztepe, 2007: 134). Ancak film muhtarin koti gosterilmesi
sebebiyle sansiir engeline takilmis ve gosterim izni alamamistir. Donemin cumhurbaskant
Cemal Giirsel’in filmi begenmesi ve filmin gosterimi i¢in 6zel izin ¢ikarilmasi da 60
doneminin degisen ortamini gostermektedir (Kesapli, 2012: 41). Yonetmenin Susuz Yaz
(1963) filminde ise su miilkiyeti tizerinde durulmaktadir. Yine bir roman uyarlamasi olan
filmde, kendi mali olarak saydigi suyu keserek koy halkiyla paylasmayan Hasan’a karsi
koyliiniin once yasalara basvurarak suyu paylasma miicadelesi daha sonra yasalar
Hasan’dan tarafa c¢ikinca siddete basvurarak ve direnige gegerek suyu alma cabasi
anlatilmaktadir. Ancak koylil bir sonug elde edemeyince suyu parayla satin almak zorunda
kalmakta ve koyliiniin ortaklasa bir ruha sahip olmadigi filmde vurgulanmaktadir.
Yasalarin ise Hasan’i hakli olarak gormesi, toplumsal ¢ikarlar1 degil bireysel c¢ikarlari
gbzetmesi bize donemin adalet anlayis1 hakkinda bilgi vermektedir. Metin Erksan bu filmle
Uluslararas1 bir yarigmada biiyiik o6diilii kazanan ilk Tirk yonetmendir. Tiirkiye’yi
yurtdisinda temsil ederek biiyiik bir basar1 kazanmasina ragmen yonetmenin Susuz Yaz
filmi bir 6nceki filmlerinde oldugu gibi tarladaki ekinlerin ciliz ve kisa boylu gosterilmesi
sebebiyle sansiir engeline takilmistir (Ince, 2009: 73-74). Erksan’in son toplumsal gergekgi
filmi ise Suglular Aramizda (1964) yapitidir. Yasanmis bir hirsizlik olayindan esinlenerek
cekilen filmde, yozlasmakta olan sehri ve DP iktidarinin da tiirettigi zengin sinifin

toplumun asil hirsizlar1 oldugu tizerinden muhalif bir goriis ortaya konmaktadir (Kesapli,
2012: 42).

Bu donemde toplumsal gercekei filmler yapan bir diger yonetmen ise Halit
Refig’dir. Yonetmenin Sehirdeki Yabanci (1962) filmi, maden ve insaat iscileri, siyasetci
ve gazeteciler gibi farkli insan kesitleri iizerinden Zonguldak’in 60 doénemindeki
atmosferini izleyiciye sunmaktadir. Filmin baskarakteri Aydin, Ingiltere’den Zonguldak’a
donen bir miihendis olarak ¢alistig1 maden ocagindaki is¢ilerin haklarin1 savunmaktadir ve
filmde bu miicadele anlatilmaktadir (Azak, 2011: 59). Safak Bekgileri (1963) filminde ise
Refig, donemin politik atmosferinin de etkisiyle irticac1 zihniyete sahip toprak agalarina
karsi ilerici Tiirk ordusunu savunmaktadir (Kesapli, 2012: 42). 1964 tarihli Gurbet Kuslar
filminde de dénemin 6nemli bir toplumsal sorunu olan i¢ go¢ olgusunu islemektedir. Bir
tagra ailesinin memleketlerini birakip biiyiik sehre gd¢ etmesini ve sehre tutunamayip
dagilmasin1 konu alan filmde Refig, tasrali ve kentli olarak iki farkli kesimin yasam

bicimlerine yer vermekte ve sehrin tasrali insanlart farklilagtirdigini savunmaktadir.
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Yonetmen bu filmle tagra(li)-kent(li) ¢atismasi lizerinden kent elestirisi sunmaktadir. 1960
doneminin diislince olusumlarindan Ulusal sinemanin savunuculugunu yapan Halit Refig
icin sinema anti-sOmiirgeci tarafta olmali ve halkin gergeklerini sinemaya tasimalidir.
Bunun i¢in de ne zengin kesimin ne de devletin maddi destegine ihtiyag olmadigini
soylemektedir (Ince, 2009: 74-75 ve 57). Refig’in ulusal sinema icerisine dahil
edilebilecek baslica filmleri ise Haremde Dort Kadin (1965), Kuyu (1968), Bir Tiirk’e
Goniil Verdim (1969)°dir. Bu filmlerin genelinde Bat1 hayranligina, kars1 bir durus soz

konusudur.

Toplumsal gercekei temalara filmlerinde siklikla yer veren yonetmenlerden bir
digeri Ertem Goreg’tir. Yonetmenin Otobiis Yolcular: (1961) filmi, DP iktidar1 doneminde
yeni kentli zengin kesimin baslica calisma alani1 haline gelen ingsaat sektoriinde
yiikselisinden ve yeni sosyal siiflar olusturmasindan hareketle Istanbul’un imara agilan
yeni yerlerinde bir kooperatifi konu almaktadir. Bir is¢inin (Ayhan Isik), mahallesindeki
soruna direnis gosteren bilingli bir birey olarak sunumu, DP zihniyetini yansitan kapitalist
sisteme karst tavri da gostermektedir (Tirpan, 2004: 103). Yonetmenin Karanlikta
Uyananlar (1964) filmi ise Tirk sinemasinda grev konusunu isleyen ilk film olma
ozelligindedir. Filmin ismi hem iscilerin kapitalist sistem igerisinde nasil
sOmiiriildiiklerinin farkina varmasi ve bilinglenmesi acisindan sembolik anlamda, hem de
isgilerin gercekten de erken saatlerde ise gitmesinden dolayr gercek anlamda
kullamilmaktadir. Karanlikta Uyananlar’in konusu ise bir boya fabrikasinda calisan
is¢ilerin kendilerine verilen zam soziinii yerine getirmeyen fabrikadaki patronlarina karsi
direnigini anlatmaktadir. Direnis goésteren ¢ogu iscinin isten ¢ikarilmasiyla geri kalan
isciler greve gitme karar1 almaktadir. Bu sirada bor¢larindan dolay: iflasin esigine gelen
fabrikay1 yine isciler kurtarmakta, sonu¢ olarak verilen miicadeleyi kazanan taraf isciler
olmaktadir. Film, is¢gilerin emeginin somiiriilmesi sorunundan iilkenin ekonomik olarak
disa bagli olmasi, zengin kesimin ¢ikar catigmalarina kadar bir¢cok soruna deginmektedir.
[k defa bir Tiirk filminde is¢inin kendi emeginin karsiligin1 alabilmek ve sistem tarafindan
somiiriilmemek i¢in sendikaya girmesi, grev karar1 almasi1 ve diger is¢i arkadagslariyla bir
biitlin olarak miicadele etmesi gosterilmektedir. Karanlikta Uyananlar filminin, yeni
anayasanin getirdigi haklar1 iscilere benimsetmeye calismasi ve bu haklar1 kullanmaya

tesvik etmesi agisindan bir misyon yiiklendiginden s6z edilebilmektedir (Cos, 1974: 14).
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Karanlikta Uyananlar filmi gibi is¢i sorunlarini ele alan bir diger film ise Duygu
Sagiroglu’nun Bitmeyen Yol (1965) filmidir. I¢ gd¢ olgusunun da islendigi filmde
kdylerinden Istanbul’a gd¢ eden alti arkadasin, bu sehirde is bulmaktaki zorlu siireci
anlatilmaktadir. Filmin ilk sahnelerinde, alt1 arkadasin Haydarpasa’da trenden indiklerinde
diger yolculardan kiyafet olarak farkli goriintimleriyle koylii-kentli karsitlig1 verilmektedir.
Koyliilerinin bulundugu gecekondu mahallesine giden alt1 arkadasin buradaki duyduklar
tek sey de issizlik ve yokluktur. Bu alti adamin sehre gelmesinin sebebi ise para
kazanmaktir. Filmin genelinde koydeki mahsuliin verimsiz olusundan ve koyliiye
yetmemesinden, kOy agasinin isgileri cok calistirip az para vermesinden bahsedilmektedir.
Kisaca film, kapitalist sistemin insan emegini nasil somiirdiiglinii alt1 arkadas 6zelinde
konu edinmektedir (Azak, 2011: 66-67). Erden Kiral’in ilk kisa filmi olan Kumcu Ali
Yasar (1968) filminde ise agir calisma kosulari olan, Besiktas’taki kum motorlarindan
kiifelerle kum aktaran kumcularin hikayesi anlatilmaktadir. Yonetmen gecimini saglamak
icin zor sartlar altinda calisan is¢i yiginlar1 arasinda bir grup is¢inin yagamindan kesitler

sunmaktadir (Boztepe, 2007: 76).

1960 doneminde bircok ydnetmenin toplumsal sorunlar karsisinda c¢ektikleri
filmlerle halk bilinglendirme, Tiirk sinemasinm1 gelistirmeye yonelik katkilarinin yani sira
bu dénemde kurulan Sinematek dernegi de sundugu Oneriler ve yaptigir calismalar ile
sinemamizin gelisimine katki saglamistir. 1965 yilinda Onat Kutlar dnciiliiglinde Sakir
Eczacibag1 ve Cavit Capan’la birlikte kurulan Sinematek Dernegi, Fransiz Sinematekinden
etkilenmis ve diinya sinemasindan birgok Ornegi Tiirk izleyicisiyle bulusturmustur.
Dernek, sinema ile ilgili olan genglere destek vermis ve Yesilgam sinemasina alternatif
olabilecek yeni bir sinema hareketi yaratmaya cabalamistir (Kazan, 2017: 48). 1960
donemindeki diisiince olusumlarindan biri olan Devrimci sinema, Sinematek dernegi
tarafindan savunulan bir yaklagimdir. Savunulan yaklasima gore sanatci tarafsiz degildir.
Sanat¢1 sanatinda kendi diisiincesini ortaya koymakta, toplumsal olaylar da sanatini
sekillendirmektedir. Sinematek derneginin kurucularindan Onat Kutlar, Devrimci
sinemanin halkin bilincine seslenmesi gerektigini, toplumsal ve bireysel sorunlara
sinemasinda yer vererek bu sanat araciligiyla politika yapmasi gerektigini sdylemektedir
(Ciftei, 2010: 37-38). Her ne kadar devrimci sinema Sinematek Dernegi tarafindan
savunulan bir yaklasim olsa da, bu dernekten ayrilan bir grup radikal gencin 1968’de
kurdugu Geng Sinemacilar dergisinde ve daha sonra yaptiklari film caligmalariyla bu

grubun adiyla anilir olmustur. Veysel Ataman, Engin Ayca, Ahmet Soner, Omer Tuncer
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geng sinemacilar arasinda yer alan birkag isimdir (Kaplan, 2018: 43). Ana akim sinemay1
tiimden reddeden bu geng sinemacilar, Jean Luc-Godard, Dziga Vertov gibi toplumsal ve
sinemasal devrimi ayn1 anda yapmak istemislerdir. Geng¢ sinema hareketi baslangigta isci
eylemleri ve diger politik eylemleri hi¢bir sinema miidahalesinde bulunmadan kameraya
alarak farkli bir sinema anlayis1 ortaya koymuslardir (Kesapli, 2012: 54-55). Kanli Pazar
(16mm), Che Guevera (l16mm), Ankara’min Copleri (8mm), Altinci Filo (8mm), geng
sinema toplulugunun baslica filmleridir. Topluluk 12 Mart 1971 muhtirasindan sonra
dagilmistir (Boztepe, 2007: 77-78). Ancak 1970’li yillarda Yilmaz Giiney basta olmak
iizere Yavuz Ozkan, Erden Kiral gibi yonetmenlerin 70°li yillarda ¢ektikleri filmler de

Devrimci sinema igerisinde yer almaktadir.

2.2.3.1970-1980 Donemi Politik Tiirk Sinemasi

1960’1 yillarda Tirkiye’de ozgiirlik¢ii bir ortam hakimken, 1970°1i yillar 60
déneminin tam tersi sekilde catismalarin, karisikliklarin, baskilarin, huzursuzlugun yogun
oldugu bir dénemdir. 12 Mart 1971 muhtiras1 sonrast bircok koalisyon hiikiimeti devleti
yonetmis, iki farkli goriise sahip koalisyon hiikiimetleri de ortak bir paydada
bulasamamistir. Tiirkiye’de bu donemde siyasi alanda sag kanat yiikselise gegmis ve 61
anayasasimin getirdigi Ozglirlik¢li ortam yok olmaya baslamistir. Meclisteki sag-sol
catismasi sokaga da yansimig, Kibris sorunu ortaya ¢ikmis, disaridan gelen ambargolar
iilkeyi ekonomik olarak sikintiya sokmus, koalisyon hiikiimetlerinin anlasamamasi sosyal
hayata yansiyarak ayrismalara ve ¢atismalara neden olmustur. Ozellikle 1970°li yillarmn
sonuna dogru Tllkede artan suikastlar, toplumsal ve ekonomik sorunlara c¢o6ziim
bulunamamasi, 12 Eyliil 1980 askeri darbesini meydana getirmistir. 1980 askeri darbesiyle
Tirkiye’de siyasi diisiince tiimden degismis ve bu darbe toplumsal hayattan sanata kadar

etkisini bir¢cok alanda hissettirmistir (Kesapli, 2012: 39).

1970’1i yillar sinema agisindan da ilging bir donemdir. Siyasal ve sosyal hayattaki
karsithiklar Tiirk sinemasini da etkilemistir. Bu dénemde bir yandan sinema salonlarimi
seks filmleri kaplarken diger yandan Yilmaz Giliney ve izinden giden gen¢ sinemacilar
siyasal elestirel filmleriyle devrimci sinema igerisinde yer alan 6rnekler vermislerdir. 1970
donemi politik Tiirk sinemasini bir onceki donemden ayiran nokta ise keskinlesen ve
sertlesen sinema dili olmustur. Bu donemde Yilmaz Giiney basta olmak iizere birgok

yonetmen, toplumsal gercekei olaylari daha ¢ok sosyalist bir yaklasimla ele almiglardir.
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Yilmaz Giiney’in Umut (1970) filmi de Tirk sinemasi i¢in bir doniim noktasi
olarak kabul edilmektedir. Bu filmin 6zelligi, Yilmaz Giliney’in filmografisinde yer alan ilk
siyasal filmidir ve Giiney bu filminden sonra bircok siyasal film ¢ekmistir (Ata, 2010:
117). Umut filmi anlatim tarzi ile Tiirk sinemasi i¢in de yeni bir umut olmustur. Filmde
yoksullukla bogusan Cabbar’in ailesini ge¢indirmek i¢in tiirlii arayislar igerisine girmesi
anlatilmaktadir. Kalabaliklagan ve degisen kentte sokaklar1 otomobiller kaplamistir. At
arabasiyla sokaklarda dolasan Cabbar, atina araba carpip 6lmesiyle ¢ikmaza girmektedir.
Kapitalist sistemde tutunabilmek i¢in 6nce milli piyangoya umut baglamakta, ondan da bir
sonu¢ alamayinca arkadasinin kendisini ikna etmesiyle define aramaya cikmaktadir.
Cabbar’in biitiin bu arayislari, hayata umutla tutunmaya cabalayislar1 ve her defasinda
sonucsuz kalist en sonunda c¢ildirmasina yol agmaktadir. Din ve batil inanglarin da
elestirildigi filmde ¢6ziim yolu kalmamis insanlarin act durumu gosterilmektedir (Kaplan,
2018: 47). 12 Mart déneminde siyasi durusu sebebiyle hapse giren Yilmaz Giiney, hapisten
ciktiktan sonra 1974 yilinda Arkadas filmini ¢ekmistir. Bir Oonceki donemin toplumsal
gercekei filmlerinden ayrilan bu film, tekil miicadelelerin yerine hayatin biitlinline yonelik
miicadeleyi esas almistir. Toplumsal diizenin degisiminin devrimci bir miicadele ile
miimkiin olacagi mesajin1 veren film, kapitalist sistemin bel kemigi olan burjuvaziyi sol

hareket c¢izgisinde yer alarak elestirmektedir (Maktav, www.birikimdergisi.com,

5.04.2019). Filmin konusu ise iki yakin arkadas olan Azem ve Cemil’in yillar sonra bir
araya geldiginde aralarindaki simif farkinin arttigini gérmeleri, Azem’in arkadasi Cemil’
yozlagmig iligkilerin igerisinden kurtarma miicadelesi ve bilinglendirme cabasi
anlatilmaktadir. Azem sadece arkadasi Cemil’1 degil tiim emek¢i sinifi bilinglendirmeye
calismaktadir. Boylelikle filmde Azem karakteri halk aydmi kimligi altinda temsil
edilmektedir. Giiney’in filmde vermek istedigi mesaj ise devrimci diislincenin yozlagmis
burjuva karsisindaki baskin giiclidiir. Bu film, Tiirk sinemasmnin klasik anlati yapisinin
belirgin 6zelligi olan 6zdeslesmeyi yikarak, yabancilastirmayr 6n plana ¢ikarmaktadir
(Kaplan, 2018: 49-50). Umut ve Arkadas disinda Yilmaz Giiney, Aci (1971), Agit (1971),
Baba (1971), Umutsuzlar (1971) gibi filmleriyle de kendi sinema anlayisini ortaya

koymustur.

Yilmaz Giiney 1970’li yillarin biiylik bir kisminda c¢ektigi filmlerin sakincali
goriilmesi ve siyasi kimligi sebebiyle cezaevinde yatmustir. Hapis yillarinda yazdigi
senaryolar Serif Goren, Bilge Olgag, Zeki Okten gibi yonetmenler tarafindan sinemaya

aktarilmis ve Giiney hapiste olmasina ragmen sinemanin igerisinde bir sekilde yer almistir.
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Ornegin; Yilmaz Giiney’in senaryosunu yazdig1 Endise (1974) filmini Giiney’in hapse
girmesiyle yardimcist Serif Goren yonetmistir. Endise filmi, kirsal kesimdeki pamuk
iscilerinin sikintilarin1 anlatmakta, bunun yaninda filmde kan davasi konusuna da yer
vermektedir. Grev konusu bu filmle fabrikalardan tarlalara tasinmaktadir. Gegimlerini
saglamak i¢in yazin pamuk toplayan isciler, isverenleri ile pamuk toplama fiyati
konusunda anlasamadiklar1 igin greve gitmektedirler. Ancak isciler, Orgilitlenme ve
dayanisma bilinci icerisinde degildirler. Iscilerden biri olan Cevher’in tek diisiindiigii, kan
davasi sebebiyle kanlilarinin istedigi parayr biriktirmektir. Parayr zamaninda vermezse
kanlilart Cevher’i oldiirecektir. Bu sebeple Cevher, grev yapan arkadaglarinin arasina
katilmaz ve calismaya devam eder. Film kan davasi konusuna da deginerek kisisel bir
dram1 da izleyiciye gostermektedir. Bunun yaninda iscilerin isveren tarafindan
sOmiiriilmesi, tarimda makinelesme ile is¢ilerin islerinin bozulmasi, grev yapmalar1 gibi
sahneler ile film toplumsal bir elestiri ortaya koymaktadir (Azak, 2011: 79-80). Yine
Giliney’in senaryosunu yazdig1 Bir Giin Mutlaka (1975) filmini Bilge Olgag¢ yonetmektedir.
Film 06grenci eylemlerinin, kanli catismalarin ve grevlerin yogun olarak yasandigi
Istanbul’un hareketli giinlerini anlatmaktadir. Dort devrimci geng dzelinde film dénemin
calkantili ortamini da yansitmaktadir (Kaplan, 2018: 51). Zeki Okten’in yonettigi Siirii
(1978) ve Diisman (1979) filmlerinin senaryosunu da Yilmaz Giiney yazmustir. Stiri’de
asiretler ve kisiler arasi catisma, ekonomik sikintilar sebebiyle ¢agdis1 kalmis, ezilmis bir
toplumun iliskileri anlatilmaktadir (Ata, 2010: 117). Ozellikle filmde Tuncel Kurtiz’in
canlandirdig1 aga karakterinin gecim sikintis1 sebebiyle satmak mecburiyetinde oldugu
koyun siiriisiinii Ankara’ya getirirken yasadig1 zorluklarinin gosterildigi sahne, Tiirkiye nin
kapitalist bir toplum diizenine gec¢isinde yasadigi sancilar1 yansitmaktadir. Ayrica Giiney
bu filmde toplumsal diizenin tiimden degistirilmesi gerektigi diisiincesini solcu ¢ocugun
Marksist sOylem igeren konusmasi iizerinden vermektedir (Tirpan, 2004: 120). Diisman
filminde ise is arayan yoksul bir adamin acikli hikdyesi anlatilmaktadir. Filmin
baskarakteri Ismail, ailesini gegindirmek icin caresizce her isi yapmakta hatta belediyenin
sokak kopeklerini Oldiirme isini bile ailesini a¢ birakmamak i¢in yapmak zorunda
kalmaktadir. 1970 donemi Tiirkiye’sinde herkes birbirine diigmandir ve birbirleriyle is
bulma konusunda yaris igerisindedir. Kapitalist sistemin igerisinde yoksullar hayatta
kalabilmek adina kendi sinifindan olana bile diismanlagmistir. Bu film, sistemin insanlari

giderek vahsilestirdigi ve herkesi birbirine kars1 diismanlastirdi§i mesajin1 vermektedir.
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Filmin sonunda Ismail, ger¢ek diismanin kim oldugunun farkina komiinist arkadasinin

kendisini bilinglendirmesiyle varacaktir (Azak, 2011: 89-90).

Yukarida sayilan isimlerin disinda Omer L. Akad da bu ddénemde toplumsal
elestirel film yapan yonetmenlerden biridir. Yonetmenin Gelin (1973), Diigiin (1973),
Diyet (1974) {iglemesi koyden kente go¢ eden ve sehirde tutunmaya galisan insanlarin
dramini1 anlatmaktadir. Akad, Gelin’de Yozgat’tan Istanbul’a gé¢ eden bir ailenin sehirde
tutunma c¢abalarin1  dzellikle Haci Ilyas karakterinin para kazanma hirs1 iizerinden
gostermektedir. Evin gelini olan Meryem i¢in Onemli olan ise hasta olan g¢ocugunu
ameliyat ettirmektir. Fakat ailenin diger fertleri i¢in para ¢ocugun canindan daha 6énemli
hale gelmektedir. Filmin sonunda, Kurban bayraminda Meryem ¢ocugunu paraya kurban
vermektedir. Cocugunun oliimiiyle evi terk ederek fabrikada ¢alismaya baslayan Meryem,
sistemin bir kadin olarak kendisini erkege bagimli kilmasini ve ona boyun egmesini
reddederek calismay1 tercih etmistir. Boylelikle aile kurumuna karst yonelttigi elestirisiyle
Akad sisteme kars1 tavrini gdstermektedir. Diigiin filminde ise bu sefer Urfa’dan Istanbul’a
gd¢ eden alt1 kardesin sehirde tutunma cabas1 anlatilmaktadir. Gelin’de Haci Ilyas’m para
kazanma hirs1 gibi bu filmde biiyiik agabey Ibrahim kazanma hirsiyla tiim ailesini para
ugruna harcamaktadir. Korlesen para hirsiyla Ibrahim iki kiz kardesini de baslik parasi
ugruna satmaktadir. Biiyiik kiz kardes Zeliha ise abisine kars1 ¢ikarak filmin sonunda abisi
Ibrahim’in dagittig1 kardeslerini kendisi tekrar bir araya getirmektedir. Gelin filmindeki
Meryem gibi Drigiin’de de Zeliha erkek kardeslerinin para hirsi karsisinda kendi emegiyle
saglam bir durus gostermektedir. Bir onceki filmde oldugu gibi Akad bu filmde de
karakterin emek ve emek¢inin yaninda yer almayr se¢mesiyle filmi bitirmektedir. Gog
ticlemesinin son filmi Diyet’te de kirsal kesimden kente gelen Hacer ve Hasan’in
emek¢ilesme siireci anlatilmaktadir. Hasan filmin basinda bu bilince sahip degildir ve
patronu, Hasan’in sendikaya liye olmamasi i¢in ona biraz daha fazla para vererek kendi
tarafina ¢ekmektedir. Fakat filmin sonunda Hasan kolunu is makinesine kaptirinca
gercekleri gormeye baslamakta, karis1 Hacer gibi sendikalilarin tarafina gegmektedir

(Esen, 2010: 96-99).

1970 déneminde politik Tiirk sinemast icerisine dahil edebilecegimiz filmler ¢eken
bir diger yonetmen ise Erden Kiral’dir. Yonetmenin Kanal (1978) filmi kiiciik bir ilgeye
atanan diiriist bir kaymakamin koylii ve toprak agalari ile olan iliskilerini anlatmaktadir

(Kazan, 2017: 47). Kiral’in yasaklandig1 i¢in uzun yillar gosterim sansi bulamayan filmi
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Bereketli Topraklar Uzerinde (1979) ise Cukurova’ya gelen ii¢ arkadasmn agir calisma
kosullarini, biiyiik toprak sahiplerinin iscileri sémiirmesini konu edinmektedir. Ug arkadas
cok zor calisma kosullar1 altinda ¢alisirken aralarindan biri bu kosullara dayanamamakta
ve yasamini yitirmektedir. Diger iki arkadasta parasi daha iyi olan bir is bulup
arkadaglarini hasta halde birakip gitmektedir. Ancak yeni islerinin kosullar1 da zordur ve
patronlari iscilere kotii davranmaktadir. Zorlu kosullara isyan edenler isten g¢ikarilmakta,
iscilerden biri isten ¢ikarilan arkadasinin yerine makinenin basia gecirilmekte ve filmin
sonunda kolunu kaybetmektedir. Diger is¢iler ise bu olayin 6fkesiyle tiim mahsulii atese
vermektedirler. YOnetmen sistemin insanlar arasi rekabete yol actigin1 ve sistem igerisinde
sOmiiriildiglini ii¢ arkadasin yasadiklart 6zelinde gostermektedir. Fakat bu zorlu ¢alisma
kosullarina isgiler isyan etmesine ragmen Orglitlii bir sekilde hareket etmemektedir. Ancak
filmin sonunda arkadaslarinin kolunu kaybetmesi sonucu is¢iler birlikte hareket ederek

ofkelerini agiga ¢ikarmaktadir (Azak, 2011: 90-91).

Yavuz Ozkan’da Maden (1978) ve Demiryol (1979) filmleri ile dénemin politik
sinemasi igerisinde yer alan yapitlar vermistir. Maden filminde, maden ocaklarinda
yasanan siirekli is kazalar1 karsisinda devrimci isgilerden ilyas dnciiliigiinde iscilerin imza
toplayarak isverenlere karsi baskaldirist anlatilmaktadir. Isverenler Ilyas’i, iscileri
etkilemesine son vermek icin daha riskli bir maden ocagma géndermekte ve ilyas gogiik
altinda kalarak hayatin1 kaybetmektedir. Film is¢i sinifinin bilinglenmesi ¢abasini ¢agdas
bir yaklagimla ele almasindan dolayr énem tasimaktadir. Ozkan Demiryol filminde ise
demiryolu iscilerinin grevlerini konu edinmektedir. Yar1 belgeselci bir iisluba da sahip olan
film, bilingclenen iscilerin grevi sahiplenmesi acisindan 6nemlidir (Boztepe, 2007: 140-

141).

Tung Okan’in 1975 yilinda cektigi Otobiis ise Tirk insamni kiigiik diistiriiyor
gerekeesiyle Tiirkiye’de uzun yillar gosterimi yasak olan bir filmdir. Filmde bir otobiis
dolusu kéyliiniin kagak is¢i olarak Isvec’e gotiiriilmesi ve koylerinden baska bir yer
gormeyen koyliilerin buradaki saskinligi ve bicare durumlart Dogu-Bati ekseninde
anlatilmaktadir. 1970 déneminde Kemal Sunal’in Kapicilar Krali (Zeki Okten, 1976),
Copgiiler Krali (Zeki Okten, 1977), Bekgiler Krali (Osman Seden, 1979) gibi filmleri
toplumsal sorunlar1 mizah unsurlarmi kullanarak ele almakta ve toplumsal bir elestiri
sunmaktadir. Issizlik, gé¢, ekonomik kriz, uzun tiip kuyruklari, giicliiniin gii¢siizii ezmesi

gibi donemin sorunlar1 Tiirk sinemasinda yer almistir (Ata, 2010: 117-118). Yine Kemal
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Sunal’in basrolii oynadigi Atif Yilmaz imzali Kibar Feyzo (1978) filmi, feodal diizen ve
agalik elestirisi yapmakta, Feyzo karakteri lizerinden de egemen sistemin kisiyi
somiirmesini konu edinmektedir. Bashik parasi, aganin koyliiyii somiirmesi ve Feyzo
onciiliigiinde koyliiniin direnise gegmesi gibi temalar donemin sosyo-politik durumunu da

yansitmaktadir (Azak, 2011: 84-85).

Verilen bu orneklerin disinda Maglup Edilmeyenler (Atif Yilmaz, 1976), Kara
Carsafli Gelin (Siireyya Duru, 1975), Giinesli Bataklik (Stireyya Duru, 1978), Giil Hasan
(Tuncel Kurtiz, 1979), Adak (Atif Yilmaz, 1979), Yusuf Ile Kenan (Omer Kavur, 1979)

donemin diger politik igerikli filmlerinden bazilaridir.

Sonug olarak bu donem 1960’11 yilarin politik sinemasindan, sosyalist ve devrimci
diisiincenin filmlerin genel anlayisini olusturmasi ve daha slogansal bir sinema diline sahip
olmasi acisindan farklidir. Déneme damga vuran Yilmaz Giiney, ¢ektigi siyasal filmlerle
Serif Goren, Zeki Okten, Bilge Olgag, Erden Kiral gibi birgok yonetmeni de sinemasal
acidan etkilemistir. 1970 donemi sinemasinda bir dnceki donemde oldugu gibi go¢ olgusu
ve is¢i sorunlarinin yaninda kapitalizmin bel kemigi burjuvaziye yonelik elestirilerde yer
almig, sokaktaki devrimci yapilanma sinemaya da taginmustir. Fakat bu siyasal igerikli
filmlerin yapimi 1980 yilinda darbe sonrasi durma noktasina gelecek ve darbe tiim sosyal
hayati etkiledigi gibi Tiirk sinemasini da etkileyecektir. Politik igerikli film darbe sonrasi

iilkede yapilamaz duruma gelecektir.

2.2.4. 1980-1990 Donemi Politik Tiirk Sinemasi

1970’ler Tiirkiye’sinde yasanan siyasal kutuplagsma, koalisyon hiikiimetlerinin
uzlagsmaz tavirlari, meclisten sokaga tasan sag-sol arasindaki catigmalar, ekonomik kriz,
kuyruklar, karaborsa, tilkedeki i¢ savas goriiniimii ve bir¢ok can ve mal yitimi gibi olaylar
1980 yilina gelindiginde Tiirk Silahli Kuvvetlerinin yonetime el koymasina, toplumsal ve
siyasal hayatta genel bir baski diizeninin kurulmasmna yol agmistir. Tirkiye’de yapilan
askeri miidahaleler arasinda 12 Eyliil darbesi, Tiirk toplumunun karsilastig1 en agir baski
donemidir. Darbe sonrasi iilkede bir¢ok kisi gézaltina alinmis, yargilanmis, vatandasliktan
cikartilmis, aclik grevinden ve iskenceden dlmiistiir. 1961 anayasasinin getirdigi sosyal ve
siyasal kazanimlarin timi sinirlandirilmis, basina, iiniversiteye ve sinemaya Yasaklar
getirilmistir. Bu yasaklar ve baski ortami gilinlimiizde hala yiirlirlikte olan 1982
anayasasiyla da pekistirilmis, 27 Mayis 1960 ve 12 Mart 1971 askeri miidahalesinden

farklr olarak ilk defa askeri rejim anayasada giivence altina alinmistir. Yasanilan bu siireg,
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siyasal ve toplumsal hayatta depolitizasyonu ortaya c¢ikarmistir. Depolitizasyonla toplum
edilginlesmis, her seye uyum saglar hale gelmis ve bir onceki dénemlerden farkli olarak
toplumsal sorunlara kayitsiz kalarak ice doniik hale gelmistir. Darbe sonrasi yapilan ilk
secimlerle yonetimin basina gecen Turgut Ozal da depolitizasyon ortamini siirdiirmeye
devam etmistir. Ozal bu dénemde yarattig1 maddi gérkemle darbenin izlerini unutturmaya
calismis, Tiirk toplumu Ozal’in vaatlerinin pesinden giderek tiiketim toplumu olma
yolunda ilerlemistir (Tirpan, 2004: 132-136).

12 Eyliil darbesi sonrasi iilkenin bu depolitizasyon ortami Tiirk sinemasini da
etkilemistir. Bu donemde Tiirk sinemasi, Tiirk toplumu gibi bir degisim yasamigtir.
Zihinsel diizeyde yasanan bu degisim, geleneksel olan ve modern olan arasindaki
catismanin giderek artmasma sebep olmustur (Adanir, 2003: 166). Toplumun ice
doniikliigline paralel olarak Tiirk sinemasinda daha bireysel konular islenmeye
baslanmigtir. 1980 déneminde Tiirk sinemasinda bir¢ok geng yonetmen de ortaya ¢ikmis,
cektikleri filmlerde geleneksellikten ¢ikip modern olmaya yonelmis, gegis siirecini yagayan
Tirk toplumunun sorunlarini ele almislardir. Geleneksel-modern biitiinlesmesi 6zelinde
kirsal ve kentsel sorunlar daha bireysel ve yerel bir cercevede filmlerde islenmistir.
Ozellikle Atif Yilmaz bu dénemde feminist hareketlerin de yiikselmesiyle ve kadinin
sosyal hayatta goriiniirliigliniin artmasiyla bu cinsin filmin merkezinde oldugu bir¢ok film
cekmistir. Mine (1982), Adi Vasfive (1985), Aaahh Belinda (1986) yonetmenin kadin
merkezli filmlerinin bir kagidir. Kadin konulu filmlerin yani sira bu donemde go¢ olayinin
yansimasi olarak arabesk filmleri de patlama yapmistir. 1980 doneminin ikinci yarisina
kadar tilkedeki baskici ortam sebebiyle politik icerikli filmlerin ¢ekilmesi ise miimkiin
olmamistir. Daha ¢ok toplumsal sorunlari bireyci bir bakis agisiyla ele alan yonetmenler,
elestirel tutumlarini daha yumusak bir muhalefetle yapmislardir. 1980’li yillarin ikinci
yarisinda ise 12 Eyliil darbesini konu alan bir¢ok film ¢ekilmistir. Ancak darbeyi konu alan
filmlerin ¢ogu da darbeyi elestiren bir yapida degil daha cok birey ve toplum iizerinde
biraktig1 psikolojik etkiye deginen filmler olmustur (Ata, 2010: 118-119). Doénemin Tiirk
sinemasi, kiiltlirel ve ahlaki degerlerin baskict bir zihniyetin hegemonyasi altinda, ilerici
olmak istenmesine ragmen 12 Eyliil ortamimin gerici ve baskici diisiincesi tarafindan
sekillenen bir yapidadir (Yarar, 2014: 156). Bu donemdeki sansiir ve oto sansiir de politik
Tirk sinemasmi olumsuz etkileyen durumlardan biridir. Politik Tiirk sinemasinin
tilkemizde gelisememesinin sebebini ise Gencay Saylan, Tiirk toplumunun her seye uyum

saglamasi, otoriteye bagli olmasi, muhalif olma ve elestirme gibi kavramlarin
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kiiltiiriimiizde yerlesmemis olmasina baglamaktadir Dolayisiyla toplumsal hayatin her

alaninda oldugu gibi sinemada da oto sansiir islemektedir (Yal¢inkaya, 2010: 95).

Yogun baski ve kisitlamalar olsa da bu donemde Tiirk sinemasinda sistemin
bozuklugunu, var olan aksakliklar1 ve {ilkeyi yonetenlerin yanliglarim1 sergileyen, muhalif
bir sdyleme sahip filmler de vardir. Ornegin; Atif Y1ilmaz’m yonettigi Talihli Amele (1980)
filmi, koyden kente is bulma umuduyla gelen insaat is¢isi Mehmet Ali’nin sehirde,
kapitalist sistemin ideolojik aygitlar1 olan medya ve banka tarafindan somiiriilmesini
anlatmaktadir. Mehmet Ali’yi reklam araci olarak kullanan bu iki kurum, karakterin biitiin
hayallerini ve umutlarin1 yikmaktadir. Kendisinin somiirtildiigiinii anlayan Mehmet Ali, iki
kurumun ona soyledigi her seyi reddederek kendisine reklam niyetine verilen daireye el
koymaktadir. Yetkililerin tiim sozlerine karsin binadan ¢ikmayan Mehmet Ali’ye deli
yaftas1 yapistirilmakta ve o toplumsal bir tehdit (ki aslinda sistem i¢in tehdit) olarak
goriiliip hastaneye kapatilmaktadir. Burada kapatma, iktidarin koydugu kurallarin digina
¢ikan kisiler i¢in bir cezalandirma ve toplumun digina itilme yontemidir (Azak, 2011: 98-
99). Basar Sabuncu’nun Ciplak Vatandas (1985) filminde de ailesini ge¢indirmek igin
bir¢ok iste calisan bir adamin sonunda timarhaneye diismesi anlatilmaktadir (Ata, 2010:
120). Yonetmenin Zengin Mutfag: (1988) filminde ise 15-16 Haziran 1970’te isgilerin
toplu grev ve eylemleriyle lilkede gecirilen sikintili glinlerin bir zengin mutfagina
yansimast anlatilmaktadir. Yasanilan olaylar bu mutfakta calisan Liitfi Usta {izerinde
degisimlere neden olmaktadir. Bu olaylar yasanmadan Once patronuna saygili olan ve
kendisiyle birlikte diger g¢alisanlar1 ayak takimi olarak gdren Liitfi usta, bu olaylarla
birlikte evdeki varligin1 sorgulamaya baslamaktadir (Azak, 2011: 105). Nesli Colgegcen’in
Ziigiirt Aga (1985) filminde ise iilkenin degisen sartlar1 altinda Istanbul’a gd¢ eden bir
aganin burada yasadigi zorluklari1 mizahi bir dille anlatilmaktadir (Ata, 2010: 120).
Muzaffer Higdurmaz Cark (1987) filminde, Istanbul’un varos mahallelerinde yasayan bir
grup iscinin hayatindan kesitler sunmaktadir (Boztepe, 2007: 81). Ziilfii Livaneli’de Sis
(1988) filminde 1960 ve 1970’li yillarin siyasal ve toplumsal olaylarini1 anlatmaktadir (Ata,
2010: 120).

Yilmaz Giiney’in senaryosunu yazdigi ve Serif Goren’in yonettigi 1981 tarihli Yol
filmi ise 12 Eyliil darbesi sonras1 iilkenin genel atmosferini gergekei bir sekilde vermesi
acisindan 6nemlidir. Cezaevinde yatan bes mahkiimun bayram izni i¢in memleketlerine

giderken yol boyunca yasadiklar1 anlatilmaktadir. Darbe sonrasi sikiydnetim altinda olan
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tilkenin durumu gozler oniine serilmektedir. Giiney filmde, cezaevinin igi ile diginin farkli
olmadigini, iilkenin biiyiik bir cezaevine doniistiiglinii vurgulamaktadir (Civas, 2010: 88).
Sikiyonetimin siirdiigli giinlerde cekilen film, sansiir kurulu tarafindan yasaklanmis ve
ancak 1999 yilinda gdsterime girebilmistir (Yalginkaya, 2010: 97). Mesut Ucakan’in O¢
(1984) filmi ise sol goriisli bir tiniversiteli gencin bagh oldugu orgiitten koparak darbe
sonrast degisen siyasi goriisiinii konu edinmektedir (Tirpan, 2004: 142). 1980°’li yillarin ilk
yarisinda darbeyi konu alan filmlerin sayis1 az iken, donemin ikinci yarisinda 12 Eyliil
darbesini konu alan filmlerin sayisinda artis gériinmektedir. Zeki Okten’in Ses (1986)
filmi, 12 Eyliil darbesi sonrasi hiikim giymis bir adamin cezaevinden c¢iktiktan sonra
disariya uyum saglamakta ve insanlarla iletisim kurmaktaki giicliigiinii ele almaktadir (Ata,
2010: 120). Sen Tiirkiilerini Soyle (Serif Goren, 1986) filminde de hapiste iskence gérmiis
ve yillar sonra serbest birakilan Hayri’nin gecen yillar icerisinde degisen Tiirkiye’ye uyum
saglama siireci anlatilmaktadir. Hapisten ¢iktiktan sonra Hayri, devrimci arkadaslarinin
farkli yollara ayrildigini gérmektedir. Kimi is adami, kimi reklamci olan arkadaslari
Hayri’yi dislamaktadir. Kendini amagsiz ve yiizeysel iligkilerin icerisinde bulan karakter
sadece kiiciik bir ¢ocukla iligki kurabilmektedir (Dorsay, 1996: 230). Cezaevinden ¢ikan
Hayri’nin karsilastigi ortam Ozal déneminde uygulanan politikalarin eseridir. Ulkenin
depolitizasyon hali filmde bir donem devrimci hareketin igerisinde yer alan, darbe sonrasi
kapitalist sistemin igerisine dahil olan ve kendi ¢ikarlarim diisiinen karakterin arkadaslari
Ozelinde elestirilmektedir. Filmde elestirilen bir diger olay ise Hayri’nin cezaevinden
ciktiktan sonra kendisini yabanci hissetmesine neden olan sokaklarda gordiigii yabanci film
afisleri ve reklam panolarindaki yabanci firma adlaridir. Bu donemde uygulanan serbest
piyasa ekonomisi, ABD etkisi ve her seyin Amerikan dolar {izerinden hesaplanir duruma
gelmesi sokaktaki afiglere kadar etkisini gostermektedir (Boztepe, 2007: 181-182).
Memduh Un’iin Biitiin Kapilar Kapaliydi (1986) filmi ise siyasal diisiincesinden dolay1
tutuklanan bir 6grencinin (Nil) iskenceyle gecen 5 yilin ardindan disariya uyum saglama
siirecini anlatmaktadir. Nil, cezaevinden ciktiktan sonra yakin cevresindeki herkesin
degismis oldugunu gormektedir. Ailesi bile Nil’e bir yabanci gibi davranmaktadir. 12
Eylil herkesi degistirmis, her alanda oldugu gibi toplumsal alanda da geri doniilmez
hasarlar birakmistir. Tiim bu zorluklara ragmen Nil hayata tutunmaya calismakta ancak
sabikasi sebebiyle hicbir yere kabul edilmemektedir. Filmin sonunda karakter sikintilara
daha fazla katlanamadigindan dolay1 intihar etmektedir. Tun¢ Basaran’in Ucgurtmayt

Vurmasinlar (1989) filmi de darbe sonrasi iilkenin ac1 dolu giinlerine cezaevinde annesiyle
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kalan kiiciik bir ¢ocugun goziinden bakmaktadir. Dogrudan darbeyi anlatan bir film
olmamasina ragmen cezaevi yonetiminin siyasi su¢lulara karsi davranislari, 12 Eyliil’iin

baskici tutumunu yansitmaktadir (Boztepe, 2007: 182 ve 192).

Verilen bu Orneklerin disinda 1980 doneminin toplumsal ve politik igerikli
filmlerinden bazilari; Banker Bilo (Ertem Egilmez, 1980), Ziibiik (Kartal Tibet, 1980), At
(Ali Ozgentiirk, 1981), Cicek Abbas (Sinan Cetin, 1982), Faize Hiicum (Zeki Okten, 1982),
Hakkdri’de Bir Mevsim (Erden Kiwral, 1982), Duvar (Yilmaz Giiney, 1983), Namuslu
(Ertem Egilmez, 1984), Kurbagalar (Serif Goren, 1985), Prenses (Sinan Cetin, 1986),
Dikenli Yol (Zeki Alasya, 1986), Selamsiz Bandosu (Nesli Colgegen, 1987), Su da Yanar
(Ali Ozgentiirk, 1987), Bir Avu¢ Gokyiizii (Umit Elgi, 1987), Yagmur Kacaklar: (Yavuz
Ozkan, 1 987), Av Zamani (Erden Kiral, 1988)dr.

2.2.5. 1990 Sonrasi Politik Tiirk Sinemasi

1990’11 yillar ise bir 6nceki donem gibi siyasal ve toplumsal hayatta karisikliklarin
ve degisimlerin yasandigi bir donemdir. Bu donemde diinya’da soguk savas doneminin
sona ermesi, SSCB’nin dagilmasi, Korfez Savasi gibi yasanan olaylarin iilkemizi de
etkiledigi goriilmektedir (Posteki, 2004: 20). Korfez Savasi’nin ardindan {ilkemize
cogunlugunu Kiirtlerin olusturdugu 1 milyona yakin Kuzey Irak’l1 gd¢ etmistir. Ulkede
artan Kiirt niifusu daha sonraki yillarda 6zellikle Giiney Dogu bdlgesi basta olmak iizere
pek cok bolgede bir¢ok catismanin yasanmasina ve bir¢cok problemin ortaya ¢ikmasina
neden olmustur (Tirpan, 2004: 148). Ayrica 1990’11 yillar siyasetin saga kaydigi da bir
donemdir. Bu yillarda Refah Partisinin yiikselisi ordu-hiikiimet iligkisini etkilemis, 1997
yilinda post modern darbe olarak nitelendirilen 28 Subat kararlarinin alinmasma yol
acmistir. Bu kararlarla ordu tilkedeki sag kanatin yiikselisini engellemeyi amaclasa da 2002
secimleriyle kendilerini muhafazakar demokrat olarak niteleyen AK Parti’nin iktidara
gelmesi ve koalisyon donemini bitirmesi ile amacina ulasamamistir (Celik, 2017: 662).
Donemin toplumsal hayatindaki gelismelerine bakildiginda ise sendikal haklarin, isci
hareketlerinin, gorsel-isitsel medyanin bu yillarda canlandigr goriilmektedir. Artan
televizyon kanallar1 ile bir onceki donemde yasaklanan ya da hosa gitmeyen goriintiiler
televizyonda gosterilmeye baslanmis ve bdylelikle toplum iilkede saklanan gercekleri
gorme firsat1 elde etmis, kendini sorgulama siirecine girmistir. Ayrica bu donemde 28
Subat kararlarinin da etkisiyle tiniversiteler basta olmak iizere bir¢ok kamusal alana tiirban

yasag1 getirilmis, ilahiyat fakiiltelerinin kontenjanlar1 sinirlandirilmis, irticaci faaliyetler
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icerisinde olan kamu gorevlilerinin memuriyetleri sonlandirilmistir (Toruk, 2005: 498). Bu
olaylarin yani sira bu déonemde Susurluk’ta meydana gelen kaza ile devlet-mafya iligkileri
ortaya c¢ikmustir (Ozgelik, 2011: 177). Toplumsal alanda yasanilan bu olaylar 2000’li

yillarin siyasal ve sosyal atmosferini de etkilemektedir.

1990 sinemast ise bir Onceki donemlerde oldugu gibi degisen siyasal ve toplumsal
ortamdan etkilenmistir. Bu dénemde de siyasal baski ve hiirriyetlerin kisitlanmasi gibi
konular Tirk sinemasinda islenmistir (Ata, 2010: 120-121). 1990 déneminde bagimsiz
sinemacilar olarak anilan kusak, 1980 déoneminde yasanan toplumsal ve siyasal olaylarin
da etkisiyle icine kapanan, asosyallesen, topluma yabancilasan bireyin yalnizligini1 konu
alan filmler c¢ekmisglerdir (Civelek, 2016: 294). Asuman Suner’e gore yeni Tiirkiye
sinemasinin politik filmleri kisi ve aidiyet sorunu iizerine yonelmistir. 12 Eyliil ortaminin
da etkisiyle kendisini bir yere ait hissedemeyen bireyin onarilmaz yaralarina yer veren
filmler, toplumsal aidiyet meselesini de Tiirk sinema tarihi igerisinde hi¢ olmadig1 kadar
sorunsallastirmaktadir. Sadece konu olarak degil, tislup ve onerdigi bakis acisiyla da bu
donem Tiirk sinemas1 belli bir ortakliga isaret etmektedir (2006: 256-257). 1990’1 yillarin
sonlarina dogru ise politik film yapma konusunda daha istekli bir gen¢ kusak ortaya
cikmistir. Bu geng kusagi politik film yapmaya yonelten sebeplerin basinda ise donemin

muhalif 68renci hareketlerinin igerisinde yer almalar1 gelmektedir (Tambas, 2011: 88).

Genel olarak 1990 dénemi Tiirk politik sinemasinda bireysel problemlerin, 12 Eyliil
donemi ve sonrasinmn agirlikl olarak islendigi gériilmektedir. Ornegin; Yusuf Kurgenli’nin
Karartma Geceleri (1990) filmi disiince sugunu islemektedir. Rifat Ilgaz’in kendi hayat
hikayesini anlattig1 romanindan uyarlanan film sansiir ve iskence gibi toplum {izerinde
derin yaralar agan iki durumu konu edinmektedir. Yonetmenin Céziilmeler (1994) filmi ise
bir kadin ve bir erkegin aski 6zelinde 12 Mart ve 12 Eyliil’lin toplum iizerinde actigi
yaralar1 anlatmaktadir (Posteki, 2004: 55). 12 Eylil’l isleyen bir diger film ise Tomris
Girtlioglunun 1991 tarihli Suyun Ote Yam yapitidir. 1980 darbesi sonrasi cezaevinden
tahliye olan bir adamin sevdigi kadinla Cunda adasina gitmesi ve burada yasadiklari
anlatilmaktadir. Adada yasayan, Rumeli’den gd¢ etmis insanlarin sorunlar1 da filmde yer
almaktadir (Ata, 2010: 121). Handan Ipekci 1994 yilinda gektigi Babam Askerde filminde,
iic farkli ailenin 12 Eyliil déneminde yasadiklarii ¢ocuklar dzelinde anlatmaktadir. Isci
simifina mensup bir ailenin cocugu olan Cengiz’in babasi sendika temsilcisi olmasi

dolayisiyla tutuklanmaktadir. Orta sinifa mensup bir ailenin ¢ocugu olan Ekin’in babasi ise
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siyasal faaliyetlerin icerisinde yer aldigindan dolay: polisler tarafindan tutuklanmakta ve
kiigiik ¢ocuga babasinin askerde oldugu soylenmektedir. Varlikli bir ailenin ¢ocugu olan
Pelin’in babasi da bir ihbar iizerine tutuklanmakta ve bu ii¢ ailenin yasami tutukevinin
bekleme salonunda kesigsmektedir. Filmin ¢ocuklar 6zelinde anlatimi, 12 Eyliil’iin
cocuklarin zihninde actig1 yaralari gostermesi agisindan onemlidir. Ayrica farkli siniftan
olan kisilerin tutuklanmasi, darbenin sinif ayirt etmeden sagcist ve solcusu ile toplumun
her kesimine uyguladigi baskinin, vermis oldugu tahribatin da bir gostergesidir (Alkus,
2016: 24-25 ve 37-38). Faik Ahmet Akinci’nin Is (1995) ve Ekmek (1996) filmleri de
donemin politik sinemast icerisinde yer almaktadir. Yonetmen /s filminde, baraj insaatinda
calisan iscilerin yabanci sermaye tarafindan somiiriilmesi konusuna deginmektedir. Isciler
bu somiirii diizenine kars1 ¢ikarak isverenine isyan etmektedir. Ekmek filmi ise maden
ocaginda calisan iscilerin sorununa yer vermektedir. Gergek bir olay1 da ele alan film,
1990-91 yillar1 arasinda Zonguldak’taki iscilerin eyleme gecis siirecini anlatmaktadir.
Maden iscileri 6zellestirmeye kars1 ¢ikarak kendi ekmek savasini vermektedir. Iki film de
Tiirk-is, DISK ve KESK katkilartyla ¢ekilmistir (Azak, 2011: 115-116). Yavuz Turgul’un
Eskiya (1996) filmi ise Susurluk kazasi sonrasi ortaya cikan devlet-mafya iligkisini
sinemaya yansitmast agisindan onemlidir. Film halk kiiltiirinde yer alan eskiya mitini
sokaga tagimaktadir. Ezilen insanlarin yaninda yer alan ve egemen giiclere bas kaldiran
eskiyayr filmde Baran (Sener Sen) temsil etmektedir. Yonetmen filmde politikaya
deginmemis olmasina ragmen hangi tarafa ait oldugunu filmde hissettirmektedir (Civas,
2010: 86). Eskiya filmi 1990 doneminde haklilastirilmis siddet olgusuna da dikkat
cekmektedir. Toplumda degisen bireyi, yalnizligi, ezilmisligi ve yasanilan siyasal olaylarin
etkisiyle iilkedeki siddetin egemenligi filmde yansitilmaktadir (Piskin, 2011: 583). Reis
Celik’in Hosca kal Yarin (1998) filminde, 68 kusaginin 6nde gelen isimlerinden Deniz
Gezmis ve arkadaslarinin hikdyesi anlatilmaktadir. Ancak film, Tiirk siyasi tarihinin
onemli figiirlerinden olan Deniz Gezmis’in hayatim1 yiizeysel bir sekilde anlatmasi
sebebiyle bircok cevreden tepki almistir (Posteki, 2004: 54). Turgut Yasalarin ilk filmi
olan Leoparin Kuyrugu (1998), bes gencin Amerikali bir er’i kagirmasimi ve iki giin
boyuncu yasadiklarim1 anlatmaktadir. Filmde bes gencin idama mahkiim edilen
arkadaslarinin (Deniz Gezmis, Hiiseyin Inan, Yusuf Arslan) infazin1 durdurabilmek igin
Amerikali er’i kagirmasi, ancak higbir seyin planlandigi gibi gitmemesi ve karakterlerin
cikmaza girmesi konusu islenmektedir (Boztepe, 2007: 83). Hiiseyin Karabey Boran

(1999) filminde ise yasanmis bir olay1 ele almaktadir. Cumartesi anneleri olarak bilinen
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olayda oldii goziiyle bakilan ancak cesetleri bulunamayan kayiplarin ve onlar1 bekleyen
annelerinin Oykiisiinii anlatmaktadir. Yonetmen filmi ¢ekmeden Once ii¢ yil boyunca
Galatasaray Lisesi’nin Oniinde yapilan eylemlere ve kayiplarin gomiilii oldugu bolgedeki
kaz1 ¢aligsmalarma katilmistir. Kayiplarin aileleri ile de roportajlar yapan yonetmen cektigi
goriintiileri de filminde yer vererek yari-belgesel bir is ortaya ¢ikarmistir. Sedat Yilmaz’da
70. Giin (1999) filminde 1996 yilinda yasanan 12 kisinin cezaevinde yapilan 6liim oruglari
sonucu hayatin1 kaybetmesini ve 5 tutuklunun da hastanede tedavi gérmesini kurmaca bir
tarzda anlatmaktadir. Yonetmen, filmin ¢ekimlerine baslamadan once yasayan tutuklular
ve doktorlarla goriismelerde bulunmus, aglik grevlerine katilmistir (Tambas, 2011: 89-90).
Son olarak Ismail Giines’in Giiliin Bittigi Yer (1999) filminde bir gencin 12 Eyliil
doneminde sugsuz oldugu halde gozaltina alinmasi ve iskence gérmesi anlatilmaktadir.
Yonetmen iskence sahnelerini gercek¢i bir anlatimla vermekte, iskence ve siddeti

sorgulamaktadir (Boztepe, 2007: 179).

1990 doéneminin politik icerikli diger filmleri arasinda; Uzlasma (Oguzhan Tercan,
1991), Piano Piano Bacaksiz (Tun¢ Basaran, 1992), Bir Sonbahar Oykiisii (Yavuz Ozkan,
1994), 80. Adim (Tomris Giritlioglu, 1996), Eylil Furtinasi (Atf Yilmaz, 1999),
Propaganda (Sinan Cetin, 1999) gibi 6rnekler sayilabilir.

2000’11 yillara baktigimizda ise, 2002 se¢imlerinin bu donemde bir¢ok yenilige yol
actig1 goriilmektedir. Bir Onceki donemin basarisiz yonetimlerinden, sokaga tasan
siddetten, ekonomik krizlerden bikan halk 2002 se¢imlerinde tercihini siyasi hayata yeni
katilmis olan AK Parti’den yana kullanmistir (Gezgiig, 2011: 74). AK Parti iktidara geldigi
ilk donemde demokratik atilimlar, egitim ve ekonomi alaninda yenilikler yapmustir.
Oncelik olarak degisime, kendi siyasi zaaflarinin parcasi olan imam hatip okullar1 ile
baslamistir. 28 Subat kararlar1 dogrultusunda ayrimciliga ugrayan imam hatip mezunlar
icin iniversiteye gitme imkani saglayan bir yasal diizenleme yapilacagi duyurulmustur
(Caylak, Din¢ ve Giingor, 2017: 726). Tiirban yasagmi kaldirmak i¢in atilimlarda
bulunulmus, bu durumlar AK Parti ile ordu arasinda gerilime neden olmustur. AK Parti ise
ordu ile 1limli bir tavrin igerisine girmeyerek MGK’nmn yiirlitme yetkilerini
siirlandirmistir. Bu yolla parti sivil yonetimi giiclendirmeye ¢alismistir (Aydin ve Tagkin,
2017: 472). 2007 yilindaki Cumhurbagkani secimlerinde ise AK Parti’den Abdullah Giil
aday olmus, ordu basta olmak lizere tiim boykot ve engellemelere ragmen Giil se¢imi

kazanmistir. Bu gerilimli siyasi ortamda AK Partinin 2007 se¢imlerinden birinci parti
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olarak c¢ikmasinin sebebi, AB’ye uyum reformlarinin ve demokratiklesme atilimlarinin
halkin ¢ogu tarafindan kabul gormesidir (Caylak, Din¢ ve Giingér, 2017: 733). Ancak
2007’nin son aylar1 siyasal ortamda bir¢cok gerginligin yasandig1 ve bir¢ok sorunun ortaya
ciktign da bir yildir. Umraniye’deki bir evin bahgesinde silahli bomba ve patlayicilarin
bulunmasi, yillar i¢inde genisleyecek Ergenekon davasi siirecini de baslatmistir

(www.bianet.org, 10.04.2019). Tiirk Silahli Kuvvetlerinin ayni donem igerisinde AK

Partiyi devirme hazirlig1 igerisinde oldugu da ileri siiriilmiis, bircok emekli ve gorevli
asker, akademisyen, gazeteci Ergenekon davasi igerisine dahil edilmistir (Glirsoy, 2014:
174). 2008 yil1 kiiresel ekonomik krizin iilkemizde hissedildigi, igsizlik oraninin arttig1 bir
yildir. Tiim bu sikintili ortama ragmen 2009 yerel se¢imlerinden de AK Parti bir 6nceki
yillara gore oy kaybetmesine ragmen birinci parti olarak ¢ikmayr basarmistir (Aydin ve
Taskin, 2017: 485-486). 2010 yilinda ise 1982 anayasasinin degisikligi giindeme gelmistir.
Bu yilda yapilan referandumla halkin cogu evet diyerek anayasasinin degisimini
onaylamistir. Referandum oncesi ise AK Parti lideri Tayyip Erdogan’in referandumda
“‘evet’’ diyenleri demokratik, ‘‘hayir’’ diyenleri 12 Eyliil darbesini savunan statiikocular
olarak nitelendirmesi iki farkli blok ortaya ¢ikarmis, toplumsal ayrismaya neden olmustur
(Mermer, 2012: 105-106). 2011 segimlerinden de birinci parti olarak ¢ikan AK Parti, iist
iste secimlerdeki basaris1 sebebiyle siyaset dilini sertlestirmis, toplumsal hayattaki
ayrismayl derinlestirmistir. 2011 yili sonrasi ise yasanan Gezi Parki olaylari, Giilen
cemaati ile yasanilan problemler, yolsuzluk ve riigvet sorusturmalari partinin siyaset
atilimlarin1 ve sdylemlerini daha fazla tartigilabilir hale getirmistir. 15 Temmuz 2016 darbe
girisimi de mevcut siyasi atmosferin daha da gerginlesmesi sonucunu dogurmustur.
Toplumsal hayattaki yasanilanlara bakildiginda ise Erdogan’in toplumsal cinsiyet rollerini
belirlemesi ve kadma bir rol bigmesi, medya iizerinde kurdugu hegemonya, Erdogan
hiikiimetine yonelik elestirilerin artmasina sebep olmustur. Bu donemde Kiirt sorunu

hakkinda da bir¢ok atilim yapilmastir.

Biitiin bu bilgileri referans alarak 2000 doneminin politik Tiirk sinemasina
baktigimizda ise agirlikli olarak iilkede uygulanan toplumsal ve siyasal politikalar
elestirilmis, 12 Eyliil donemi ve sonrasini anlatan filmler ¢ekilmeye devam etmis, bunun
yaninda tasra ve tasradaki bireyin yalmizligi, caresizligi, iilkenin yozlagmasi gibi konular
islenmistir. 1990’larin ortalarindan itibaren sinemaya katilan yeni sinemacilar bu donemde
de sinemaya katkilar yapmis ve yeni sinema hareketinin icerisine dahil olan filmler

cekmislerdir. Yeni Sinema Hareketi, 29 Nisan 2010 tarihinde yapilan basin agiklamasiyla,
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diger sinemacilar ile dayanigsma i¢inde olduklarini, 6dnceki donemin sinemacilarina karsi
olmadiklarini, sansiir ve baskiya kars1 farkli ses ve bakis acilarinin ifade edebilecegi film
liretim ortami yaratmayir amacladiklarini, ortak bir kiiltiirel paydada bulugmak igin bir
araya gelmediklerini ve ahlaki bir durusu paylastiklarimi bildirmistir (Tahaoglu,

www.bianet.org, 11.04.2019).

Yeni Sinema Hareketi icerisinde yer alan yonetmenler sanatsal kaygi tasiyan filmler
yapmislardir. Yeni sinemacilar 2000 doneminin toplumsal, kiiltiirel ve politik sorunlarina
deginirken ve elestirirken filmlerinde bu sanatsal kaygilari da tasimistir. Yeni Tirk
sinemasinin Ozelliklerine bakildiginda ise bu sinemanin anti-emperyalist yapida oldugu
goriilmektedir. Toplumdaki aidiyet sorunlarmma deginen bu sinema, politik bir tavir
sergileyerek bunu yapmaktadir. Genel olarak amatdr oyuncularin yer aldigi bu filmler milli
sOylemleri sorgulayan, ezilmis ve dislanmis insanlarin hikayelerine yogunlasan, zaman
zaman da ilerici sayilabilecek bir anlati sunmaktadir. 2000 déneminde ortaya ¢ikan politik,
kiiltiirel, toplumsal konulara paralel olarak yonetmenler benzer konulara filmlerinde yer
vermektedir (Yilmaz, 2015: 85-86). Bu donemde karsilasilan sorunlar ve gelisimler
sinemada tasra, go¢, yabancilasma, kentte varoslagsma, sinifsal iligkiler, muhafazakarlasma,
din ve mezhep catigsmasi gibi konularin islenmesine neden olmaktadir. Ancak bu konularin
0ziinde de aidiyet kavrami sorgulanmaktadir. Toplumun yiizlesemedigi pek ¢cok mesele
yeni Tiirk sinemasinda ele alinmakta toplumsal ve tarihsel olaylarda egemen ideoloji
sorgulanmaktadir (Suner, 2006: 16 ve 253). 2000 sonrasi filmlerde siyasi tarithimizde {istii
ortiillen, konusulmasi uygun goriilmeyenin hikdyesini anlatan, yiizlesmek istenmeyen
gergekleri ortaya ¢ikaran ydnetmenler arasinda Ozcan Alper, Inan Temelkuran, Hiiseyin
Karabey, Sedat Yilmaz vb. sayilabilir (Stialp, 2011: 66). Ayrica bu donemde geng sinema
hareketi gibi devrimci film yapmayr amaglamis sinema kolektifleri de kurulmustur.
Genellikle internet ortaminda seslerini duyurmaya calisan bu kolektifler sivil toplum
orglitleri, i1s¢i oOrglitleri gibi ana akim disinda kalan gosterim alanlarinda filmlerini
izleyiciyle bulusturmustur. Tiirkiye’de kurulan sinema kolektifleri arasinda; Seyh Bedrettin
Film Kolektifi, Ugiincii Sinemacilar Film Kolektifi, Ozgiir A¢ilim, Sine-Yol Kolektifi vb.
ornek gosterilebilir. Bu sinema kolektifleri igerisinde Seyh Bedrettin Film Kolektifi, Umut
Gegitleri (2006) belgeselinde 1968 yilinda ABD’nin Vietnam’i isgal etmesinin tiim
diinyada protestolara sebep oldugu gibi Tiirkiye’deki yansimalarini igeren baskaldirici bir

tarihi anlatmaktadir. Yitmeyen Umudun Tiirkiisii (2006) belgeselinde ise 68 Avrupa
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isyancilarindan 1 Mayis’a, 12 Eyliil’den Sivas katliamma bir¢ok tarihi/politik olay
anlatilmaktadir (Kaplan, 2018: 43-44).

Film orneklerine baktigimizda ise Dervis Zaim’in Filler ve Cimen (2000) filmi
doksanlarin sonunda a¢iga ¢ikan devlet-mafya iliskilerini konu edinmektedir. Y6netmenin
bu filmi yalnizca politikacilarin ¢ikar iligkilerini ele aldig1 i¢in degil yasamin her alaninin
icerisine politika girdigi icin politik bir film olmaktadir. Filmin ismi de yoneten-yonetilen,
egemen olan ile tahakk{im altina alinan karsilagtirmalarini ifade etmekte ve film insanlarin
birbirlerine kars1 c¢ikar ve tahakkiim iligkilerine odaklanmaktadir (Saygili,

www.cinerituel.com, 11.04.2019). Umit Inal’in Dokuz (2002) filmi ise islenen bir cinayetin

failini bulma arayisini, Istanbul’un gecekondu mahallesinde yasayan dokuz kisinin sorguya
alinmasini ve sorguya ¢ekilenlerin aralarindaki ¢arpik iligskiyi anlatmaktadir (Yiicel, 2018:
118). Film bu dokuz karakter iizerinden de Tiirkiye’nin degisen toplumsal yapisini ortaya
koymaktadir. Ensest iliskilerden uyusturucu bagimliligima kadar igdis edilmis bu
karakterler yeni Tiirkiye’nin de geldigi noktayr izleyiciye gostermektedir (Bilgin,
www.asyadada.blogspot.com, 11.04.2019). Yesim Ustaoglu Bulutlari Beklerken (2004)

filminde, 50 y1l boyunca baska bir kimlik altinda yasayan Rum Eleni’nin yillar sonra ki i¢
hesaplagsmasin1 anlatmaktadir. Film izleyiciyi go¢ etmek zorunda birakilan Rumlarla
yiizlestirmekte ve tarihi sorgulatmaktadir (Cengiz, 2015: 29). Sir1 Siireyya Onder’in
Beynelmilel (2006) filmi ise 12 Eyliil darbesi sonrasi iilkedeki sikiyonetimin, dogudaki bir
kasabada calgicilik yapan gevendeler iizerindeki etkisini anlatmaktadir (Ata, 2010: 123).
Sikiydnetim komutanligi tarafindan modern bir orkestraya doniistiiriilmeye ¢alisilan
gevendeler, bu duruma kolay adapte olamamaktadir. Gevendelerden olusturulan ¢agdas
orkestradan kasabaya gelecek konsey iiyelerini karsilamak i¢in bir mars yapmalari
istenmektedir. Gevendelerin arasindan Abuzer bir giin kizi Giilendam’1t Enternasyoneli
dinlerken bulur, duydugu miizigin devrimci bir mars oldugunu bilmeyen Abuzer konsey
karsilama toreninde orkestra ile birlikte bu mars1 calmaktadir. Caldiklar1 marsla hapse
atilan gevendeler burada iskence gormektedir. Gililendam’in asik oldugu Haydar ise
planladig1 protesto eylemi sonucu térende dldiiriilmektedir (Karadag, 2008: 90-91). Filmde
12 Eyliil sonras: iilkedeki baskici diizenin tagradaki hayatlar1 nasil etkiledigi ve masum
insanlart nasil yikip gectigi Haydar, Abuzer ve Giilendam 6zelinde gosterilmektedir. 12
Eyliill ddneminde masum insanlarin iskence gérmesini anlatan bir diger film ise Omer
Ugur’un Eve Doniis (2006) yapitidir. Filmde, siyasi faaliyetler igerisinde yer almayan ve

yanliglikla gbzaltina alinan bir is¢inin (Mustafa) hikayesi anlatilmaktadir. Bir ihbar sonucu
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gbzaltina alinan Mustafa, bir orgiitiin lideri zannedilerek konusturulmaya calisilmaktadir.
22 giin gozaltinda kaldig siiregte iskence géren Mustafa, bir yanlislik oldugu anlasilinca
serbest birakilmaktadir. Fakat kendisinin gozaltina alinmasi sonucu esi ile birlikte evden ve
isten atildigim O6grenmektedir. Mustafa serbest birakildiktan sonra disariya adapte
olamamakta ve devamli panik ve korku icerisinde yasamaktadir. Filmin sonlarma dogru
evin kirasin1 6deyemedigi i¢in ev sahibi tarafindan ihbar edildigini 6grenmektedir. Fakat
gordiigli iskenceler sonucu sindirilen Mustafa, ev sahibinden hesap soramamaktadir. Eve
Déniis filmi 12 Eyliil darbesinin iilkenin tiimiini nasil savurdugunu ve siyasetten uzak
duran siradan vatandaslar1 bile nasil yikip gectigini, siddetten paymi aldigini izleyiciye
gostermektedir (Boztepe, 2007: 179-180). At1l Inan’n Zincirbozan (2007) filmi de 1979-
1983 yillar1 arasinda Tiirkiye’de yasanan siyasi olaylari anlatmaktadir. 12 Eyliil darbesine
kadar olan siirecte yasanilanlar, donemin siyaset anlayisi, ordunun yonetime el koymasiyla
siyasi liderlerin siirgiine gonderilisi filmde yer almaktadir (Ata, 2010: 123). inan
Temelkuran ise Bornova Bornova (2009) filminde, 1980 darbesi sonrasi yozlasan kusagi,
yikilan hayalleri, mahallenin agir agabeylerini, lise 6grencilerinin duman alt1 bilardo
salonuna kagamaklarini, cinselligi, sugu, agk1 anlatmaktadir. Filmdeki Hakan, Salih, Ozlem
ve Murat 80 sonras1 donemin kaybeden ¢ocuklar1 olarak yozlasan gen¢ kusagi temsil etme
acisindan 1y1 diisiiniiliip yazilmis karakterlerdir. Hakan, babasinin o6liimiinden sonra
ailedeki tek erkek olarak tizerindeki sorumluluk altinda ezilmektedir. Karakterin ge¢irdigi
sakatlik dolayisiyla futbolcu olma hayalleri sona ermis ve mahallede bos bos gezen,
mabhallenin belali ismi olan Salih abisiyle vakit 6ldiiren biri haline gelmistir. Salih ise solcu
oldugu gerekcesiyle TRT den atilan baba ve 6gretmen bir annenin ¢ocugudur. Babasinin
igsiz kalmasiyla hayat standardi degisen ve gencliginde bataklia siirtiklenen Salih, el
altindan lise dgrencilerine uyusturucu satmaktadir. Ozlem ise meslek lisesinde okumasiyla
hayata 1-0 geride basladigini diisiinen, tiniversite hayalleri olmayan ve zengin birini bulup
evlenme amacinda olan bir kizdir. Murat da felsefe mezunu ve doktora yapan bir adam
olarak ge¢imini saglamak i¢in porno dergilerinde yazi yazmaktadir. Grev yapan iscilerin
belgeselini yapma plani olmasina ragmen tembelliginden bu planinm1 gerceklestirememekte
ve karis1 da kocasinin bu durumunu kabullenmis bir sekilde fantezi yazilarini kiskanmayan
bir kadindir. Bu dort karakter de darbe sonrasi anarsist olmasin diye edilen miidahaleler
neticesinde yozlasan, ahlaksizlasan yeni nesil gencliginin geldigi son noktayr temsil

etmektedir (Kalan, www.filmhafizasi.com, 13.04.2019). Hasan Karabey Sessiz Oliim

(2010) filminde Kizil Tugay, IRA, ETA gibi orgiitlerin igerisinde yer almalarindan dolayi
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ceza alan ve 20 yil hiikiim giyen suglularin hikdyesini yar1 belgesel tarzda anlatmaktadir
(Tambas, 2011: 89). Haluk Unal’in senaryosunu yazdig1 ve ydnetmenligini yapti§1 Sakl:
Hayatlar (2011) filmi ise 1980 yilinda yasanan Corum Katliami1 sonucu Istanbul’a gog
eden bir alevi ailesinin yasadiklarin1 konu edinmektedir. Yasanmis bir olaydan esinlenerek
cekilen film Alevi-Siinni ayrimini, kimliksel dnyargilari ve bundan dolayr mevcut ideoloji
disinda kalan kesimin Otekilestirilmesini sorgulamaktadir. Sakli Hayatlar, Alevilerin

sikintilarini anlatan ilk film olmasi agisindan onemlidir (www.cafrande.org, 13.04.2019).

Tolga Karacgelik’in Sarmasik (2015) filmi ise bir sistem elestirisi sunmaktadir. Filmin
konusu bir gemide geg¢mekte ve buradaki insanlarin birbirleri arasindaki makamsal
catigsmalarini, otorite kurma ¢abalarini ve bireysel bunalimlarini anlatmaktadir. Gemide yer
alan karakterlerin her biri farkli yasam bicimlerine sahip kisilerdir. Cenk ve Alper
karakterleri basina buyruk uyusturucu ve igki diiskiinii kisiler iken, Ismail dinine bagl,
itaatkdr, uyumlu biridir. Kiirt karakterinin de film boyunca adi sdylenmemekte, sessiz,
kendi halinde olmasiyla filmde bir hayalet gibi varligini siirdiirmektedir. Sarmagik filmi ile

kapitalist sistem elestirilmekte, hiikiimete ve giincel siyasete gondermeler yapilmaktadir

(Kopal, www.sanatkaravani.com, 13.04.2019).

2000’ler doneminin diger politik icerikli filmleri arasinda; Dar Alanda Kisa
Paslasmalar (Serdar Akar, 2000), Vizontele (Yiimaz Erdogan, 2001), Hi¢cbir yerde (Tayfun
Pirselimoglu, 2002), Camur (Dervis Zaim, 2002), Uzak (Nuri Bilge Ceylan, 2002),
Vizontele Tuuba (Yilmaz Erdogan, 2004), Takva (Ozer Kiziltan, 2005), Babam ve Oglum
(Cagan Irmak, 2005), Barda (Serdar Akar, 2007), Gitmek (Hiiseyin Karabey, 2007), Giiz
Sancist (Tomris Giritlioglu, 2008), Vicdan (Erden Kiral, 2008), Gelecek Uzun Stiirer
(Ozcan Alper, 2011), Devrimden Sonra (Mustafa Kenan Aybasti, 2011), Babamin Sesi
(Orhan Eskikoy, 2012), Kis Uykusu (Nuri Bilge Ceylan, 2014), Kafes (Mahmut Kaptan,
2015) vb. ornekler verilebilir.

Bu filmlerin disinda 1990 sonras1 donemde, Tiirkiye’de Kiirtlerin yogun olarak
yasadig1 bolgelerde baslayan catigmalar Tiirk sinemasini da etkilemis ve Kiirt meselesine
deginen bir¢ok film ¢ekilmistir. 2000°1li yillarda ise bu konunun yer aldigi filmlerin
sayisinda artis gortinmektedir. 1990 sonrasi Kiirt sinemasina ge¢gmeden, kisaca sorunun
nasil basladigr ve 90’lara gelene kadar bu meselenin nasil sekillendiginden bahsedilmesi

gerekilmektedir.
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1970’11 yillarda sosyalist hareket icerisinde yer alan {iniversitedeki Kiirt
ogrencilerin PKK’y1 kurmasi, 1983 yilinda Kiirtcenin yasaklanmasi, 1984 yilinda Eruh-
Semdinli baskinlar1 sonucu iilkenin dogusunda yasanan terdr ve siddet olaylari, 1987°de
devletin artik dogu bolgelerini kontrol edememesi ve olaganiistii hal ilan edilmesi gibi
olaylar, 1990’lh yillarda Kiirt sorununun gittikge derinlesmesine ve ¢atigmalarin
siddetlenmesine neden olmustur. Catismalarin basladigi 1984 yilindan siddetlendigi 1995
yilina kadar bir¢ok sivil vatandas hayatini kaybetmistir. Bu donemde medyada bir yandan
Oldiirtilen terdristlerin bir yandan sehit olan askerlerin haberleri iilkenin giindemini
kaplamis, toplum tizerinde bir¢ok travmalara neden olmustur. Kiirt meselesi basta dogu ve
giineydogu bolgelerini etkilerken, sonraki yillarda Istanbul, Ankara, Izmir gibi metropolleri
de etkilemistir. Bunun sebebi dogu ve giineydogu’daki catismalardan kacan, PKK’ya
destek verdikleri gerekcesiyle kdyleri bosaltilan ve yakilan insanlarin biiyiik kentlere go¢
etmesidir. Zorunlu go¢ ettirilen insanlar biiyik kentlerde gecekondu alanlarina
yerlesmislerdir. Terorist siiphesiyle bu alanlar ve burada yasayan Kiirtler polis tarafindan
siirekli denetim altinda tutulmustur. Bu olaylar yasanirken iktidar bu donemde Kiirtler
hakkinda 1limli politikalar izlemistir. Turgut Ozal’in Kiirt kdkenli oldugunu sdylemesi,
Stileyman Demirel’in Kiirtlerin varligimi tanidigin1  kabul etmesi donemin olumlu
gelismeleridir. Bu 1limh séylemler ile 1995 yilinda catigmalar azalmaya baslamistir. 15
Subat 1999 yilinda PKK’nin basindaki Abdullah Ocalan’m tutuklanmasi ile Kiirt meselesi
farkl1 bir seyir izlemeye baglamistir (Cakmak, 2008: 23-28).

2000’11 yillara gelindiginde ise, 2002 secimleriyle iktidar olan AK Parti’nin ilk
doneminde yaptigr demokratik atilimlarda Kiirt 6zgiirlesmesi de yer almistir. AB uyum
paketi igerisinde yer alan Kiirtce yaymn ve egitime yonelik ozgiirliiklerin genisletilmesi
kamuoyunda tartismalara neden olmustur. Ozellikle milliyetgi ve ulusalc1 kesim, partinin
bu atilimina kars1 ¢ikmig ve elestirmistir. Bu oneri askeri cephede de tartismalara neden
olmus ve Genelkurmay Baskani Yasar Biyiikanmit Kiirtlere yonelik o6zgiirliiklerin
genisletilmesinin ulus-devlet egemenligini yok edecegini dile getirmistir (Caylak, Ding ve
Glingdr, 2018: 726-729). Kiirt Ozgiirlesmesi Onerisine karsi yapilan tartismalara ve
elestirilere ragmen 2006 yilinda RTUK, Kiirt politikasina yénelik bir kararname ¢ikartmig
ve 0zel radyo ve televizyonlarda 45 dakikalik Kiirtce yaym yapilmasina izin verilmistir.
Ayrica Tayyip Erdogan’in iilkede Kiirt sorunu oldugunu ve ge¢miste bu konuda hatalar
yapildigint  kabul etmesi Onemli bir doniim noktast olarak goriinmektedir

(www.ozgurlukdiinyasi.org, 14.04.2019). AK Parti’nin Kiirt meselesi konusundaki ¢6ziim
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Onerilerine ragmen bu donemde Semdinli’de yasanan gerginlikler, bir¢cok kisinin hayatini

kaybetmesi hiikiimetin politikasin1 degistirmesine neden olmustur (www.tbmm.gov.tr,

14.04.2019). AK Parti’nin ikinci doneminde de Kiirt meselesi konusunda Onemli
gelismeler yasanmistir. 2009 yerel segimleriyle Abdullah Giil Kiirt agilimini
baslatacaklarin1 duyurmustur. Tayyip Erdogan’in da 2013 yilinda Demokratiklesme
Paketini agiklamasiyla Kiirt sorununun ¢oziimiine yonelik tekrar bir adim atilmistir. Bu
paket kapsaminda Kiirtler kendi dillerinde siyasi propaganda yapma ve parti kurma
imkanina erismistir. Fakat Erdogan’in bu dénemde Giineydogu’da yasanan catigsmalar
hakkinda Kiirtleri tahrik edecek konusmalar yapmasi, Selahattin Demirtas’in uzlasmaya
yanagmayan sdylemleri ¢oziim siirecini olumsuz etkilemis ve ¢atismalart siddetlendirmistir

(Caylak, Ding ve Giingor, 2018: 742-743).

Bu gelismeler ile birlikte 1990 sonrasi doneme baktigimizda Tiirk sinemasinda
Kiirt ve Kiirt sorununu ele alan birgok film ¢ekilmistir. Ornegin; Reis Celik’in 1996 tarihli
Istklar Sonmesin filmi, Tiirkiye’nin dogusunda yasanan gerilla savasina ve Kiirt sorununa
dikkat ceken ilk film olma 6zelligindedir (Kilig, 2009: 6). Yesim Ustaoglu ise Giinese
Yolculuk (1999) filminde, 1990’11 yillarda Dogu ve Giineydogu bolgesindeki catigmalar
sonucunda zorunlu gog¢ ettirilen Kiirt vatandaglarin biiyiik sehirde yasadigi ayrismayi,
farkli kimliklerle karsilasmasini, kente ve insanlara uyum saglama siirecini anlatmaktadir.
Bu donemde yasanan c¢atismalar sebebiyle zorunlu go¢ magdurlarinin  kentteki
yoksulluklarinin gosterilmesi de iilkedeki gercekleri yansitmasi agisindan dikkat ¢ekicidir.
Ayrica yonetmen filmde, gecekondu mekanlarini siklikla gostererek karakterlerin
duygularini, dislanmigliklarint ve yoksunluklarini gozler oniine sermektedir. G6¢ sonucu
kentte olusan ¢ok kiiltiirlii yap1 Kiirt kimligi ekseninde ele alindiginda birlikte yasama ve
iletisim kurma sorununun zorlugunu ortaya koymaktadir (Cakmak, 2008: 47-49). Kazim
Oz Ax (1999) filminde, iilkenin dogusundaki terdrii onleme gerekcesiyle bosaltilan
koylerden birini ve bu kdyden ayrilmak istemeyen bir adamin (Zelo) hikayesini

anlatmaktadir (Boztepe, 2007: 80).

1990’1 yillarda Tiirk sinemasinda yiikselise gecen Kiirt filmlerinin sayis1 2000’li
yillarda artmaktadir. Bu donem sinemada genel olarak Kiirt kimligine vurgu yapilmaktadir
(Ulug, 2011: 74). Handan Ipek¢i’nin Biiyiik Adam Kiiciik Ask (2001) filmi, emekli yargic
Rifat Bey ile Kiirt bir cocugun hikayesini anlatmaktadir. Rifat Bey kendisini Kemalist

olarak tanimlayan cumhuriyet aydim1 bir beyefendidir. Bir giin polis tarafindan karsi
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komsusuna yapilan baskin sonucu evdeki herkes Oldiiriilmiis, sadece kiigiik Hejar
saklandig1 i¢in kurtulmustur. Kiigiik kizin kurtuldugunu fark eden Rifat Bey, kiz1 himayesi
altina almis ve Hejar’in yakinlarmi aramaya baglamistir. Basta kizin Kiirt oldugunu
bilmeyen Rifat Bey, bunu 6grendikten sonra Hejar’a zorla Tiirk¢e konusmasi konusunda
baski yapmis ve Kiirtge konusmasini yasaklamistir. Filmdeki bu sahneler de Cumhuriyet’in
kurulusundan itibaren Kiirtlere yonelik asimilasyon politikalarinin da bir yansimasidir.
Fakat tiim asimilasyon politikalar1 gibi Rifat Bey’in ¢abasi da bir sonu¢ vermemektedir.
Cabalariin ige yaramadigini goren Rifat Bey’de bu sefer Hejar’1 ‘inatg1 Kiirt’, “bitli Kiirt’
diyerek asagilamaya baglamaktadir. Filmin vermeye calistigi mesaj, hukuksal olarak
Kiirtlere karst bir¢ok ihlalin yapildigi ve bu ihlallerin kalktigi ve Kiirtlere karst daha
anlayishi olundugu zaman sorunun ortadan kalkacagidir. Ugur Yiicel’in 2004 yilinda
cektigi Yazi-Tura filmi ise catigmalarin yasandigi donemde Giineydogu’da askerlik yapan
Ridvan ve Cevher’in askerliklerinin bitmesinden sonra yasadigi travmalar1 anlatmaktadir.
Ridvan yasanan catismalar sonucunda bacagmi kaybetmis, Cevher’in ise bir kulagi
isitemez hale gelmistir. Askerden dondiikten sonra da iki karakter normal hayatlarina uyum
saglayamamakta, askerde gordiiklerini ve yasadiklarini unutamamaktadir. Bu film Kiirt
meselesine deginen bir¢ok film yapilmis olmasina ragmen catisma ortamini travmatik
boyutuyla ele alan ilk film olma 6zelligindedir. Yonetmen, yazi gelse de tura gelse de bu
savagin kazananinin olmayacagini, geriye kalanin ise savasin travmatik etkilerinin, takma
kollarin ve bacaklarin olacagint vurgulamaktadir (Cakmak, 2008: 59-73). Hiiseyin
Karabey’in Gitmek (2007) filminde Tirk bir kadinin Kiirt bir adama asik olmasi
anlatilmaktadir. Film konusu itibariyle birgok elestiri almistir. Kadinin asik oldugu i¢in
Kiirt adamin pesinden uzun bir yolculuga ¢cikmay1 géze almasi, gii¢lii karakterlerle temsil
edilen Tiirk ulusu olgusu da bu baglamda zedelenmistir. Kadin asik oldugu i¢in yolculuga
ciktiginda, yolculuk boyunca da Kiirt cografyasini yakindan tanimaktadir. Yolculuk
sirasinda dil kaynakli yasadig iletisimsizlik problemi ve bu problemi ¢dzmek i¢in Kiirtce
ogrenmeye ¢abalamasi gibi sahneler ile Kiirt halkiyla empati kurulmasina yonelik mesajlar
tasimaktadir. Miraz Bezar’in 2009 yilinda tamamiyla Kiirtce ¢ektigi filmi Min Dit/Ben
Gordiim, Turkiye’de Kiirtce ¢ekilen ilk film olma 6zelligini tagimaktadir. Filmin konusu,
catismalarin yasandifi doénemde Diyarbakir’da JITEM tarafindan anne ve babalari
oldiiriilen iki ¢ocugun yasadiklaridir. Shiar Abdi’nin yonettigi Mes/Yiiriiyiis (2011) filmi de
Kiirtce c¢ekilmistir. Film, Mardin Nusaybin’de ge¢mekte ve 12 Eyliil darbesinin yoéreye

etkisini deli bir karakter iizerinden vermektedir. Sedat Yilmaz’in Press (2011) filmi ise
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90’11 yillarda yayin hayatina baslayan Ozgiir Giindem gazetesinin Diyarbakir subesinde
calisanlarin yasadiklarini konu edinmektedir. Olaganiistii Hal doneminde mesleklerini icra
etmeye c¢alisan gazetecilerin burada yasadiklar1 baskilar, gordiikleri iskenceler ve oliimler
gozler Oniine serilmektedir. Filmin Kiirtlerin yogun olarak yasadigi bir sehirde ¢ekilmesi,
burada yasanilan olaylara izleyicinin taniklik etmesini saglamaktadir (Ulug, 2011: 74-76).
Bu filmlerin disinda Fotograf (Kazim Oz, 2001), Uzak (Kazim Oz, 2005), Son Mevsim:
Savaklar (Kazim Oz, 2008), Benim ve Roz 'un Sonbahari (Handan Oztiirk, 2009), Qirej/Kir
(Yusuf Cetin, 2011), Kayp Ozgiirliik (Umut Hozatli, 2011) gibi filmler Kiirt meselesi ve
Kiirt kimligini ele alan Orneklerdir. Sonug¢ olarak 1990 ve 2000°1i yillarda Tiirk
sinemasinda Kiirtlerin goriiniirliigli artmig ve bu donemlerde yasanan gelismeler sinemay1
etkilemistir. 1990 ve 2000 doneminde ¢ekilen filmlerin birgogunda iilkenin dogusunda
yasanan catismalarin insanlar iizerinde biraktigi travmalar, kodylerinden zorunlu gog
ettirilen Kiirt insaninin yasadigi sikintilara, kentlerde maruz kaldigi ayrimcilik ve farkl

kimliklerle olan iletisimsizlik gibi konulara yer verilmistir.
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3. BOLUM

2000 SONRASI POLITIiK TURK SINEMASINDA TASRANIN ZAMAN- MEKAN
KAVRAMI CERCEVESINDE ELE ALINISININ ORNEK FILMLER UZERINDEN
INCELENMESI

3.1. Metodoloji

3.1.1. Problem

2000 sonras1 Tiirk sinemasinda cekilen politik filmlerde, tasrada zaman ve mekan
kavraminin nasil ele alindigi calismanin ana problemini teskil etmektedir. Ele alinan
donemde tasranin sorunlu bir mekan olarak filmlerde yer almasi, Tiirkiye’de yasanan
siyasi, toplumsal gelismeler g6z Oniinde bulunduruldugunda daha anlamli bir hale
gelmekte, kavramsal olarak politik bir yone isaret etmektedir. Bu agidan Tiirkiye’de politik
sinemanin ne dl¢iide var oldugunu ya da iilkemizde politik sinema yapmanin miimkiin olup

olmadigini tespit etmek ¢alismanin alt problemini olusturmaktadir.

3.1.2. Amag

Tiirk sinema tarihine bakildiginda mevcut hiikiimetlerin politikalarinin, diinya ve
Tiirkiye’de yasanan gelismelerin, degisen toplumsal degerler ve bununla birlikte dogan
yeni fikirlerin Tiirk sinemasini sekillendirdigi goriilmektedir. Bu donemin siyasi, Sosyo-
ekonomik ve kiiltiirel politikalarmin, politik Tiirk sinemasinda nasil yer buldugunu ve
yonetmenlerin iilkedeki sorunlar filmlerinde nasil bir bakis agisiyla vermeye ¢alistiklarini

tasrada gegen filmler lizerinden degerlendirmek tezin amacini teskil etmektedir.

3.1.3. Onem

2000 sonrasi politik Tiirk sinemasinda tagrada zaman-mekan cergevesinde yapilan
kapsamli bir ¢alisma bulunmamaktadir. Bu ¢alisma alana bu yonde bir katki saglamasinin
yan1 sira 2000 sonrast politik Tiirk sinemasinin durumu ve Tirkiye’de politik sinemanin ne
kadar var olabildigi tartigmaya acilacaktir. Bu ¢aligma kapsaminda 2000 sonrasi politik
Tirk sinemasimnin donemin sosyolojik, kiiltiirel ve ekonomik bulgulari izleyiciye nasil
yansittig1 da biiyiik onem tagimaktadir. Ayrica 2000 sonras1 politik Tiirk filmlerinin tilkede
yasanan olaylara ve mevcut atmosfere nasil bir perspektiften baktig1 da ¢alismanin 6nemini

olusturmaktadir.
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3.1.4. Varsayimlar

Bu ¢alisma, 2000 sonrasi Tiirk sinemasinda tasrada gecen filmler ile donemin
siyasi, toplumsal ve ekonomik durumu arasinda bir etkilesimin oldugu 6n kabuliinden
hareket etmektedir. Bu donemde ¢ekilen politik Tiirk filmlerinin iilkede yapilan siyasi,
toplumsal politikalar gergevesinde sekillendigi ve Tiirkiye’de politik film yapmanin

zorlugu diger 6n kabuller arasindadir.

3.1.5. Siirhliklar

Bu ¢alismanin kapsamini 6ncelikle Tiirkiye’deki siyasi, sosyo-ekonomik durum ve
politik sinema iligkisini agiklamak i¢in yapilan literatiir taramasi olusturmaktadir. Ardindan
bu iliskilerin sinemaya yansimasini ortaya koymak amaciyla 2000 sonrasi politik Tiirk
filmleri ele alinacaktir. Cekilen filmlerin tamamimi ele almak ve incelemek zaman ve
calismanin kapsami agisindan miimkiin olmadigindan dolayr zaman-mekéan kapsaminda
tagrada gecen 4 politik film ¢alismada incelenecektir. Bu filmler yonetmenlerin bakis agisi,

kullanilan iislup, icerik faktorleri dikkate alinarak analiz edilecektir.

3.1.6. Evren ve Orneklem

Hazirlanan ¢alismanin evreni 2000 sonrasi Tiirk sinemasinda tasrada gecgen politik
filmlerdir. Calismanin 6rneklemi ise 2000 sonrasi ¢ekilen politik filmlerde tasrada zaman
ve mekanin ele alindigi: Sonbahar (2008), Iki Dil Bir Bavul (2008), Mustang (2015) ve
Ahlat Agact (2018) filmleridir.

3.1.7. Yontem

Bu ¢alismada arastirmanin teorik g¢ergevesini ortaya koyabilmek amaciyla ayrintili
bir literatlir taramas1 yapilmistir. 2000 sonras1 donemde {iretilmis olan dort politik film
Sonbahar (2008), Iki Dil Bir Bavul (2008), Mustang (2015), Ahlat Agaci (2018) filmleri,
19 yildir tilkede yapilan siyasi ve toplumsal politikalar kapsaminda 6ne ¢ikan etnik kimlik,
egitim, toplumsal cinsiyet ve diislince sucu gibi kavramlar temel alarak secilmistir. Filmler
konu, karakter ve mekan olarak bagliklandirilmis, ‘‘zaman-mekan’’ c¢ergevesinde ayrintilt

bir sekilde analiz edilmistir.
3.2. Bulgular Ve Yorumlar

Calismanin bu boliimiinde, 2000 sonras1 bagimsiz Tiirk sinemasinda ¢ekilen politik
filmler arasindan secilen Sonbahar (2008), /ki Dil Bir Bavul (2008), Mustang (2015) ve
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Ahlat Agact (2018) filmlerinde tasrada zaman-mekanin nasil ve ne sekilde ele alindigi
analiz edilecektir.

3.2.1. Sonbahar (2008)

3.2.1.1. Filmin Kiinyesi
Yénetmen: Ozcan Alper
Yapimci: Serkan Acar
Senarist: Ozcan Alper
Goriintii Yonetmeni: Feza Caldiran
Kurgu: Thomas Balkenhol
Siire: 99 dk

Oyuncular:

Onur Saylak Yusuf
Megi Kobaladze Eka
Serkan Keskin Mikail
Raife Yenigiil Giilefer
Cihan Camkerten Onur
Serkan Pirpir Cihan
3.2.1.2. Filmin Oykiisii

Ozcan Alper’in ilk uzun metrajli filmi olan Sonbahar’da, siyasi diisiincesinden
dolayt uzun yillar cezaevinde kalan, Hayata Donilis Operasyonunu bizzat yasayan ve
iskence goren Yusuf’un saglik sorunlarindan dolayr tahliye olduktan sonra kd&yiine
donmesi ve burada dliimiinii beklerken yasadiklar1 anlatilmaktadir. Yaslilarin ¢ogunlukta
yasadig1 koyde Yusuf vaktini en ¢ok ¢ocukluk arkadast Mikail ile gegirmektedir. Gegen
zaman karakterde biiylik bir degisim yarattig1 gibi ailesinde ve c¢evresinde de degisimler
yasanmistir. Yusuf cezaevinde iken babasi Olmiis, ablasi ve sevdigi kiz evlenmistir.
Kagirdigi zaman ve igerisinde yer alamadigi bircok olay Yusuf'un i¢ hesaplasma
yasamasina neden olmaktadir. Cezaevinde yasadiklari da Yusuf’ta kapanmaz yaralar

birakmistir bu nedenle karakter ¢ok kere tutukluluk siirecini hatirlamaktadir. Hayattan
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hicbir beklentisi olmayan ve sadece oliimiinii bekleyen, kendini buna hazirlayan Yusuf
Elka ile tanigip ona asik olunca, Elka icin son bir miicadeleye girmistir. Yonetmen bu
filmle 90’11 yillarin politik ortamin1 arka plana alarak yar1 belgesel bir lislupla bir donemi

izleyiciye sunmaktadir.
3.2.1.3. Filmin Karakterleri

Yusuf: Geng¢ yasta iliniversite egitimi igin kdylinden
| ayrilan ve ideolojik goriisii sebebiyle uzun yillar
cezaevinde kalip iskence goren Yusuf, yasadiklari
sebebiyle oldukga igine kapanik ve kendini insanlardan

soyutlamig, siirekli ge¢misi hatirlaylp i¢c hesaplasma

yasayan, bu sebeple de tahliye olduktan sonra giinliik
yasama ayak uydurmakta zorluk ¢eken, koyliiler tarafindan “anarsik” olarak tanimlanan
bir karakterdir.

Elka: SSCB’nin dagilmasiyla ge¢im sikintis1 ¢eken, kizi
ve annesine bakabilmek i¢in Giircistan’dan Artvin’e
gelen Elka, istemese de hayat kadinligi yapmaktadir.
Nafaka alamadigindan dolay1r kocasiyla goriigmek

istemeyen ve hayat savagini tek basina vermeye calisan

Elka giiclii bir karakterdir.

Mikail: Yusuf’un ¢ocukluk arkadasi olan ve tiniversiteyi
kazanamadigindan dolayr baba meslegini yapmak
zorunda kalan Mikail tasraya hapsolan bir karakterdir.
Yusuf gibi sol goriiste olan ancak onun kadar cesur

olmayan ve sistemin digina ¢ikmayan Mikail, toplumun

ona dayattigit sorumluluklar altinda ezilmektedir.

Yusuf’un psikolojisinden anlayan ve onun yaninda olan da bu karakterdir.

Giilefer: Uzun yillar boyunca oglunun cezaevinden
cikmasini bekleyen ve bu siiregte esini kaybeden yalniz
bir kadin olan Giilefer, geleneksel tasra kadininin

ozelliklerini barindirmaktadir. Namazim1 kilan, kapali,

111



giinliik ev islerini yapan kadin, oglu cezaevindeyken evin sorumlulugunu tek basina

tistlenmis, gliglii bir karakter profili ¢izmektedir.
3.2.1.4. Filmin Mekanlar

Film, Artvin’de Camlihemsin-Firtina Vadisinin bir kdyiinde ge¢mektedir. Filmin
girisinde Yusuf’un hayatinda doniim noktasi olan cezaevi goriintiileri kullanilmistir.
Cezaevinden tahliye olduktan sonra Yusuf, her seyin basladigi baba evine donmiistiir.
Odasinda genglik yillarinda savundugu ve ugruna agir bedeller 6dedigi, kendi ideolojisini

yansitan posterler ve afisler vardir.

Resim 3.1. Sonbahar/ Yusuf’un odas1

Yusuf’'un hayatin1 etkileyen Elka ile tanigmasi ise Mikail’in onu zorla gotlirdiigii
meyhane ortaminda gerceklesir. Mikail’in sarhos olmasi sebebi ile kasabada kalmak
zorunda olan iki arkadas geceyi gecirmek i¢in otel odasina gectiklerinde Elka, Yusuf’un
odasina gelir. Yusuf kendisini diger miisteriler gibi zannedip soyunmaya baslayan Elka’ya
istediginin bu olmadigin1 sdyler ve iki karakter arasinda duygusal bir bag kurulur. Otel
odasiin bir diger anlami da Elka’nin hapsolmuslugunu gostermesidir. Kadinin otel
odasinin penceresinden disariya baktigi sahnelerin sik gosterilmesi de karakterin bir hiicre
icerisindeymis gibi hissettigi ruh halini anlamak agisindan 6nemlidir.
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Resim 3.2. Sonbahar/Elka’nin tutsaklignt =~ Resim 3.3. Sonbahar/Dogaya teslim olma
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Yusufun arkadasi Mikail ile yaylaya c¢ikmasi karakterin dogaya teslim olmasini
gostermektedir. Ozellikle Yusuf’un kendini karlarin {izerine birakmasi bu teslimiyetin bir
gostergesidir. Filmin yonetmeni de yaylaya ¢ikma olgusunun filmde 6nemli bir anlatima
sahip oldugunu ve Yusuf i¢in 6zgilirligii temsil ettigini sdylemektedir (Alper, 2015:118).
Yonetmenin bu sdyleminden hareketle Yusufun yaylaya g¢ikmasi politik olandan ve

toplumsal alandan uzaklagma istegini de gostermektedir.

Resim 3.4. Sonbahar/Deniz durgun ve sakin Resim 3.5. Sonbahar/Deniz dalgali ve hirgin

Filmin 6nemli mekanlarindan birisi de iskeledir. Burada Yusuf’un duygu durumu
deniz metaforu ile verilmistir. Karakterin Olimiinii bekledigi ve hayattan kendini
soyutladig1, icine kapanik durumda oldugu zaman deniz sakin ve durgun, Elka ile
yakinlasmaya baslayip ona asik olduktan ve onu kaybettikten sonra deniz dalgali ve hirgin

gosterilmistir.
3.2.1.5. Filmin ‘‘Zaman-Mekan’> Kavram Ac¢isindan Analizi

Sonbahar filmi, Hayata Doniis Operasyonunun belge goriintiileriyle ve cezaevinde
bir askerin anonsu ile baslamaktadir: “Dikkat Dikkat! Insan hayati en degerli varliktir.
Kendinizi diigiinmiiyorsaniz, sizleri merak ve kayguyla bekleyen sevdiklerinizi, ana babanizi
ve kardeslerinizi diisiiniin. En sevdiginiz arkadaslarimizi 6liime atarak hicbir sey
kazanamazsiniz. Tamamen insani amaglarla planlanan bu miidahalede hicbirinize zarar
gelmesini istemiyoruz. Bize direnmeyiniz. Teslim oldugunuz takdirde hasta, yarali ve 6liim
orucunda olanlar derhal hastaneye nakledilecek, digerleri de F tipi cezaevierine
nakledilerek bayrama ailelerinizle goriiserek gegireceksiniz. Her seye ragmen yasamak
giizeldir.” Bu sozleri soylerken askerlerin ellerindeki silahlarla beklemesi, miidahalenin
insani boyutlarin tartisilir hale getirmektedir. Direnis, egemen ideolojinin istemedigi bir
seydir. Askerin bu anonsu da suclularin insani sartlarda yasamasi i¢in iktidarin egemenligi

altinda kalmalarini ve sistemin digina ¢itkmamalarini 6giitlemektedir. Bunun disina ¢ikanlar
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egemen giicler tarafindan baskilanmakta ve cezalandirilmaktadir. Bu noktada Bauman’in
One siirdligi “bahg¢ivan devlet” kavramini hatirlamakta yarar vardir. Kavram, sistemin
disina ¢ikanlarin cezalandirilmasi ve otekilestirilmesi adina 6nemlidir. Yazara gore devlet,
toplumdaki ahlaksal davranis kurallarini da belirlemektedir. Bu kurallar kutsal sayilmakta
ve bunun disina c¢ikanlar Gtekilestirilmektedir. Devlet memurlar1 ise bu kurallar
cergevesinde ahlak bekeisi roliine biirinmekte, var olan diizenin degismemesi igin
gorevlerini yerine getirmektedir. Bauman (1997: 42, 84 ve 126) modern devleti bir
bahceye benzetmektedir ve zehirli bitkilerin bahg¢eden temizlenmesi gerektigini
sOylemektedir. Devlet de kendisine karsi olan ve zararli gordiiklerini toplumdan
ayiklamaktadir. Diizene aykiri olanlar toplum disina itilmelidir. Bu yollar da ise
yaramadiginda devlet bu kisileri dldiirme yoluna gitmektedir. Hayata Doniis Operasyonu
da bahcedeki ayrik otlarinin ayiklanmasi i¢in yapilan bir miidahaledir. Filmin ana karakteri
de bahgedeki ayrik otlarindan biridir ve Yusuf Ozelinde bir donemin otekilestirilmis
gencliginin travmalart gozler oniine serilmektedir. Ayse Batur (2011: 9), tilkenin hayata
donemeyen politik atmosferinin  1990’lardan  giinlimiize kadar devam ettigini

sOylemektedir.

Resim 3.6. Sonbahar/Yusuf’un Hastalig1

Operasyonun belge goriintiilerinden sonra filmde kurmaca bdliime gegilmektedir.
Cezaevi koridorlarindan revire dogru yiirliyen Yusufun, doktor muayenesinden sonra
cigerlerinin iflas ettigini 6greniriz. Tam bu esnada Yusuf’un pencereden baktigi tarafta
karga goriintiisii verilmektedir. Film boyunca da Yusuf’un etrafinda karga goriilmekte ve

bir anlamda Yusuf’un azalan vaktini, 6liimiiniin yaklagtigin1 simgelemektedir. Karakterin
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cezaevinde baslayan goriintiileri ruh halini zamansal ve mekansal olarak anlamak agisindan
Oonemlidir. Yusuf’'un burada yasadigi travmalar tahliye olduktan sonra bile karakterin
hayatim1 etkilemekte, en ufak bir ayrintt zamansal acidan ona c¢ektigi acilari
hatirlatmaktadir. Mekansal agidan ise karakterin tagraya doniisti kendi kimligini ve tagranin
kent karsisindaki kimligini ortaya koymaktadir. Yusuf egemen ideolojiye ters olan siyasi
diisiincesi sebebiyle cezaevinde zorlu siiregler gecirmis, baskilanmis ve otekilestirilmistir.
Karakterin hastalig1 sebebiyle tahliye olduktan sonra tagraya doniisii de bu anlamda

onemlidir. Ciinkii tasra da kent karsisinda Otekilestirilmis, dislanmis bir mekandir.

Yusuf tahliye olduktan sonra memleketine gelir. Kdyiine gitmek i¢in bindigi
minibiiste iki yolcunun giindeminde ¢evre sorunlar1 vardir. Yolculardan biri yagan siddetli
yagmurun kiiresel 1sinmadan kaynaklandigimi ve artik diinyanin ¢ivisinin ¢iktigini,
sonunun geldigini sdylemektedir. Bir yandan da sirf siyasi diisiincesinden dolay1 senelerce
cezaevinin zor sartlar altinda yasamis, iskence gormiis, hayatinin 10 yilim kaybetmis,
bir¢ok seyden mahrum birakilmis Yusuf'un donuk yiiz ifadesi gosterilmektedir. Yusuf,
tagralilar i¢in kentin politik tarafin1 temsil etmektedir ve gegen zaman karakteri kendi
memleketinde bir yabanci haline getirmistir. Tasranin kiigiik yapisindan kaynakli olarak
herkesin birbirini tanimasindan dolayi, buraya gelen bir yabanci (Yusuf) merak konusu

olmakta, kibar yolla kim oldugu sorgulanmaktadir.

Resim 3.7. Sonbahar/Tagraya hapsolmusluk Resim 3.8. Sonbahar/Disaridaki cezaevi

Yusuf eve geldiginde annesini divanin iistiinde disariy1 seyrederken bulur. Bu bir
anlamda karakterin annesinin de tasraya hapsolmuslugunu gostermektedir. Annesinin
icerisinde yer aldig1 dag, tas, ev kendi sinirlarim1 ¢izmekte ve baska tiirlii bir cezaevinin
icerisinde yer aldigim1 gostermektedir. Yusuf’un da durumu bundan farkli degildir.
Karakterin odasinin penceresindeki parmakliklardan disariyr seyredisi onun sinirliliklarini

belirlemektedir. Yusuf'un odasinda uyuyamayisi ve uyumak icin disariya cikist da bir
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anlamda uzun yillar kapali bir yerde kalmasinin travmatik boyutlarin1 gostermektedir.
Sevcan Sonmez (2015: 26), “Travmatik anilar, siradan anilara ya da geg¢mise ait baska
tizticii olaylarin anmilarina benzemez, agwrdir, yiizlesilmesi zordur, bilin¢altina itilmis ve
bastirilmigtir” demektedir. Yusuf’'un devamli kendini cezaevindeymis gibi hissetmesi,
yasadig1 olaylarin agirligindan kaynaklanmakta ve bundan dolay1 karakter kapali alanlarda

kalmak konusunda zorluk ¢ekmektedir.

Resim 3.9. Sonbahar/Yusuf’un sessizligi Resim 3.10. Sonbahar/Dalgin bakislar

Yusuf’un cezaevinden c¢iktigini 6grenen komsular aksam ziyaretine gelmistir.
Tasranin tipik 6zelliklerinden olan birbirine bagli komsuluk iligkileri de bu sahnede agikca
goriilmektedir. Fakat komsularin tek merak ettigi sey F tipi cezaevlerinde kag kisi kaldig
ya da suglulart biitiin giin hiicrede tutup tutmadiklaridir. Kimse Yusuf’un cezaevinde
yasadiklarin1 sormamaktadir. Yusuf, kalabaligin i¢inde etrafa dalgin bir sekilde bakmakta
ve kiyida kosede oturmakta, sessiz bir sekilde etrafindaki konusmalar1 dinlemektedir.
Yusuf ¢ok konugsmamakta ve sessiz hali film boyunca da siirmektedir. Burada sessizlik bir
anlatim araci olarak karakterin ruh halini ifade etmektedir. Karakterin yasadig1 zorluklar ve
gordiigii iskenceler ona ge¢misi hatirlatmakta ve sessiz  kalisinin  sebeplerini
olusturmaktadir. Hatirlama ve unutma pratikleriyle ilgilenen bu filmde sessizlik de
kagmilmaz bir motif olarak izleyiciye sunulmaktadir (Koksal, 2016: 99). Yusuf’un
sessizligi ise onun yasadigl travmalar izleyiciye aktarmak agisindan onemli bir anlatim
aracidir. Komsgularin evlerine giderken duyulan ayak sesleri ile Yusuf’un cezaevinde
askerlerin ayak seslerini hatirlamas1 ve gece riiyasinda kabuslar gérmesi yine bu travmatik
ruh halinin etkisinden kaynaklanmaktadir. Genel olarak karakterin kadrajda hep kiyida
kosede kalmis hali de onun sistem tarafindan dislanmis, Otekilestirilmis halini

gostermektedir.
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Resim 3.11. Sonbahar/Kabus Resim 3.12. Sonbahar/Dogaya teslimiyet

Yusuf’un yine odasinda uyuyamayip disarida uyudugu bir giinde Onur onlarin
ziyaretine gelmistir. Onur ortaokul ¢aglarinda bir ¢ocuktur ve Yusuf’la olan sohbetinde
matematik dersinin kotii oldugundan bahsetmektedir. Yusuf, Onur’a matematik dersi
vermeyi teklif etmektedir. Karakterin ¢ocuga matematik dersi konusunda yardim etmesi
hayata tutunma, kendi yagami i¢in bir amag¢ edinme c¢abasini da gostermektedir. Onur ile
devam eden konugsmasinda ¢ocuk ona bunca yil nerede oldugunu sormaktadir. Cezaevinde
oldugunu sdyleyen Yusuf’a karsilik Onur, “Cezaevi nerede uzakta mi?” sorusunu sorar.
Bunun cevabin1 yonetmen sonraki sahnelerde Yusuf ile Mikail’in konusmasinda
vermektedir. Mikail’in Yusuf’a “Ben de iiniversite olmayinca babamin yaninda ige girdim.
Giiya ii¢ bes ay takilip kacacaktim, sonra baktim on yil olmug. Bakma bura da baska tiirlii
hapishane” demesi, tasranin cezaevinden farkli olmadigini gostermektedir. Burada
yasayanlar tasranin yavas, monoton, ice doniik akisinda hapis hayati yasamaktadir. Bu

anlamda cezaevi sanildigi kadar uzakta degildir.

Carsiya indigi bir giinde Yusuf, kitap almak i¢in kirtasiyeye girer ve Elka ile ilk kez
karsilagir. Rus romani arayan kadina yardimei olan Yusuf’a kirtasiyeci, kadinin arkasindan
“Valla bunlarin orospular: bile kiiltiirlii abi” demistir. Bu sahne tagranin geleneklere bagli,
kendisine yabanci olana karsi onyargili, dar goriislii yoniini temsil etmektedir. Tasrada
kadin, namus kavrami iizerinden tanimlanmakta ve Elka’nin hayat kadini olmasi
kirtasiyecinin kadint “okumus orospu” olarak goérmesine sebep olmaktadir. Tasrali kadin
cocuklarina annelik, kocasina kadinlik ve evinin islerini yapmakla miikelleftir. Kasabaya
inen, burada vakit geciren, bir bakima sokagin sahibi olan erkektir. Elka’nin bir kadin
olarak arkadas1 Maria ile birlikte sokaga yani erkeklerin alanina ¢ikmasi ve hayat kadinligi
yapmasi, kirtasiyecinin onu bu sekilde tanimlamasina neden olmaktadir. Elka’nin yaptigi

ig, tasralinin ahlaki degerlerine uymadigindan dolayr karakter toplum tarafindan
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dislanmaktadir. Nuri Bilgin (2007: 187), “Otekini mesrusuzlastirma, otomatik olarak
kendini  mesrulastirmayr  saglar” demektedir. Yusuf’un, kirtasiyecinin sdzlerine
sinirlenmesi de kendisi gibi Otekilestirilmis, dislanmis Elka ile 06zdeslesmesinden

kaynaklanmaktadir.

Resim 3.13. Sonbahar/iki 6tekinin karsilasmasi

Yusuf’un Elka ile tekrar karsilasmasi, Mikail’in 1srartyla gittikleri meyhanede
gerceklesmektedir. Yusuf’un lavaboya gittigi bir anda Mikail, ise ¢ikan Elka ve arkadasi
Maria’yr masalarina davet etmektedir. Gece sonunda Mikail’in sarhos olmasiyla iki
arkadas geceyi ge¢irmek i¢in kasabadaki bir otelde kalmaktadir. Yusuf, otel odasindayken
Elka odasina gelir, parasinin 6dendigini sdyler ve soyunmaya baslar. Elka’y1 engelleyerek
istediginin bu olmadigini sdyleyen Yusuf karsisinda kadin sasirmaktadir. Daha sonra
sohbet etmeye baslayan iki karakterin en 6nemli anlarindan biri de Elka’nin Yusuf’a “Peki
sen en giizel yillar: sosyalizm istedin de hapiste yattin? Sen delisin?” dedigi sahnedir.
Elka’nin sosyalist rejimi yasayip hayal kirikligina ugramast ve SSCB dagildiktan sonra
maddi sikintilar ¢ekmesi, bu sebeple iilkesinden ayrilip burada hayat kadinligi yapmasi
acisindan Yusuf’a soyledigi s6z anlamhidir. Sevilay Celenk, Sonbahar’a Agit yazisinda
Yusuf ile Elka’nin otel odasindaki sohbetini “sosyalizmin Sovyet tecriibesine en agwr
bedeli ddeyen  kadinlarin  dramiyla  karsilasma”  diyerek  degerlendirmektedir

(www.bianet,org, 11.05.2019). Yusuf’un {itopyasi haline gelen sosyalizmi bizzat yasayan

Elka i¢in bu ideoloji bir hayal kirikligi olmus ve kadin istemedigi bir isi sirf ¢ocuguna
bakabilmek i¢in yapmak zorunda kalmis, tipki Yusuf’un sosyalizm ugruna &tekilestirilmesi
gibi toplum tarafindan otekilestirilmistir. Bu anlamda otel odasi, toplum tarafindan

dislanan, 6tekilestirilen iki karakterin karsilasma mekani olmasi agisindan 6nemlidir.

118


http://www.bianet,org/

Kasabadan eve dondiikten sonra Yusuf’un annesi ile konusmasinda annesi,
babasinin ona 6lmeden once kirgin oldugunu sdylemekte ve hapisteyken onu ziyaret
etmemesinin bu kirginliktan, kizginliktan kaynaklandigini ifade etmektedir. Annesinden
duyduklart Yusufun i¢ hesaplasma yasamasina neden olmaktadir. Aile fotograflarina
baktigi sahne, kaybettiklerinin arkasindan yasadigi {iziintiiyli gostermektedir. “Aile
fotografi, mahremiyet duygusuyla perginlenmis bir ézel alan nesnesidir; kolektif bir
vapilanmadan ortaya ¢ikan aile belleginin hem koruyucusu hem de kurgusunun yansiyan
goriintiileridir” (Erkonan, 2014: 123). Yusuf onceki sahnelerde cezaevindeyken ailesine
yazdig1 mektubu da bulmustur. Buldugu mektuplar karakterin ge¢cmisiyle yiizlesmesine,
yasadiklarin1 tekrar hatirlamasina neden olmustur. Aileye ait bir ani, bellekte sadece o
andaki sekliyle ortaya ¢ikmamakta, ondan Oncesi ve sonrasinda yasanilanlarla
sekillenmektedir (Halbwachs, 2016: 197). Yusufun aile fotograflarina bakarken ve
babasina yazdigr mektubu okurken hissettigi duygu onu sadece o ana gotlirmemektedir.
Yusuf, kaybettigi on yilin onda biraktig1 psikolojik tahribatla da anilarima bakmakta ve
hatirlamaktadir. Karakterin 6grencilik fotograflarina baktigi sahnede ise yonetmen filmin
basinda oldugu gibi belge goriintiileri kullanmis, o donemde yasanan Ogrenci
yiirliylslerine, eylemlere ve sokaga tasan siddete yer vererek, yasanilanlarin gercekeiligini
filmin anlatim1 agisindan desteklemistir. Bu sahneler filmdeki zaman kullanimi1 agisindan
onemlidir. Karakterin yazdigi mektubu bulmasi, aile ve genclik fotograflarina bakmasi, F
tipi cezaevleri hakkinda ¢ikan haberi izlemesi onu ge¢mise gotiirmekte, yasadiklarim

hatirlatmakta ve i¢ hesaplasma yasamasina neden olmaktadir.

Resim 3.14. Sonbahar/Yusuf ve Cihan bulusmasi
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Yusuf’un ge¢misi hatirlayarak yasadigi i¢ hesaplasmaya ragmen ayni ideolojiyi ve
kaderi paylastigi ¢ocukluk arkadasi Cihan’la bulusmasi, karakterin miicadeleci tarafini
anlamak acisindan onemlidir. Cihan’la konusurken arkadasi ona, “Abisi ne yapalim?
Hayattan bizim payimiza da bu diistii. Ama hi¢cbir sey bosuna degildir. Yine yasanmast
gerekiyorsa yine yasariz” demektedir. Bu konusma iki arkadasin da girdigi miicadeleyi
kaybetmelerine ragmen pisman olmadiklarii gostermektedir. Sonraki sahnelerde de
Yusuf’un birgok seyi kaybetmesine neden olan sosyalizm inanci ve hayranlig: televizyonda
Rus patencilerin yaptiklar1 kugu balesi ve Vanya Dayr’y1 izlemesinde goriilmektedir.
Vanya Day filmindeki kadmin “Ne yapalim Vanya Dayi? Yasamak gerek. Istemesek de
yasayacagiz Vanya Dayi. Oniimiizde ¢ok uzun giinler, bolca aksamlar var. Alinyazimizin
biitiin siavlarina sabiwrla katlanmaya ¢alisacagiz. Baskalar: icin ekip bigecegiz.
Dinlenmek bilmeden ¢alisacagiz. Ecel saati gelip ¢atinca, uysalca veda edecegiz ve orda
soyle diyecegiz: diinyada aci ¢ektik, ¢cok gozyasi doktiik, biiyiik iiziintiiler yasadik. Tanrt
acryacak bize ve ikimiz sevgili dayicigim yasamaya baslayacagiz. Parlak, giizel, sevimli bir
hayatimiz olacak. Buradaki mutsuzluklarimizi sevecenlikle hosgoriiyle hatirlayacak ve
gecmige giiliimseyerek bakacagiz” sdzleri Yusuf’un i¢ sesi gibidir ve karakterin sosyalizme
olan inancini vurgulamaktadir. Yusuf, sosyalist miicadelenin igerisinde yer alarak birgok
acilar yasamis olmasina ragmen bu ideolojiye siki sikiya baglidir. Karakter bu inang
dogrultusunda yara almis olmasina karsin, kiigiik cocuga matematik dersi vererek, eski
esyalarin arasindan buldugu tulumu tamir etmeye calisarak, bir sekilde yasama tutunmaya
ugragsmaktadir. Yusufun tulumu tamir etmeye ¢abalamasi, karakterin hastaligi g6z 6niinde
bulunduruldugunda énemli bir detaydir. Iflas etmis cigerlerine ragmen tulumu iiflemesi ve
onu tamir etmesi, 0llime inat hayata baghligin1 gostermektedir. Fakat Yusuf’un yasadigi
acilarin derinligi fazla ve biraktigi hasar biiyiiktlir. Film boyunca karganin Yusuf’un
oldugu ¢ogu karede yer almasi, babasinin mezarina dogru yiiriirken sararmis yapraklarin
etrafina diismesi ve evin iginde saat sesinin belirgin duyulmas: karakterin kalan az
zamanini simgelemektedir. Ozellikle filmin sonlarmna dogru saat seslerinin Yusufun

odasini doldurmasi karakterin 6liimiiniin habercisidir.
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Resim 3.15. Sonbahar/Yusuf ve Mikail’in sohbeti

Yusuf uzun zamandir Mikail’e yaylaya ¢ikmak icin israr etmektedir. Arkadasinin
israrin1 kabul eden Mikail, Yusuf ile yola ¢iktiklarinda yolda yasli bir tanidig1 goriir ve
arabaya alirlar. Yaghh adam Mikail’e Yusuf’u gostererek “Ula Mikail, bu delikanli kimdir
bunu ¢ikaramadim?” diye sordugunda Mikail, Cemal amcanin hapisteki oglu cevabin
verir. Yagli adam hatirlayarak Yusuf’'u anarsik olaylara karisan kisi olarak
tanimlamaktadir. Tagranin politik olana tavri da bu sahnede agik¢a goriilmektedir. Tasra
genel olarak hep kentin golgesinde yasamis olmasina ragmen merkezle uyum igerisinde
olmustur. Bu nedenle Yusuf ideolojisi sebebiyle kentten dislandig1 gibi tasradan da anarsik
olmasi sebebiyle diglanmaktadir. Tagralinin da Yusuf’a tavri; onu anlamak, aralarina almak
yerine anarsik diyerek otekilestirmek olmustur. Iki arkadasm yayladaki eve geldiginde
yaptiklar1 sohbet de 1990’lardan sonra kentte olsun tasrada olsun insanlarin daha kendi
iclerine doniik yasamasi ve yalnizlagsmasini vermesi agisindan dnemlidir. Mikail, Yusuf'ile
konusmasinda “Eskiden dogru ya da yanlis bir yasama, bir sosyalizm umudu vardi. Simdi
onu da yaktilar, yiktilar (Yusuf gibi). Karilar simdi orospuluk yapryor. Erkekler de fabrika
demirlerini yagmalayp satryor” demektedir. Mikail’in bu sdylemi toplumsal degerlerin
giderek yok olmaya baglamasini, bireylerin yalnizlasmasinit ve aralarindaki mesafelerin
artmasini, karakterin bu gidisattan duydugu hayal kirikligin1 vurgulamaktadir. Tagra, ahlaki
degerlerin siki korundugu, insani iliskilerin kuvvetli oldugu mekandan, Mikail’in
sOylemiyle bu degerlerin kentte oldugu gibi 6rselendigi, bireylerin giderek yalnizlastigi bir
mekana evirilmistir. Ayrica iki arkadasin gittikleri yayla evi toplumsal ve bireysel

konularin sorgulandigi bir mekéan olarak konumlanmastir.

Yusuf’un yayla doniisii durumu agirlasmistir. Karga sesi filmde daha baskin bir
sekilde duyulmaya baslamistir. Ertesi giin Yusuf, annesinden kdyden birinin 6ldiiglinii

Ogrenir ve cenazesine katilir. Burada kadinlarin aglayip, agit yakmalarini izleyen Yusuf,
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bir bakima da kendi cenazesini izlemektedir. Cenazeden sonra Yusuf, otele Elka’nin
yanma gider. Karakter bir sekilde Elka ile hayata tutunmaya ¢alismaktadir. Iki 6tekiyi bir
araya getiren otel odasi onlar1 daha fazla birbirine yaklagtirmaktadir. Yusuf ile Elka burada
sevisir ve sevistikten sonra yatakta cenin pozisyonunda uyuma goriintiileri verilir. Aci
¢eken ve birbirlerini iyilestirmeye c¢alisan bu iki asigin uyuma sahnesi onlarin

savunmasizligimi gostermektedir.

Resim 3.16. Sonbahar/Dogaya haykiris Resim 3.17. Sonbahar/Yusuf’un ¢aresizligi

Yusuf, durumunun agirlastigr bir giinde, annesinin komsularma onu evlendirmek
istedigini sdyledigi konusmalar1 duymaktadir. Bu sahnede saatin sesleri Yusuf’un odasini
kaplamakta, annesi onu evlendirmek istese de karakterin Olimiiniin yaklastigi mesajt
verilmektedir. Yusuf ise Elka’ya asiktir fakat kendisi i¢in kaginilmaz sonun da farkindadir.
Bu gergekligin altinda ezilen Yusuf, Mikail’in arabasim1 alarak hizla silirmeye
baslamaktadir. Kafasinda hem askerin anonsu, hem annesinin sézleri, hem Elka’nin
sOzleri birbirine karigsmaktadir. Yusuf daha fazla dayanamayarak arabayir durdurur ve
dogaya karsi haykirir. Bu bir anlamda onun kaybettigi 10 yilinin, tiim yasadiklarina
ragmen bir kadin1 sevmenin ve onu kaybedecek olmanin ¢i1gligidir. Etrafin1 saran daglarin
yaninda Yusuf kiigliciik goriinmektedir. Karakterin dogaya karsi kadrajda kiigiiciik

goriinmesi onun garesizligini gostermektedir.
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Resim 3.18. Sonbahar/Yusuf’un olimi

Yusuf, Elka ile tanigmadan 6nce 6liimii kabul etmis bir karakterdir. Elka ile tanisip
ona asik olmasi karakterin hayatta kalma istegini de arttirmaktadir. Filmin sonlarma dogru
iskelede Yusufun yanina gelen Elka’nin ona “Keske her seyi geride birakip uzun bir
yolculuga ¢ikabilseydik seninle” demesiyle Yusuf, arkadasi Mikail’in yanina giderek
pasaport konusunda yardim istemekte ve Elka i¢in tekrar hayata tutunarak miicadele
etmektedir. Fakat Elka vizesinin siiresi bittigi icin iilkesine déonmek zorunda kalmistir.
Yusuf pasaportu almis olmasina ragmen Elka’nin gittigini 6grenir. Karakter garesizce
evine doner ve bu sahneden sonra sonbaharin bittigi, karlarin daglar1 kapladig1 gortintiiler
verilir. Mevsim artik kistir ve Yusuf’un yolculugu bitmek {izeredir. Son sahnede Yusuf,
tulumu tamir etmis ve c¢almaktadir. Oglunun tulumu ¢almasini dinleyen annesi ayaga
kalkarak pencerenin parmakliklarindan disar1 bakmakta ve digsarida Yusuf’un tabutu
taginmaktadir. Boylelikle Yusuf’un hapsolmuslugu cezaevinde baslayarak tasrada oliimii
ile birlikte son bulmustur. Yusuf’un 6limi bir kusagin oliimiinii de simgelemektedir.
Ekranda “Her daim diisleri pesinde kosan sabirsizlik zamanimin giizel ¢ocuklarina...”
yazis1 goriiniir ve ekran kararir. Yonetmen bu yazi ile kendi politik tavrini da ortaya

koymaktadir.
3.2.2. iki Dil Bir Bavul (2008)

3.2.2.1. Filmin Kiinyesi

Yonetmen: Orhan Eskikdy, Ozgiir Dogan
Yapimer: Orhan Eskikdy, Ozgiir Dogan
Senarist: Orhan Eskikoy
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Goriintii Yonetmeni: Orhan Eskikoy
Kurgu: Orhan Eskikdy
Siire: 81 dk

Oyuncular:

Emre Aydin Emre Hoca
Ziilkif Yildirim Ogrenci Ziilkiif
Rojda Huz Ogrenci Rojda
3.2.2.2. Filmin OyKkiisii

Orhan Eskikdy ve Ozgiir Dogan’in ortaklasa ¢ektikleri bu belgesel® film, meslek
hayatina yeni baglamig Emre 6gretmenin atandigi bir Kiirt kdyiinde 1 y1l boyunca buradaki
cocuklara Tiirk¢e 6gretme cabasini anlatmaktadir. Kentin olanaklarina alismis olan Emre,
atandig1 koyde yoklukla karsilagmakta ve buraya alismak konusunda sikinti ¢ekmektedir.
Ogrencilerinin Tiirkce, kendisinin de Kiirtce bilmemesi Emre’nin ¢ocuklarla iletisim
kurmasini zorlagtirmaktadir. Baslangicta biiyiik bir sevkle ¢ocuklara Tiirk¢e Ogretmeye
calisan Emre, basarili bir sonuca ulasamadigin1 gordiikge caresizlige kapilmaktadir. 1 yilin
sonunda az da olsa Emre dgretmen ve 6grencileri, birbirini anlamaya baslamaktadir. Ozgiir
Dogan (2009: 121) filmde, Emre 6gretmenin yasadigi zorluklar1 anlatilmasmin yanm sira
kendi hayat hikayesini ve ilkokuldaki Ogretmenlerinin hikdyesini de anlattigini
belirtmektedir. ki Dil Bir Bavul’da Emre dgretmen araciligiyla ana dildeki egitim sorunu,
iki farkli kiiltiir arasindaki ugurum ve Tiirkiye’deki egitim sisteminin insanlari tek

tiplestirmeye dayal1 yapis1 gézler oniine serilmektedir.

! jki Dil Bir Bavul tiirii belgesel olarak nitelendirilmesine ragmen birgok goriis filmin kurmacay da
igerisinde barindirdig1 yoniindedir. Yonetmenler filmin belgesel oldugunu iddia ederek, Emre 6gretmenin ve
Ogrencilerin hareketlerine ve konusmalarina higbir sekilde miidahale etmediklerini ve ¢ekimleri
tekrarlamadiklarini, zaman ve mekanda oynama yapmadiklarini séylemektedir. Ancak ydnetmenler 7ki Dil
Bir Bavul’un belgesel oldugunu iddia etmis olmalarina ragmen Orhan Eskik6y’iin film i¢in “yaratict bir
yorum” ifadesini kullanmasi filmin kurmaca y6niinii de kabul ettiklerini gostermektedir. Ayrica filmin diger
yonetmeni Ozgiir Dogan, filme baslamadan 6nce yazdiklari tretmana baglh kaldiklari ve bagindan beri
kafalarinda belirledikleri gorselligi elde etmeye calistiklarini soylemektedir. Bu anlamda film igerik olarak

belgesel tiirline uygun olmasina ragmen gorsellik olarak kurmacaya yakin olmaktadir (Ertiirk, 2012: 122-126
ve 129-131).

124



3.2.2.3. Filmin Karakterleri

Emre: Universiteden yeni mezun olmus Emre,
Ogretmen olarak atandigi Kiirt koyiine hem Kkiiltiirel
olarak hem de yasam standartlarinin diisiik olmasi
sebebiyle uyum saglayamayan, zorluk c¢eken bir

karakterdir. Kendisinin Kiirtce 6grencilerinin de Tiirkge

bilmemesi Emre’nin onlarla iletisime gecememesine ve
karakterin giderek caresizlesmesine neden olmaktadir. Kaldig1 koyiin olanaksizliklar1 ve
buradaki insanlarla iletisim kurma gii¢ligli de Emre’yi yalmizlagtirmaktadir. Ancak
Emre’nin tim sikintilara ragmen yilmayarak ¢ocuklara Tiirkce 6gretmeye ¢alismasi onun
ozverili bir kisilige sahip oldugunun da gdstergesidir. Emre’nin 6gretmen olmasi ve devlet
adina calismasi1 onu koyliler tarafindan saygi duyulan ve ciddiye aliman bir kisi

yapmaktadir.

Ziilkiif: Sergiledigi dogal davraniglar, rahat ve

| umursamaz tavirlariyla siniftaki diger oOgrencilerden
ayrilan Ziilkiif, okulun baslarinda Tiirkce 6grenmeye
direnen bir Ogrencidir. Emre ona Zilkif diye

seslendiginde cocuk tepki vermemektedir. Ciinkii o

adinin hep Zilkif diye s6ylenmesine alisiktir. Ziilkiif’iin
Emre ders anlatirken sergiledigi umursamaz ve haylaz tavirlar1 kimi zaman &gretmeni
cileden ¢ikarmaktadir. Ogretmeni onu uyardiginda ¢ocuk arkadaslarma doniip
siritmaktadir. Karne giinlinde de 6gretmeninin ona yazin kitap okuyacak misin? sorusuna

karsilik hayir demekte, ailesine karneyi gosterdikten sonra yere atmaktadir.

Rojda: Emre 6gretmeninin okumay1 égrenme konusunda
en umutlu oldugu &grencilerinden olan Rojda, utangac,
sessiz ve uysal bir kizdir. Okumay1 6grenmeye hevesi olan

kiz evde oOgrenmek i¢in calisirken bir yandan da

kardeslerine bakmakta ve annesine ev islerinde yardimei

olmaktadir. Cabalariyla okumay1 yarim yamalak da olsa
O0grenen Rojda, karne giinlinde Ogretmenine yaz tatilinde de ders calisacagim

sOylemektedir.
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3.2.2.4. Filmin Mekanlar

Film, Sanlrfa’nin Siverek Ilgesinin Demirci kdyiinde cekilmistir. Filmde temel
mekan da Demirci koyldiir. Taslik ve bozuk koy yollari, genis ve alabildigine uzanan
bozkirlar, koyliilerin kaldig1 tas evler, ¢alisma yerleri olan tarlalar, hayvanlarini otlattiklar
meralar filmin kamerasina yansiyan mekanlardir. Bu yerler bakimsizdir ve koyliilerin

sefaletini gostermektedir.

Resim 3.19. [ki Dil Bir Bavul/Demirci Koyii

Emre’nin okulun yaninda kaldigi ev de kiigiik, bakimsiz ve pistir. Evin
¢cesmesinden su akmamakta, cogu zaman Emre’nin telefonu ¢ekmediginden annesiyle
konusmas1 yarida kalmakta, kis geldiginde ise evinde giinlerce elektrik olmamaktadir.
Ayrica burada yalniz olan 6gretmen evde her isini kendi yapmaktadir. Emre’nin kaldig1 ev

onun i¢in memnun olmadig1 bir mekandir.

Resim 3.20. /ki Dil Bir Bavul/Emre’nin evi  Resim 3.21. 7ki Dil Bir Bavul/Kdy okulu
Filmin 6nemli mekanlarindan olan Emre’nin 6gretmenlik yaptigi kdy okulu ise
daha ¢ok Emre’nin Ogrencileriyle kimliksel ve dilsel olarak catistigi bir mekan olma
ozelligi tasimaktadir. Okulun igerisinde sadece tek bir sinif bulunmakta ve 1. Siniftan 5.

Smifa tiim Ogrenciler burada yer almaktadir. Emre’nin 1 yillik zorlu egitim siirecinin
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gosterildigi bu mekan yer yer 6gretmenin caresizligini yasadigi yer yer de g¢abalarinin

karsiligini aldigi, 6grencileriyle yakinlastig1 bir yerdir.
3.2.2.5. Filmin ‘‘Zaman-Mekan’’ Kavram Acisindan Analizi

Iki Dil Bir Bavul filmi, bir minibiisiin tasranin engebeli yollarinda ilerledigi
goriintiilerle  baslamaktadir. Kameranin merkezinde Emre 6gretmenin  bavulu
bulunmaktadir. Filmin agilisinda ilk olarak Emre’nin bavulunun gosterilmesi bir yandan
filmin adimna isaret etmektedir, bir yandan da karakterin esyalarini tagimasiin yaninda bir
kiiltiiri ve yasam bi¢imini tasidigini1 gdstermektedir (Bostan, 2013: 198). Bu agidan bavul

metaforik bir anlama da sahiptir.

Resim 3.22. Iki Dil Bir Bavul/Filmin agilist ~ Resim 3.23. 7ki Dil Bir Bavul/Mekanla
ilk catisma

Emre okula geldiginde 6nce okulun yaninda kalacagi yere bakmaktadir. Evin igi
cok bakimsiz ve pistir. Okula baktiginda tek bir sinifin oldugunu gérmektedir. Evin i¢i ve
okul tipk1 koy gibi bakimsizdir ve Emre’nin bulundugu yerde su bile yoktur. Karakterin
bulundugu mekanla catismasinin ilk gostergeleri olan bu yokluk hali de kent karsisinda
tagranin bulundugu konumu o6zetler niteliktedir. Kentin modern goriintimiinden uzak bu
koy karsisinda Emre’nin ugradigi hayal kirikligi annesiyle yaptigi telefon goriismesinde
yansitilmaktadir: “Highir sey yok ya hichbir sey. Yani ben kéye gelecegimin farkindaydim.
Koye c¢ikacagimi da biliyordum ama ben bu kadar kétii bir yer hayal etmemistim. En
azindan suyum olur diyordum. O bile yok yani.” Ertesi giin de mekanla olan derdi
kendisini ziyaret eden iki koyli ile ettigi sohbette devam etmektedir: “Su yok elimin
altinda. Cesmeden akmiyor. Ben ilk defa Dogu’ya geliyorum. Acayip geliyor bu haliyle.
Ben Bati’da biiyiimiisiim. Biiyiik biiyiik apartmanlarin ig¢inde. Neye atsam elimin

altindaydi.” Emre bunlar1 soylerken koyliiler giilimsemektedir. Emre’nin bu ortama
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yabanci oldugu gibi koyliiler de onun anlattig1 seylere yabancidir. Bu sahne tasra ve kent

arasindaki zithig1 da gézler 6niine sermektedir.

Ik giin okula dgrencilerden hicbiri gelmemistir. Emre tek tek 6grencilerin evlerine
gitmektedir ancak higbirini evde bulamamaktadir. Cocuklar tarlada ¢alismaktadir. Tagrada
gecim cogunlukla tarimla saglanmaktadir ve kiiciik biiylikk demeden evin her iiyesi
calisarak eve katki yapmaktadir. Emre’nin 6grencilerinden olan Eyiib’ii bularak yarin
okula gelmeleri gerektigini sdylemesi ile cocuklar ertesi sabah hazirliklarini yaparak okula
gelmektedir. Okulda tek bir sinif olmasindan dolayr Emre 1. Siniftan 5. Sinifa 6grencileri
gruplayarak ayr1 siralara oturtmaktadir. Emre ilk olarak &grencilere “Tiirkce biliyor
musunuz?” diye sormakta, Ogrenciler ifadesiz bir sekilde Ogretmenlerinin yliziine
bakmaktadir. Karakterin yasadig: ikinci kirilma da tasra da yasadig: iletisimsizliktir. Emre
ogretmen Tiirkiye topraklar icerisinde olmasina ragmen tamamiyla kendisine yabanci olan
bir yerdedir. Ogrencilerini tamimak igin sordugu sorularda sdyledikleri isimler ona gok
garip gelmektedir. Ornegin bir 6grencisinin ismi Rojda, annesinin ismi ise Hanuz’dur.
Emre ise isimleri duydugunda “O ne ya?” diye tepki vererek bulundugu yere olan
yabanciligini ifade etmektedir. Oysa o yore insan1 i¢in bu isimler ¢ok normaldir. Emre’nin
Ogrencilerine yonelik yabanciliginin yaninda 6grencileri de 6gretmenlerini, konusmasi ve

giyimiyle kendilerine yabanci gormektedir.

Resim 3.24. Iki Dil Bir Bavul/Kiirtgenin ~ Resim3.25. Iki Dil Bir Bavul/Tiirk Bayragi

yasaklanmasi

Ogrencileri ile tanismak konusunda basarisizliga ugrayan Emre, smif kurallarini
sayarken ilk dedigi sey sinifinda Kiirtce konusulmasini istemedigidir. Emre’nin “Kiirtce
konusmayin” dedikten sonra alt acidan dalgalanan Tiirk bayraginin ihtisamli goriintiisii
verilmektedir. Zafer Toprak (2012: 560), 1925°e¢ kadar Kiirtce konusulmasinin Tiirk
topraklarinda bir problem teskil etmedigini ancak Seyh Sait isyaniyla birlikte Kiirt¢enin

devletin iicra yerlerinde konusulan bir dil olarak kaldigin1 ve bu halka Dag Tiirkleri
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konustuklar1 dile de Dag Tiirk¢esi dendigini sdylemektedir. Bu yilizden Dag Tirkcesi
konusulan yerlerde Tiirkgenin yayginlagsmasi ve burada kalic1 olmasi i¢in okullar 6nemli
bir yere sahiptir. Emre 6gretmenin de aslinda yapmaya ¢alistig1 bu iicra koyde Tiirk¢eyi
yayginlastirmaktir. Sinifta Kiirtce konusulmasini yasakladigi goriintiiden sonra okulun
oniinde dalgalanan Tiirk bayraginin gosterilmesi alt metinde bu diisiince yapisini agiga
cikarmaktadir. Yavuz Kiiciikalkan (2016: 201-202) da Cumbhuriyet rejiminin egitimi,
toplumu ortak bir kimlik altinda toplamada, ulus insa etmede, somiirgeci devletlerle
miicadelede ve ¢agdaslasmada kullandigim1 sdylemektedir. Anadolu’da 6zellikle Siverek
gibi Tirkceye yabanci olan yerlerde bu dilin yayginlagtirilmasi ¢abasi iilkenin Dogu
bolgesini muasir seviyeye getirme amaci da tagimaktadir. Fakat Emre’nin karsilastigi
durum zorludur. Cocuklara sordugu sorulara hep Kiirtge cevaplar alan Emre, annesi ile
olan konusmasinda Ogrencilerinin Tiirkce konusamamasindan dert yanmaktadir:
“Konusuyon ama bosa konusuyon gibi oluyor. Hi¢cbir sey anlamiyorlar. Ben nasil ders

b

anlaticam. Béyle bakiyorlar. Higbir sey anlamiyorlar.” Annesiyle olan bir diger
konusmasinda ise durumun ortada oldugunu, basta onlara okuma-yazma Ogretmeyi
amagladigini sdylemektedir. Aslinda Emre cocuklara sadece Tiirkge Ogretmemektedir.
Ornegin, ertesi giin smiftaki dgrencilerin arasma yeni katilan Canan kalemini agarken
Emre ona ¢Op tenekesinin oraya gidip agmasini sdylemektedir. Kii¢iik kiz i¢in normal olan
bu eylem Emre i¢in yanlistir. Ayni sekilde Ziilkiif’iin ders ortasinda agzini kapatmadan

esnemesi ve dogal davraniglart Emre’nin kentli kimligiyle cocuklara toplum i¢inde nasil

davranilmasi gerektigini 6gretmesi hususundaki ¢cabasini da gostermektedir.

RN

Resim 3.26. /ki Dil Bir Bavul/Cocuklarin ¢abasi

Emre ¢ocuklar i¢in ¢aba sarf ederken aslinda ¢ocuklarda bir sekilde 6grenmek igin
caba sarf etmektedir. Cocuklarin derste Ogretmenlerinin onlardan yapmalarii istedigi

seyleri siirekli gostermek istemesi, evde onlara verilen kitaplar1 incelemesi ve kendilerini
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okumaya zorlamasi sarf ettikleri ¢abanin bir gostergesidir. Buna karsilik 6grencilerin
aileleri de Emre’nin yasamini kolaylastirmak i¢in okulun bahgesinden su ¢ikartmasina
yardim etmekte ve kdye uyum saglamasi i¢in onu yalniz birakmamaktadir. Emre i¢in tasra
her ne kadar memnun olmadig: bir mekan olsa da burada yasayan insanlar tagra insaninin
yardimseverligini ve birlik beraberligini ona gostermektedir. Bu goriintiilerin yaninda
yonetmenler tagranin dogal yasamini da izleyiciye sunmaktadir. Normal kdy standartlarinin
da altinda olan bu yerde yoksulluk hakimdir. Cocuklarin giyimleri ve bakimsiz
gorliniimleri de yasadiklar1 sefaleti gozler 6niine sermektedir. Kdyde her sey insan giiciiyle
yapilmakta, camasirlar elde yikanmakta ve digarida taslarin iizerinde kurutulmaktadir. Kiz

cocuklart da annelerine evin islerinde yardim etmekte ve kiiciik kardeslerine bakmaktadir.

Resim 3.27. Iki Dil Bir Bavul/Emre’nin caresizligi ve yalmzlig

Her ne kadar cocuklar caba sarf etse de Emre istedigi sonucu bir tiirli
alamamaktadir ve c¢aresizlige kapilmaktadir. Bir giin teneffiis vaktinde diger ¢ocuklarin
oyununa katilmayan 6grencilerin yanina giden Emre, “Niye oynamiyonuz siz? Anlamiyonuz
mu hi¢hir sey? Anlamiyonuz de mi? Iyi ben de sizi anlamiyorum zaten. Napacaz?” diyerek
icinde bulundugu sikintili ve zorlu duruma da bir nevi isyan etmektedir. Aslinda Emre’nin
iletisimsizligi sadece Ogrencileri ile degildir. Onun iletisimsizliginin bir sebebi de
alisamadigr ve uyum saglayamadigi bu ortamdir. Buradaki iletisimsizlik tek taraflidir.
Emre’nin caba sarf ettigi tek sey Ogrencilerine Tirkce Ogretmektir. Fakat buradaki
insanlar1 anlamaya ¢alismak konusunda bir ¢aba sarf etmemektedir. Ogretmenin bekledigi
sey kendisinin anlasilmasi olmaktadir. Bu ylizden Emre ortama bir tiirli uyum
saglayamamakta, bah¢ede dgrenciler oyun oynarken kendisi kiyida kdsede diistinceli bir
sekilde oturmaktadir. Emre’nin tek iletisime gectigi kisi de annesi olmaktadir. Nagihan
Haliloglu, Kiirtce konusulan yerlere Tiirkceyi 6gretmek icin Kiirtceyi bilen dgretmenlerin
gonderilmesi gerektigini, boylelikle daha basarili sonuglar alinacagini sdylemektedir. Fakat

bdyle bir durumda da Emre gibi birgok egitimcinin {lilkede bdyle hayatlar yasandigindan
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haberleri olmayacaklarin1 eklemektedir. Yine de Emre gibi yeni mezun olmus geng
egitimcilerin yillarca gormezden gelinen sorunun icine atilmalari, {ilkenin egitim

alanindaki yanlis politikalarini da géstermektedir (www.lacivertdergi.com, 16.05.2019).

Resim 3.28. ki Dil Bir Bavul/Sorunla yiizlesme

Emre ¢ocuklarin durumunu konusmak igin veli toplantisi diizenlemektedir. Velilere
cocuklarmin derste Tiirk¢ce konusmadiklarini, sordugu sorulara Kiirt¢ce cevap verdiklerini
sOylemektedir. Toplantiya katilan velilerden biri de “Bak ne giizel hocam burada yabanci
dil ogreniyorsun” diyerek karsilik vermektedir. Emre Ogretmen ise israrla velilerden
cocuklarina Tiirk¢e konusmay: tesvik etmeleri gerektigini belirtmektedir. Fakat velilerin
cogu da Tiirkge bilmemektedir. Tiirk¢e bilen ayni veli Emre’ye “Biraz daha gayret.
Cocuklarimizi sizlere emanet ediyoruz. Ne kadar biz yanlis da olsak siz ogretmensiniz,
bizden daha iyi biliyorsunuz. Ogreten sizsiniz. Bir kusurumuz varsa affedersiniz” diyerek
belki de hem kimliklerinden &tiiri hem kentlinin karsisindaki konumlar1 sebebiyle
mahcubiyetini gostermektedir. Fakat kusur ve yanlislik tam olarak kimlikleri mi yoksa
kentin imkanlarina, modernligine, kiiltiiriine ya da Emre gibi belli bir egitim seviyesine
sahip olmamalar1 midir? Bu sorunun sebep oldugu sonuglar ayni kisinin Emre’yi evine
yemege davet ettigi sahnedeki konusmalarinda daha net goriilmektedir. Yaslh adam
Almanya’ya gitmek i¢in ona verilen formda yabanci dil kismina Tiirk¢e yazdigi i¢in nasil
alaya alindigimmi, “Kiirtceyi de dil mi yaptin?” cevabiyla karsilastigini anlatmaktadir.
Tiirk¢e onun igin bir yabanci dildir ve adamin devam eden konusmasinda ¢ocuklarin okula
yabanci bir dil (Tiirkge) 6grenmek i¢in geldiklerini sdylemektedir. Adamin yabanci dil
olarak Tirkceyi yazmasindan dolayr yasadigr kiiglimsenme ve alaya alinma bir anlamda

sOylemlerinde gizli bir 6fkeyi de agiga ¢ikarmaktadir. Emre ise, adamin anlattig1 anisinda
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alaya alinmasi karsisinda, “Iste bu yanls” diyerek mahcubiyetini gdstermektedir. Filmin
yonetmenlerinden Ozgiir Dogan (2009: 129) ise filmin kimsenin tarafin1 tutmadigmni su

sozlerle aciklamaktadir:

“Kiirtlerin tarafini tutan bir film yapsaniz Emre kiifredecek, Emre’nin tarafini
tutan bir film yapsaniz Kiirtler kiifredecek. Emre’yi fasist, zorba bir 6gretmen
olarak gosterseydik gelecek en temel savunma su olurdu: “Bu istisnai bir
ornektir. Abartiyorsunuz ve saldirmak icin kullanityorsunuz.” Ama sorun bu
degil. Biz Emre’yi de anlamaya c¢alisiyoruz, o c¢ocuklart da anlamaya
calisiyoruz. Burada sisteme dair bir sikinti var. Oraya bir bina koyup bir
bayrak dikmekle bu is ¢oziilmiiyor. Seksen yildir sizin uyguladiginiz bir politika
var ve bu yiiriimiiyor. Biitiin derdimiz bunu anlatmak. Basindan beri
koydugumuz net tavir buydu. Biz béyle bir film yapacagiz ki anlamaya
calisalim. Bence Kiirt sorunu buradan baglyyor. Yani ogretmenin nereye
gittigine dair hichir fikri yok. Cocuklart anlamiyor ama onlara bir dil
ogretiyor. Clinkii ona “Git, ogret,” demisler. Bu onun tercihi degil. Cocuklara
da diyorlar ki, “Orada bir okul var. Gideceksin, orada bir dil ogreneceksin.”
Bu da onlarin tercihi degil. Biitiin derdimiz sistemin yanlighgini anlatmakt.

Yapabildik mi, bilmiyorum, ama en azindan bunu amagladik.”

Yonetmenin sdylemlerinden de hareketle asil sorunun tarih boyunca farkli etnik
kimlige sahip olan iki tarafin birbirini gérmezden gelmesi oldugu goriilmektedir. Bu
aslinda bazi siyasi partilerin yanlis politikalar yiiriitmesi, siniflar ve kimlikler arasinda bir
ayristirma yaratmasi, Otekilestirme, gérmezden gelme ve neticede anlamaya calismadigi
bir kesimi tek bir kimlik altinda toplamaya ¢alismasidir. Bu durumun sancilarin1 da Emre

gibi burada yasayan Kiirtler gibi iilkedeki tiim insanlarin ¢ekmesidir.
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Resim 3.29. ki Dil Bir Bavul/Okuma cabalari

Sonraki sahnelerde Emre’nin Zilkif ve Vehip’i okutmaya c¢alismasi
gosterilmektedir. Ogrencilerden Ziilkiif okuma konusunda basarisiz olunca Emre ona
bagirmaktadir. Cocugun bir tiirli okuyamamasi 6gretmeni cileden ¢ikartmaktadir. Bu
aslinda Ziilkiif’iin basarisizligt degil bir anlamda Emre Ogretmenin de basarisizlig
olmaktadir. Caresizlige kapilan Emre ¢ocuklar1 teneffiise ¢ikararak ellerini baginin arasina
alip aglamaktadir. Fakat 6gretmen pes etmeyerek Tiirk¢e 6gretmek icin ugrasina devam
etmektedir. Ogrencilerinden Vehip, Emre’nin gosterdigi yazilar1 okur fakat ona okudugu
seyin ne oldugunu sordugunda ¢ocuk cevap verememektedir. Cocuk okumasina karsin
okudugu sey hakkinda hi¢bir fikri yoktur. Emre’ye Tiirkge 6gretme gorevinin diginda
yoksulluk i¢inde yasayan 6grencilerine hayatlarinda hi¢ goérmedigi seylerin ne oldugunu
anlatmak konusunda da bir gorev diismektedir. Bu sahneden sonra zamansal bir atlama
yasanarak kis mevsimine gecilmektedir. Filmin basindan beri zaman Emre’nin kdyde
yasadiklar1 zorluklarla paralel bir sekilde gitmistir. Bu sahneden sonra zamanda atlama
yapilmasinin tercih edilmesi ise ki mevsimine kadar Emre’nin yasam akisinda yeni bir
durumla, degisimle karsilasmadigi olarak yorumlanabilmektedir. Ciinkii tasrada zaman
kentteki zaman gibi hareketli degildir. Tasra’nin kentin olanaklarina sahip olmamasi
giindelik yasamin da daha yavas, monoton bir sekilde ilerlemesine sebep olmakta ve
burada hayat bir 6nceki giinden farkli olmayarak ayni akista devam etmektedir. Bu da
tasranin mekansal olarak 6zellikle bu diizene yabanci olan kisiler i¢in sikict ve bogucu
olmasin1 saglamaktadir. Ayrica tasranin zamanini kente gore ayarlayamamasi da kent bakis
acistyla geri kalmig, modernligi yakalayamamis olarak algilanmasina yol a¢cmaktadir.
Filmin tiimiinde kodyiin bakimsiz, ¢orak, gelismemis goriintiisii de bu sekilde algilanmasini
dogrular niteliktedir. Filmin tiirii belgesel olmasina ragmen ufak tefek sinematografik

miidahaleler filmi kurmacaya da yaklastirmaktadir. Bu konu hakkinda yonetmen Orhan
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Eskikdy, “Bu hikdye gercegin yaratict yorumudur” demektedir (www.cinedergi.com,

17.05.2019). Film zamansal olarak kis mevsimine gectiginde Rojda’nin 6gretmeninin
gosterdigi yerleri okudugu ve okumasinda ilerleme kat ettigi goriilmektedir. Emre, bu
siiregte yavas da olsa cocuklarin bazilarina okumayir O6gretmis ve kismi bir basar

saglamistir.

Kis mevsimi kisa gosterilerek filmde tekrar zaman atlamasi yapilmig ve bahar
mevsimi goriintiilerine gecilmistir. Havalarin 1sinmasiyla Emre’nin 6grencilerinden Hasan
ve Rojda okula gelmemektedir. Emre g¢ocuklarin evlerine gittiginde Hasan’in tarlada
calistigr icin kardesi Rojda’nmin da kiigiik kardeslerine baktigi igin gelmedigini
ogrenmektedir. Hasan erkek oldugu i¢in tarlada calisarak eve katki saglarken, Rojda kiz
olarak evin islerini yapip kiiclik kiz kardesine bakarak annesine yardimci olmaktadir. Bu
gorev dagilimi da erkek ve kadinlarin tagra’daki sinirlarini ve konumlarini géstermektedir.
Emre 6gretmen, Rojda’nin okumay1 6grenmesi konusunda umutlu olmasindan dolay1 kiza
mutlaka okula gelmesi gerektigini tembihlemektedir. Sonraki sahnede Rojda’nin yarim
yamalak da olsa andimiz1 ezbere okudugu gosterilmektedir. Emre ¢abalarinin ilk karsiligini
Rojda’da gormektedir. Ogrencilerinden Ziilkiif bile okumay1 sékmiistiir. Cocuklarin dilleri
tam olarak donmese bile Emre’nin verdigi 1 yillik ¢abasinin karsiligin1 yavas yavas aldig

goriilmektedir.

Resim 3.30. ki Dil Bir Bavul/Emre’nin memleketine doniisii

Karne giinii geldiginde ise ¢ocuklarin notlar1 hep pekiyidir. Bu yoruma agik bir
durumdur ve iki sekilde okunabilmektedir. ilk olarak ¢ocuklarin dgrenme ve okuma
sevkini kirmamak i¢in dgretmenleri onlara giizel notlar vermistir. Bir digeri de gegmiste

oldugu gibi ana dildeki egitim sorunu bir kez daha hi¢bir sorun yokmus gibi ya da sorun

134


http://www.cinedergi.com/

tam olarak c¢oziilmeden pek iyilerle gegistirilmistir. Son sahnede Emre yaz tatili igin
bavulunu alip memleketi Denizli’'ye gitmektedir. Ilk sahnede yer alan Emre’nin bir
anlamda kendi yasam bigimini ve kiiltiiriinii tasiyan bavul, bu sefer Siverek’in Demirci

koyliniin kiiltiirli ve yasam bi¢imini de i¢erisine almaktadir.

3.2.3. Mustang (2015)

3.2.3.1. Filmin Kiinyesi

Yonetmen: Deniz Gamze Ergiiven

Yapimci: Charles Gillibert

Senarist: Deniz Gamze Ergiiven, Alice Vinocour
Goriintii Yonetmeni: David Chizallet, Ersin Gok

Kurgu: Mathilde Van de Moortel

Siire: 93 dk

Oyuncular:

Gilines Sensoy Lale
Doga Zeynep Doguslu Nur
Tugba Sunguroglu Selma
Elit Iscan Ece
Ilayda Akdogan Sonay
Nihal Koldas Babaanne
Ayberk Pekcan Amca

3.2.3.2. Filmin Oykisii

Deniz Gamze Ergiliven’in yonetmenligini yaptig1 2015 yapimi Mustang filmi, anne
ve babalarii kaybeden ve 10 yildir babaannelerinin yaninda yasayan bes kiz kardesin bir
anda degisen hayat hikayelerini anlatmaktadir. Okullarin yaz tatiline girmesiyle erkek
arkadaglariyla denizde eglenen kardesler ahlaksizlik yaptigi gerekcesiyle babaanne ve
amcalar1 tarafindan cezalandirilir. Okuldan alinan kizlar eve kapatilmakta ve kagmalarini
Oonlemek icin babaanneleri tarafindan evin etrafi tellerle Oriilmekte, pencerelere

parmakliklar takilmaktadir. Evde hapis hayati yasayan kizlarin maca gitmek i¢in evden
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kagmalariyla babaanneleri zapt edemedigi diisiincesiyle onlart evlendirme yoluna
gitmektedir. ilk 6nce kardeslerden Sonay ve Selma evlendirilmekte, daha sonra sira Ece’ye
geldiginde kiz, amcasindan gordiigli cinsel istismar sebebiyle intihar etmektedir. Ece’den
sonra Nur’un da amcasi tarafindan istismar edilmesi ve evlendirilmeye calisilmasi ile

kardeslerden en kiiciigii olan Lale, Nur’u kagmaya ikna eder ve birlikte Istanbul’a kacarlar.
3.2.3.3. Filmin Karakterleri

Lale: Bes kiz kardesten en kiigiigii olan Lale, ilkokul
caglarinda bir ¢ocuktur. Diger kardeslerinden farkli olan
kiigiik kiz yapilan baskilar karsisinda yilmayarak
miicadele etmekte ve filmin adi® gibi aralarindaki en

vahsi olan kisi olarak karsimiza c¢ikmaktadir. Lale

futbolla ilgilenmekte, babaanneleri tarafindan okuldan
alimmalarina ragmen okumaya ve ders ¢alismaya devam etmekte, igerisine sokulmaya
caligilan toplumsal kaliplara dahil olmamak i¢in direnmektedir. Haksizliga gelemeyen kiz,
Petek Hanim yiiziinden babaannelerinden siddet gdrmeleri sebebiyle kadindan hesap
sormaktadir. Lale’nin filmin sonunda kardesi Nur’u da ikna ederek kagmay1 basarmasi da

miicadeleci ruhundan ve hirshi yapisindan dolay1 olmaktadir.

Nur: Lale’nin bir biiyligii ve onun gibi ilkokul ¢aglarinda
olan Nur, kardesi gibi belirgin bir direnis gostermemis
olmasina ragmen filmin sonunda evlenmeyi reddedip
Lale’nin yaninda yer almasiyla kagmay1 bagsarmistir. Ona

dayatmaya calistiklar1 hayat1 filmin sonunda reddetmesi

kiz1 pasif konumdan ¢ikarmistir.

Ece: Ortanca kardes olan Ece, filmin baslarinda sessiz
yapistyla ¢ok fazla One ¢ikmazken, kendisi igin
evlendirilme karar1 verildikten sonra tepkisiz davranmaya
baslamaktadir. Amcasimin cinsel istismarma maruz kalan

kiz bir giin amcas1 tarafindan yemek masasindan

kovulduktan sonra intihar eder. Ece’nin intihar etmeyi
tercih etme sebebi hem amcasinin istismarlarindan kurtulmak hem de diger kardesleri gibi

kendisine diretilen evliligi yapmamak istemesi olarak yorumlanabilmektedir.

2 Mustang yabani, vahsi at anlamima gelmektedir. Kaynak: https://www.turkcebilgi.com/mustang
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Selma: ikinci biiyiik kardes olan Selma, Ece’den farkli
olarak ona diretilen evlilik karsisinda hicbir ¢ikar yolu
olmadig1 diisiincesiyle caresizce durumu kabullenmistir.
Sessiz ve igine kapanik olan kiz, evlendikten sonra

kendisinin bakire olduguna inanilmamasi karsisinda

kimseyi inandirmaya c¢abalamamigtir. Lale’nin kagma
teklifini de reddeden kiz kendisinin bir kurtulus yolu olmadigini diislinerek mevcut
durumunu kabullenmistir.

Sonay: Kardeslerin en biiyiigii olan Sonay, disiligi ile en
¢ok On plana c¢ikan karakterdir. Aralarinda sevdigi
erkekle evlenen tek kisi de Sonay’dir. Babaannesine
baskaldirarak evlenen kiz bunun disinda bir direnis
gostermemektedir. Evlenmeden oOnce evden Kkacip

sevgilisiyle bulusan kiz babaannesi ve amcasina

yakalanmaktan da korkmamaktadir.

Babaanne: 10 yil o6nce c¢ocuklarinin Olimiiyle
torunlarinin  bakimin1 iistlenen babaanne, geleneksel
tagra kadinin 6zelliklerine sahiptir. Mahalle baskisinin da
belirledigi  bu  ozelliklere  sahip kadm, evle

sinirlanmasindan dolay: kizlara da nasil iyi bir ev hanimi

olmalar1 gerektigi konusunda egitimler vermektedir.
Evin i¢inde saglar1 agik olarak dolasan kadin eve misafir geldiginde basina yazma
takmaktadir. Babaannenin tagranin belirlemis oldugu rolleri benimsedigi goriilmektedir.

Amca: Evdeki tek erkek olan kizlarin amcasi da
geleneksel cinsiye rollerini benimsemis biri olarak eril
kimligiyle 6n plana ¢ikmaktadir. Daha ¢ok mahallenin
diger erkekleriyle mag izleyip, raki igmekte, kizlarin

diigiiniinde elindeki silahla havaya ates ederek filmdeki

erkeklik sOylemini destekleyen davraniglar
sergilemektedir. Evin ekonomisini tek basma {istlenen adam, maddi giicii elinde
bulundurmasindan dolay1 da evde s6z sahibi olmak istemektedir. Babaanne gibi amca da
mabhallelinin ne disiindliglinii 6nemsemektedir. Siddete egilimli ve kiifir eden bu

karakterin kizlari namussuzlukla su¢clamasina ragmen istismar ettigi goriilmektedir.
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3.2.3.4. Filmin Mekanlar

Karadeniz Inebolu’da ¢ekilen film, genel olarak kizlarin yasadig1 evde gegmektedir.
Bolgede siklikla goriilen ahsap ev filmin de temel mekanidir. Evin birkag¢ katli olmasi ise
0zel alandaki hiyerarsik yapiy1 gostermektedir. Erkek ve kadinin bu 6zel alan igerisinde
belirlenen smirlar dahilinde alanlar1 belirlenmektedir. Kizlarin arkadaslariyla oyunu
sonras1 ev bir hapishane goriinimii almaktadir. Tellerle ve parmakliklarla ¢evrilen evde
kizlar sinirlanmakta, baskilanmakta ve istismar edilmektedir. Bu yiizden kizlarin
kagmalarim1 6nlemek icin yapilan miidahaleler ile kaldiklar1 ev bir baski mekanina
dontismekte, onlarin tutsakligini géstermektedir. Evin etrafina saran teller ve duvarlar da

muhafazakarligi simgelemektedir.

Resim 3.31. Mustang/Tutsaklik

Kizlarin yasadiklar1 evin igerisinde ise dantellerden ahsap sandiklara, sandiklarin
icindeki ¢eyizlere kadar geleneksel 6geler bulunmaktadir. Fakat amcanin liiks kol saati ve
cipi olmasi, evdeki geleneksel yasamini disarida stirdiirmedigini gostermektedir. Bes kiz

kardes ve babaanne evde geleneksel bir yasam tarziyla ¢evrelenmektedir.
3.2.3.5. Filmin ‘‘Zaman-Mekan’’ Kavram Ac¢isindan Analizi

Mustang, bes kiz kardesten en kiigiigii ve filmin anlaticis1 da olan Lale’nin ekranda
goriintii yokken “Her sey goz acip kapayincaya kadar degisti. Once rahattik ve birden her
sey boka sardi” sozleriyle baslamaktadir. Goriintii agildiginda Lale’nin &gretmeninin
Istanbul’a tasinmasidan dolayr iizgiin oldugu goriilmektedir. Ogretmeniyle vedalasan
kiigiik kiz daha sonra kardesleri ve arkadaslariyla beraber sahile gidip denizde oyun
oynayarak okulun yaz tatiline girmesini kutlamaktadir. Kizlar denizde okuldaki erkek
arkadaslariyla su giliresi oyununu oynadiktan sonra eve donerken bir kisinin bahgesine
izinsiz girip agacindan elma koparip yemektedir. Bah¢enin sahibi olan kisi de kizlar1 goriip

elindeki silahla onlar1 bahgesinden kovmaktadir. Bu sahne daha sonraki yasanacak
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gelismeler icin Adem-Havva efsanesine benzetilebilmektedir. Kizlar erkeklerin
omuzlarinda oyun oynayip, toplum tarafindan aykir1 olarak nitelenen bir davranis
sergileyerek ve kendilerine ait olmayan bahgede yasak olan elmayr yiyerek bahgeden
kovulmuslardir. Kizlarin bahgeden kovulusuyla yasadiklari cennet hayat1 da bitmektedir
(Kasap, Dolunay ve Solman, 2018: 637). Filmin giris boliimiinden sonra evlerine gelen
kizlarin ahlaksizlik yaptigi gerekgesiyle babaannelerinden siddet gérmeleriyle cehennem
hayati baglamaktadir. Kizlar siddet gérmelerinin sebebini babaannelerine sordugunda
kadin “Herkesin diline diistirdiiniiz bizi. Rezil ettiniz bizi. Erkeklerin enselerine
stirtiinmiisstiniiz” demektedir. Komsular1 Petek Hanim kizlarin denizde oyun oynadiklarin
gordiikten sonra babaannelerini arayarak kizlarin yoldan ¢iktigini, erkeklerin enselerinde
kendilerini tatmin ettiklerini sOylemistir. Bilinen bir oyun olan su giiresi tasrali tarafindan
ahlaksizlik olarak nitelendirilmistir. Babaannenin ve daha sonra amcanin kizlara
sinirlenmesinin temelinde de mahalleli baskis1 ve baskalarinin disiindiikleri vardir. Ciinki
erkeklerle samimi olmak tasrali bakis acisiyla namussuzluktur. Tagra gibi kiigiik yerlerde
dedikodu, ‘‘ahlaksizligin’’ 6niine gegme ve kontrol etme islevine biiriinmektedir. Mahalle
baskis1 tagradaki yasam bigiminin de nasil olacagini belirlemektedir (Dogan, 2016: 109).
Kizlar, Petek Hanim’1n sdyledigini 6grendikten sonra kadinin evine gitmekte, kardeslerin
en kii¢iigii olan Lale Petek Hanim’a “O sekilsiz bok rengi elbisenizi giyip kendinizi ahlak
bekg¢isi mi sandimiz?” diyerek hesap sormaktadir. Petek Hanim kapali ve muhafazakar bir
kadindir. Onun goriiniisii bir nevi tagranin goriiniimiidiir. Tasranin geleneksel, kapali ve
muhafazakar yapisinda cinsellik bir tabu olmakta ve bu yiizden kizlarin arkadaslariyla
oynadiklart masum oyun olumlanmamaktadir. Bu durum filmin ilerleyen sahnelerinde
Petek Hanim ve diger tasrali insanlarin yasam bi¢imi ve sdylemlerinde de gosterilmeye
devam edilmektedir. Kizlarin babaanneleri ve Petek Hanim karsisindaki bu tepkileri bir
yandan da filmdeki tutarsizlifin bir gostergesidir. 10 yildir anne ve babalarmi kaybeden,
babaannelerinde yasayan kizlar yetistikleri ortamin muhafazakar yapisindan bu siireg

boyunca, seyirci gibi, hi¢ haberleri yokmus gibi davranmaktadir.
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Resim 3.32. Mustang/Tasrada ahlaksizliga bakis

Kizlarin amcalar1 da aksam eve geldiginde Lale ve Nur (yaslan kiigiik oldugu i¢in)
disinda digerlerini odada toplayarak “Hanginizdi 0? Yoksa hepiniz miydiniz? Hanginiz
orospuluk yapiyor lan? Yoksa hepiniz mi?” diyerek sabah babaanneleri gibi siddet
uygulamaktadir. Fakat bu sefer kizlarin babaanneleri oglunun elinden onlar1 kurtararak ona
tokat atar. Adam “Anne bu kizlar bozuk ¢ikarsa sorumlusu sensin” diyerek karsilik verir.
Amca’nin  bu cinsiyet¢i sdylemi kadin1 bekaret {izerinden degerlendirerek
degersizlestirmektedir. Sabah oldugunda amcalar1 kizlar1 doktora gotiirmektedir ve Sonay,
Selma ve Ece’ye bekaret testi yaptirmaktadir. Hastaneye girmeden once de Ece’nin
agzindaki sakizi atmasini sdylemektedir. Ciinkii bir kadinin toplum i¢inde sakiz ¢ignemesi
ayip karsilanmaktadir. Bu esnada kizlarin babaannesi evde Petek Hanimla dertlesmektedir.
Komsu kadin oglunun hakli oldugunu ve kadinin babaannelik yapamadigini sdylemektedir.
Petek Hanim tasranin kadina bictigi rolleri benimsemis biri olarak babaanneye torunlarini
namuslu yetistirmediginden dolay1 tepki gostermektedir. Kizlar eve geldiklerinde ise
amcalar1 bekaret testi sonuglarini annesine verir ve kadin sonuglarin temiz ¢iktigini goriir.
Kizlara sarildiginda Selma ona doktora gondermek zorunda olmadiklarini sdyler. Kadin
“Hakkinda en ufak bir kusku olsaydr imkdm yok evlenemezdin yavrum” diyerek cevap

verir. Bu sahnede de kadinligin bekaret ve evlilik lizerinden tanimlandig1 gériilmektedir.
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Resim 3.33. Mustang/Tasrada kadindan beklenen

Doktor muayenesinden sonra sonuglar “temiz” ¢ikmasina ragmen kizlar evin igine
hapsedilmektedir. Onlarin ahlakin1 bozacak diislincesiyle dar kiyafetlerden sakiza
telefondan bilgisayara her sey yasaklanip kaldirilmaktadir. Mabhallelerindeki diger
kadinlarla birlikte babaannesi kizlara ev temizliginden yemek yapmaya kadar kisaca nasil
iyi bir ev kadin1 olmalar1 gerektigini 6gretmektedir. Lale’nin tabiriyle bu egitim i¢lerinden
cikamadiklar1 bir ev fabrikasidir. Babaannelerinin onlara daha usturuplu kiyafetler dikip
giydirilmesini de kiigiik kiz “Sekilsiz bok rengi elbiseleri giyme swrast bize gelmisti”
diyerek aciklamaktadir. Bu sahneler filmin adina da bir gondermedir. Mustang yabani,
vahsi at anlamma gelmekte ve kizlar babaanne ve komsu kadinlar tarafindan

ehlilestirilmeye calisilmaktadir.

Futbola merakli olan Lale, gazeteden sevdigi takimin maginin kasabalarinda
oldugunu ogrendikten sonra amcasinin yanma giderek onlarla birlikte maga gitmek
istedigini soylemektedir. Amcast “Senin yanin statlarda erkeklerin yam degil” diyerek
Leyla’nin istegini geri ¢cevirmektedir. Bu sahneden sonra kadinlarin toplanip televizyonda
dizi seyrettigi goriintiiler verilmektedir. Kadin, erkekler gibi futbol degil evin de oturup
dizi izleyen ve alani disar1 degil ev olan bir konuma sahiptir. Leyla ise bu kaliplarin
igerisine girmeyen, girmek istemeyen bir karakterdir. Meyve gotlirme bahanesiyle amcasi
ve arkadaglarinin yanina gidip televizyonda mac¢ izlemeye c¢aligmaktadir. Sonraki
sahnelerde Leyla televizyondan gitmek istedigi maga verilen cezadan dolay1 sadece kadin
ve c¢ocuk izleyicinin gelebilecegini 6grenmektedir. Ceza alan maga sadece kadin ve
cocuklarin gidebilmesi de yine kadini kiiglimser niteliktedir. Kadinlarin toplu olarak futbol
izlemek i¢cin maca gitmesi ancak erkeklere verilen ceza ile miimkiin olmustur. Lale maca
gitmek icin kardeslerini ikna eder ve evdekileri atlatip maga giderler. Yolda bir kamyoneti

durdururlar ve onlar1 maca gotiirmeleri i¢cin kamyonetin siiriiclisii Yasin’i ikna ederler.
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Babaannesi ise kizlar1 televizyondan goriip fenalik gegirir. Evdeki kadinlar, amcasinin
kizlar1 televizyonda goriip siddet uygulamamasi i¢in Once evin daha sonra kasabanin
elektrigini keserler. Babaannesi de dahil evdeki diger kadinlar kizlara yardim etmis
olmasina ragmen bes kardes evden kagmanin bedelini eve dondiiklerinde agir 6demektedir.
[k olarak babaanne kizlar1 limonata igme bahanesiyle kasaba meydanma gotiirmekte ve
kizlar sanki bir malmis gibi potansiyel alicilarin karsisina ¢ikarmaktadir. Daha sonra da
isciler cagirtip evin etrafina duvarlar 6rdiirerek kizlarin evden ka¢gmalarina karst 6nlem
almaktadir. Leyla’nin da anlatimiyla kizlarin kaldigi ev gercek bir hapis hayatina

doniismektedir.

Resim 3.34. Mustang/Kizlar kasaba meydaninda

Babaannenin amagcladigt  sey Sonay icin eve goriiciilerin  gelmesiyle
gerceklesmektedir. Sonay babaannesine Ekin’i sevdigini ve onu bagkasiyla evlendirmeye
kalkarsa ¢18lik atacagini sdylemektedir. Cocugun Sonay’1 istemeye gelmesi sartiyla kizin
istegini kabul eden kadin goriiciilerin karsisina kardeslerden ikinci biiyiik olan Selma’y1
cikartmaktadir. Daha sonra diger goriiciiler Sonay’1 istemeye gelir ve bu merasimde
“istemek”, “verdik gitti” gibi tekrar kadin1 degersizlestiren kaliplar kullanilmaktadir. Kadin
kizlart zapt edemedigini diger bir deyisle ehlilestiremedigini diisiindiigii icin onlar
evlendirme yoluna giderek i¢inde bulunulan toplumsal yapiya teslim etmektedir. Sonay ve
Selma’nin kina gecesi ve diigiinleri Tiirk geleneklerine gore yapilmaktadir. Sonay sevdigi
kisiyle evlenmekten memnun goziikiirken, Selma istemedigi kisiyle evlendirildigi i¢in
diigiinde masadaki tim igkiyi icip sarhos olmakta ve igeri gecip aglamaktadir. Lale
kardesinin yanina gelerek “Osman’la evlenmek istemiyorsan kag git buradan?”

demektedir. Selma ise nereye diye cevap verereck c¢aresiz bir sekilde durumu
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kabullenmektedir. Sonay ve Selma’nin diigiinii ayn1 zamanda bes kardesin son kez bir

arada bulunduklar1 sahnedir.

Resim 3.35. Mustang/Tasrada bekaretin 6nemi

Diigiin sonrasinda Selma’nin kocasinin ailesi yatak odasinin kapisinda kizin kanli
carsafini beklemektedir. Carsafta kan olmadigi icin Selma apar topar hastaneye gotiiriiliip,
muayene ettirilir. Hastanede ¢ocugun ailesi durumu anlatirken babanin belinde silah
goriinmektedir. Tasra’da namus kavramimin onemi bu silah ayrintis1 ile de filmde
yinelenmektedir. “Bekdret, binlerce yillik kiiltiirel bir agridwr. Ataerkil donemin iirtiniidiir
ve biitiin biiyiik dinlerde ozel onem verilen ayricalikly bir statiidiir. Ancak kiyimlara, tore
cinayetlerine varacak denli onemsenmektedir” (Kanat, 2006: 139). Doktor Selma’y1
muayene ederken kiz diinya’daki herkesle yattigin1 sdylemekte, doktor kan gelmemesinin
tibbi bir durum oldugunu agiklamakta ve kizin neden bu sekilde konustugunu sormaktadir.
Selma ise bakire oldugunu sOylemesine ragmen hi¢ kimsenin ona inanmadigindan
bahsetmektedir. Selma’yr kimsenin ciddiye almamasi ve onu istemedigi bir hayati

yasamaya zorlamasi kizin her seyi bos vermesine yol agmugtir.

Sonay ve Selma’dan sonra bu sefer sira Ece’ye gelmistir. Ece gelen goriiciilere
kahve hazirlarken Lale yanina gelip “Git onlara de ki kahve mi istiyorsunuz gidin kendiniz
yapin. Sonra ¢arp suratlarina kapryr git” demektedir. Ece i¢in goriiciiler gelmeden 6nce
Lale Hak ve Ozgiirliiklerimiz adli kitabr okumaktadir. Kitab1 okuduktan sonra Ece’ye
sOyledikleri bu oOl¢lide 6nemli olmaktadir. Ece ise hi¢ sesini ¢ikarmadan gelen kisilere
kahve gotiirmektedir. Ece’nin bu halini Lale, “Sira Ece’ye gelince hi¢cbir tepki vermedi ve
sonra belasimi aryyormus gibi davranmaya basladi” diyerek agiklamaktadir. Ece s6z
kesildikten sonra i¢ine kapanmus, siirekli yemek yiyen biri haline donmiistiir. Amcalart ile
birlikte carsiya ¢iktiklar: bir glinde amcasi iglerini halletmek i¢in kizlar1 arabada birakmus,
Lale ve Nur da arabadan inip hava almaya ¢iktilarinda Ece kendisine ilgi gosteren bir

cocugu arabaya alarak sevismistir. Arabada sevistiklerini géren etraftaki insanlar higbir
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tepki gostermemekte, filmin basinda gordiigimiiz Petek Hanim gibi sadece bunu bir
dedikodu malzemesi haline getirmektedir. Bu sahne filmdeki bir diger tutarsizliktir.
Dedikodu kiiglik yerlesim yerlerinde yasayan insanlar i¢in her ne kadar bir yaptirim unsuru
olsa da filmin basindan beri gdsterilen tasranin burada yasayanlar1 baskilamasi durumu géz
oniinde bulunduruldugunda Ece’nin etrafi kalabalikken arabada sevismesi boyle bir ortam
icin pek miimkiin goziikmemektedir. Bu da basindan beri filmin sorunlu anlatimina isaret
etmektedir. Ece’nin bu hareketleri sergilemesinin sebebi ise amcasindan gordiigii cinsel
istismardir. Gece kizlarin odasia gelerek Ece’yi istismar eden amcalari filmin basindan
beri sergiledigi muhafazakar ve tutucu tutumuyla da celismektedir. Yonetmen bir nevi
tasrada namussuzluk ve ahlaksizlik olarak nitelendirilen hususlar1 gergeklestirenlerin yine

tagrali oldugu mesajin1 amca iizerinden vermektedir.

Resim 3.36. Mustang/Evden ka¢gma ¢alismalari

Ablalar1 evlendikten sonra Lale, tutsak yasadigi evden kurtulmak i¢in kagma
planlar1 yapmaktadir. Ilk girisimi, bir gece kalktiginda amcasinin arabasinin anahtarini
bulmasiyla arabayi calistirmaya calisarak olmustur. Daha sonra odasinin penceresinden
disar1 atlayarak ana yola ¢ikip Istanbul’a gitmeye c¢aligmistir. Fakat yolda Yasin’le
karsilasmis ve ¢ocuk onu eve birakmistir. Odasinin camindan disar1 izledigi bir giinde de
yolda Yasin’in kamyonetiyle gectigini goriince yanina gider ve ona araba siirmeyi
Ogretmesini ister. Yasin ise “Sen benim basimin belasi misin? Bizi birlikte birisi gorse ne
der?” diyerek Lale’ye i¢inde yasadiklart mekanin tutucu yapisini hatirlatmaktadir yine de
Lale’nin 1srarlarina dayanamaz ve kiza araba siirmeyi o6gretir. Aksam oldugunda Lale eve

gizlice girmeye c¢alisirken oradan gecen bir kadin onu goriir. Sonraki giin evin
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pencerelerine parmakliklarin takildigi gosterilmektedir. Pencerelere takilan parmakliklarla

evin gorlinimi daha fazla hapishaneye benzemektedir.

Hep beraber yemek yenildigi bir giinde televizyonda bir din adami iffetli bir
kadinin nasil davranmasi gerektiginden bahsetmektedir: “Kadin iffetli olacak. Herkesin
icinde kahkaha atmayacak. Biitiin hareketlerinde cazibedar olmayacak...” Bu sdylem
Cumbhurbagkan1 Recep Tayyip Erdogan’in bir konusmasinda kadinin ka¢ ¢ocuk yapmasi
gerektigi ve kiirtaja karst olumsuz sdylemlerine paraleldir. Kadina olan dar bakis
siyasilerin soylemlerinde de mesrulastirilmaktadir. Televizyondaki hocanin konusmalari
duyulurken bu esnada Ece orta parmagini1 gostererek kardeslerini giildiirmektedir. Amcasi
kizlarin giilmelerinden rahatsiz olarak buna sebep olan Ece’yi masadan kovar. Kiz “peki”
diyerek masadan kalkip baska odada amcasinin silahiyla intihar eder. Ece’nin intihar etme
sebebi evde gordiigli baskilar, zorla evlendirilmeye calisilmast ve en dnemlisi de amcasi
tarafindan ugradigi cinsel istismar olarak goriilebilir. Aci ¢ektigi diinyadan kurtulmak igin
intihar etmek “daha giizel baska bir yer” umuduyla da agiga ¢ikmaktadir (Pizzato, 2004:
210). Ece de mevcut oldugu durumdan kurtulmak ve daha iyi bir yere gitmek umuduyla

intihar tercih ettigi diisiiniilebilir.

Resim 3.37. Mustang/Ozgiirliige kavusma

Ece oldiikkten sonra amcalari bu sefer Nur’u istismar etmeye baslamaktadir.
Babaanne durumun farkinda olmasina ragmen sadece ogluna kizmakla yetinir ve buna bir
son vermesini ister. Artik babaannenin kizlar1 evlendirme amaci amcalarinin istismarindan
kurtarmak igin olmaktadir. Hemen Nur’a uygun bir aday bulup kii¢iik kiza soz kesilir.
Diigiin giinii geldiginde ise Lale, Nur hari¢ herkesin disar1 ¢iktig1 bir anda eve kendilerini

kilitler. Kiiciik kiz Yasin’i arayarak yardim ister. Fakat amcalart kizlarin polisi
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aramasindan korktugu i¢in telefon hattin1 keser. Kizlar evden kagmanin yolunu ararken
amcasinin arabasinin anahtarini bulurlar ve uygun bir anda evden ¢ikarak arabaya ulasir ve
kacarlar. Daha sonra arabayr yol ortasinda birakip saklanirlar ve Yasin’in onlar
kurtarmasini beklerler. Kizlara ulasan Yasin onlar1 otobiise bindirip Istanbul’a gitmelerine
yardime1 olur. Lale’nin dgretmeni gitmeden once Istanbul’daki adresini verdigi icin Lale
elindeki adresle 6gretmeninin evini bulmaya ¢alismaktadir. Evi bulmaya ¢alisirken kizlarin
Gezi Parki Oniindeki sahneleri filmdeki zaman kullanimi agisindan onemlidir. Filmin
basindan beri zaman akis1 ¢izgisel olarak ilerlemekte, buna istisna tek sahne kizlarin
telefonda Selma ile konugmalarindan sonra zamanin geriye gidip kizin gerdek gecesinin
gosterilmesidir. Bunun disinda yonetmen kizlarin yasaklanan esyalari arasinda DIREN
GEZI t-shirtleri ve Gezi Parki afislerini gostererek izleyicinin bellegini baska bir zaman ve
mekana gotiirmektedir. Lale ve Nur’un Gezi Parki 6niindeki goriintiileri bu agidan anlamli
olmakta ve kizlarin direnerek, miicadele ederek Ozgiirliigiine kavustuklarini
gostermektedir. Fakat muhafazakar bir aile yapisinda yetisen kizlarin bu tarz esyalari eve
nasil soktuklari ve bunlarin nasil izin verildigi konusu da yine filmdeki tutarsizliklardan
biridir. Bu acidan filmin ele aldigi konular1 anlatma tarzi da gercekgilikten uzak
goriinmektedir. Filmin sonunda ise Lale’nin 6gretmeninin evini bulmasi ve evin kapisinda

kus desenlerinin bulunmasi iki kizin 6zgiirliige kavusma durumunu desteklemektedir.

3.2.4. Ahlat Agaci (2018)

3.2.4.1. Filmin Kiinyesi

Yonetmen: Nuri Bilge Ceylan

Yapimer: Zeynep Ozbatur Atakan

Senarist: Nuri Bilge Ceylan, Ebru Ceylan, Akin Aksu
Goriintii Yonetmeni: Gokhan Tiryaki

Kurgu: Nuri Bilge Ceylan

Siire: 188 dk

Oyuncular:

Dogu Demirkol Sinan

Murat Cemcir Idris
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Bennu Yildirimlar Asuman
Hazar Ergiicli Hatice
Serkan Keskin Siileyman
3.2.4.2. Filmin OyKkiisii

Nuri Bilge Ceylan’in yonettigi 2018 yapimi Ahlat Agact filmi, Giniversiteden yeni
mezun olmus ve memleketine donmiis Sinan’in yazdig: kitab1 bastirma ¢abasini ve tasra ile
yasadig1 ¢atismay1 anlatmaktadir. Sinan’in kendi igerisinde yasadigi aidiyet problemi ve
kendini tasraya ait hissedemeyisi filmin genel problemini olusturmaktadir. Bunun yaninda
babasinin kumar oynamasindan dolayr sayginligini yitirmesi ve ailesini sikintili bir
durumun igine sokmasi sebebiyle Sinan babasi ile problem yagsamakta ve yasanilanlarin
sorumlusu olarak onu gormektedir. Sinan’in kitabini bastirmak i¢in yasadigi zorluklar,
mezun olduktan sonra is bulamamasi da karakteri caresizlige ve bunalima siiriiklemektedir.
Filmde, Sinan’in hikayesinin yaninda tasradaki aile yapist ve din olgusu da ele alinmakta

ve yonetmen toplumsal gondermelerle birlikte bir tasra anlatis1 sunmaktadir.
3.2.4.3. Filmin Karakterleri

Sinan: Memur bir babanin ¢gocugu olan Sinan, tiniversite
egitimini tamamladiktan sonra atanamamis ve tasraya

ailesinin yanina donmiistiir. Bir arayis igerisinde olan

Sinan, ne tam tagrali ne tam kentli olabilmis bir
A} Kkarakterdir. Film, Sinan karakteri {izerine kurulmustur.
' Film boyunca Sinan, yazdigi kitab1 bastirma
girisimlerinde kimi zaman alayci ve umursamaz kimi zaman da ¢aresiz ve intihara meyilli
tavirlar sergileyerek kendini ifade etmeye calismaktadir. Yasadigr hayal kirikliklari ile
filmin sonuna dogru doniisiime ugramis ve g¢atisma halindeki babasiyla 6zdeslemeye
baslamistir.

Idris: Tasrada biiyiimiis ve yetismis bir dgretmen olan
Idris’in, meslegin ilk yillarinda oldukca idealist ve
hevesli bir egitimci oldugu vurgusu yapilmaktadir. Fakat

i¢inde yasadig1 toplum zamanla Idris’i kéreltmis, kumar

batagina batmis ve ¢evresi ve ailesi iizerindeki itibarini

bu sebeple kaybetmistir. Karakter kimse tarafindan
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ciddiye alinmayan, igine kapanik bir hale biiriinmiistiir. Bundan dolay: Idris, tasraya
kdyiine donme hayalleri kurmakta ve emekliligine kadar kendini kumar ile oyalamaktadir.

Asuman: Sinan’in annesi olan Asuman, 40 yasindan
sonra esinin borclarindan dolayr evi geg¢indirmek igin
cocuk bakicilig1 yapan bir kadindir. Yasadigi hayattan
memnun olmayan ve eski giinlerini 6zleyen kadin, esinin

actig1 sikintilardan dolay1 evin gec¢imini saglamak icin

fedakarliklar yapmaktadir. Esiyle yasadig1 problemlerden
dolay1 onu suglayan ve devamli ¢atisma halinde olan Asuman, kocasinin yagattigi tim
sorunlara ragmen onu seven ve genel olarak elestirse de baz1 durumlarda ona hak veren bir
karakterdir.

Hatice: Sinan’in liseden arkadasi olan Hatice, tasranin
kendine bigtigi cinsiyetci rollere isyan eden fakat bigilen
rollerin digina da ¢ikamayan, bir anlamda tasraya
hapsolmus bir karakterdir. Diger karakterler gibi

yasadigi mekandan memnun olmayan kiz, kacisi

sevmedigi bir adamla evlenmekte bulmaktadir. Genel

olarak Hatice, hiiziinlii ve melankolik bir karakterdir.
3.2.4.4. Filmin Mekanlar:

Film, Canakkale’nin Can il¢esinde gegmektedir. Filmin temel mekan1 da burasidir.
Kiiciik, sikict ve duragan olan bu tasra ilgesi karakterlerin siirlarint da belirlemektedir.
Ozellikle tasra, Sinan i¢cin memnun olunmayan ve bir an dnce kagip kurtulmak istenen
mekansal bir sOyleme sahiptir. Kentin gosterisinden ve imkanlarindan uzak olan bu

mekanin kiigiik olmasindan kaynakli olarak insanlar birbirini kolayca tanimaktadir.

Resim 3.38. Ahlat Agaci/Sinan’1n yasadigi kasaba  Resim 3.39. Ahlat Agaci/Sinan’in evi

148



Filmin mekanlarindan bir digeri olan Sinan ve ailesinin yasadigi ev, bir ¢atisma
mekanidir. Toplumsal rollerin yer degistirdigi, ataerkil bir yapinin yikildigi bir mekan
olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Filmin genelinde oldugu gibi bu evde kasvetli ve durgun bir
havaya sahiptir. Babanin yol agtigi ekonomik sikintilar sebebiyle evde huzursuzluk

hakimdir.

Resim 3.40. Ahlat Agaci/Kdby evi

Filmin bir diger 6nemli mekam da Idris’in bir kagis olarak sigmdig1 kdy evidir.
Tagsra ev yapisinin 6zelliklerini barindiran bu ev, eski, tek katli ve olduke¢a kiigiiktiir. Sinan
ne kadar tasradan kagmaya caligsa da babasi tasraya kdyline donme arzusu igerisindedir.
Filmin sonunda ise Sinan’in baslangictaki tasradan kurtulma isteginin evrilip tasraya

siginma haline doniistiigii gézlemlenmektedir.
3.2.4.5. Filmin ‘‘Zaman-Mekan’> Kavram A¢isindan Analizi

Ahlat Agaci, filmin ana karakterlerinden olan Sinan’in {iniversiteden mezun
olduktan sonra memleketi Can’a donmesiyle baslamaktadir. Otobiisten inip memleketine
ayak bastigr anda kuyumcu, Sinan’i tamimakta ve onunla ilgili sorular sormaktadir.
Tasra’nin kiigiik yapisindan kaynakli, burada daha 6nce goriilen bir yiiz unutulmamakta ve
kuyumcu da Sinan’1 goriir gormez tanimaktadir. Kuyumcu Sinan’la ilgili sorular sorduktan
sonra, babasmn (Idris) borcunu hatirlatmaktadir. Filmin ilerleyen sahnelerinde de Sinan,
O0gretmen olan babasinin bir¢ok tanidiga borcu oldugunu 6grenmekte ve babasinin yasattigi

sikintilar sebebiyle bor¢lular karsisinda tizerinde psikolojik bir baski hissetmektedir.
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Resim 3.41. Ahlat Agaci/Babanin umursanmamasi

Sinan eve geldiginde, babasina, aileyi ekonomik sikintilara sokmasindan dolayi
annesi ve kiz kardesi tarafindan saygi duyulmadigini ve babasinin ciddiye alinmadigini
gormektedir. Yasanilan ekonomik sikintilarin sorumlusu baba oldugu i¢in evde, baba-anne
ve baba-kiz ¢ocuk arasinda mesafeli iliskiler s6z konusudur. Isten eve gelen baba, oglunu
odasinda kitaplarin1 yerlestirirken gormektedir. Sinan’in annesi o {iiniversitedeyken
odasindaki kitaplar1 kaldirmistir. Babasi ogluna, annesinin, gereksiz seyleri sevmediginden
dolay1, kitaplart kaldirdigini soylediginde, kadin; “Sen seviyon da noldu sanki” diye
karsilik vermektedir. Idris devlette memur olmasina ragmen kumar oynayip bir¢ok kisiye
bor¢ yapmasi ve ailesini sikintiya sokmasi sebebiyle karisi tarafindan tepki gérmekte ve
kendisine saygi duyulmamaktadir. Ayni sekilde kizindan bir sey istediginde kizi ona “Sen
alsana’ diye karsilik vermektedir. Babasi Sinan’a yarin kdye gitmeleri gerektigini, arabaya
benzin doldurmasini sdylemektedir. Ancak parayr baba degil anne vermektedir. Kdye
gittiklerinde ¢ocuk, babasinin kdydeki insanlara da borcu oldugunu 6grenmektedir. Dedesi
de babasini siirekli azarlamakta, koyde evlerinin onilindeki kuyudan su ¢ikacagina
inanmasindan dolayr onu ciddiye almamaktadir. Yashh adama gore kendi tarlasindan su
cikip ¢ikmayacagmi en iyi o bilmektedir. Idris’in etrafindaki herkesin onu ciddiye
almamasi ve saygi duymamast da geleneksel toplumun belirledigi cinsiyet rollerine ters
diismektedir. Ayse Seda Keles (2018: 101), tasra aile yapisinda erkegin giiciinii belirleyen
seyin ekonomik sermaye oldugunu ve bunun evdeki iktidarini pekistirdigini séylemektedir.
Ancak Idris’in kumar oynayip etrafa borglu olmasi, evin ekonomisini saglayamamasi,
sonraki sahnelerde de goriilen oglundan para istemesi ve karist oglunun siava gitmesi i¢in
para istediginde adamin tiim maasin1 ve kartlarmi ona verdigini sdylemesi patriarkal

diizendeki konumunu ve sayginligini1 zedelemektedir.
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Resim 3.42. Ahlat Agaci/Hatice ile karsilasma

Edebiyatla ilgili olan Sinan, kdyden il¢eye dondiigliinde Ahlat Agaci adli romanini
cikarmak icin belediye bagkaninin yanina sponsor olacagini umut ederek gitmektedir.
Belediye bagkani, Sinan’1n kitabinin Ahlat bolgesini tanitict bir eser oldugunu sanmaktadir.
Fakat Sinan kitabin bireysel bir ¢alisma oldugunu su sozlerle anlatmaktadir: “Belgesel,
turistik, bolgeyi tamitici yazilar gibi de anlasimasin yalmiz. Tabi ki ilhamini bu
topraklardan alan ama belli bir edebi kaygiyla dramatize edilmis, kisisel metinler bunlar.
Hic¢bir inancin, ideolojinin, otoritenin etkisinde kalinmadan yazilmig, samimi itiraflar bir
yverde.” Ancak belediye bagkani, belediyenin biitgesinden bireysel caligmalara para
ayrilmadigimi sdylemekte, Sinan’1 edebiyatla ilgilenen ve ¢ok fazla kitap okuyan kumcu
[lhami’ye yonlendirmektedir. Bagskanin yonlendirdigi kisinin yanina giden karakter adami
yerinde bulamayinca eve gitmek i¢in yola ¢ikmaktadir. Sinan eve doniis yolunda liseden
arkadas1 Hatice ile karsilasmaktadir. Karakterin Hatice olan konusmasi toplumsal cinsiyet
kaliplarii ikince defa yikmaktadir. Ayni1 zamanda Sinan’in konusmalarinda aydin ve

okumus kesimin tasraya bakis agisi1 da ortaya konmaktadir. Kizla olan konugsmasinda:

Sinan: Ne bileyim. Sevmiyom buralari. Dar kafali, hosgoriisiiz, bezelye taneleri

gibi birbirine benzeyen bir siirii insan. Burada omiir ¢iiriitmeye niyetim yok.

Hatice: Iyi sen kag kurtar kendini o zaman. Biz bir ¢aresine bakariz... Biz émiir mii

¢tiriitiiyoruz yani burada.
Sinan: Ne alakast var onun i¢in mi soyledim. Ervkek i¢in daha zor is gii¢ falan.
Hatice: Kadnlar nasil olsa evlenir oturur evinde diyorsun. Sorun yok yani.

Sinan: Onu mu dedim simdi ya. Sende iyice feministe bagladin.
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Iki karakterin bu konusmasinda, Sinan’in &nceki sahnelerde belediye baskanina
romant i¢in bu topraklardan ilham aldig1 sdylemi kizla olan konugmasinda olumsuz bir hal
almaktadir. Ciinkii karakter yasadigi topraklar1 dar kafali ve hosgoriisiiz olarak
tanimlayarak bir anlamda da tasraya karst memnuniyetsiz tavrin1 gostermektedir. Aslinda
karakterin tasraya olan tavri kentin de tavridir. Sinan da kentin tasraya olan bakis agisinda
oldugu gibi mekan1 dislamaktadir. Sonraki sahnelerde telefonda arkadasiyla konusmasinda
“Diktator olsam buraya atom bombasi atardim sevabina” sOylemi de karakterin tasraya
olan olumsuz bakisini desteklemektedir. Tasra onun i¢in bir an 6nce gitmesi, uzaklagsmasi
gereken bir yerdir. Ayrica kiz ona sdylemlerinden dolayi tepki gosterdiginde “iyice
feministe bagladin” demesi ne kadar okul bitirmis ve kentte yasamis olsa da kadina olan
bakis acisinin hicbir sekilde degismedigini gostermektedir. Hatice’nin sdylemleri ise
tasra’da kadina bigilen rollere ters diismektedir. O bir nevi kendisine bigilen rollere
“Kadinlar nasil olsa evlenir, oturur evinde” diyerek isyan etmektedir. Aslinda Hatice de
Sinan gibi yasadigi mekandan memnun degildir. O 1s1ltili, kalabalik caddelerin oldugu
yerlere gitmek, giizel yemeklerden tatmak istemektedir. Ama i¢inde yasadigi mekandan ne
kadar memnun olmasa da Sinan’la Ahlat agacinin altinda yaptifi konusmada ona
evlenecegini sOylemekte, bir anlamda evliligi bir kacis olarak gérmektedir. Ancak bir
yandan da kiz istemedigi bir kisi ile evlenecegi i¢in lizglindiir. Hatice’nin lizgiin ve

umutsuz tavri ile de mekanin onu hapsettigi mesaj1 verilmektedir.

Resim 3.43. Ahlat Agaci/Tasra lizerine bir tartisma

Tasraya karsi belirgin olan sdylemler, Sinan’in KPSS sinavina girdikten sonra

gittigi kitapevinde taninmis bir yazar olan Siileyman Bey’in yanina gidip sohbet
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etmelerinde de goriilmektedir. Siileyman Bey ve Sinan’in sohbetleri her ne kadar
edebiyatla ilgili olsa da iki karakterin tespitlerinde toplumsal meselelere olan bakis acilar
da verilmektedir. Sinan, Siileyman Bey ile Tasra ve Edebiyat Sempozyumu’nda
karsilasmistir. Bundan dolay1r Sinan bu sempozyumda konugmacilarin tasra yorumlari
hakkinda Siileyman Bey’in fikrini almak istemektedir. Siileyman Bey tasraya yoruma agik
bir konu oldugu icin tek bir bakis agistyla bakmanin yanlis oldugunu, pesin hiikiim
verilmemesi gerektigini sOyleyerek tasra edebiyatini savunurken, Sinan tasrayi
elestirmekte ve mekani olumsuzlayarak Siileyman Beyin diisiincesine karsit olarak muhalif
bir tavir takinmaktadir. Siileyman Bey’in her sdylemi karsisinda karsit bir sdylem takinan
Sinan bir sekilde yazari tahrik etmeye ¢alismaktadir. Ciinkii Siileyman Bey, Sinan’in yazar
olma hayallerini gerceklestirmis biridir ve Sinan yazar karsisinda kendisini eksik
hissetmektedir. Tasra lizerinden baslayan bu fikir ¢atismasi kentli olan ve tasrali olanin da
catigmasini gostermektedir. Fakat farklilik kentli kimligine sahip Siileyman Bey’in tasray1
olumlarken, Sinan’in bir tasrali olarak mekani olumsuzlamasi ile gerc¢eklesmektedir.
Karakter tagraya karsi mesafeli yaklagmasina ragmen ondan da kopamamaktadir. Belki de
tasradan kopamama durumu mekana karsi da elestirel bir tavir almasmin sebebi
olabilmektedir. Ancak karsisindaki bu elestirel, alayci ve ukala tavri en sonunda yazarin
tepkisine yol agmakta ve Sinan’1 toy olarak nitelendirerek tek gergekligin kendi gergegi

olmadig1 konusunda karakteri bilin¢lendirmeye ¢aligsmaktadir.

Resim 3.44. Ahlat Agaci/Sinan’in gabalari

Sinan’in alayci ve kiiclimseyici tavri kitabinin basimina sponsor olmasi i¢in gittigi
[lhami Bey ile konusmasinda da goriilmektedir. Sinan’mn kitabi begenen ilhami Bey,

Canakkale’deki sehitligin ve bu tarz milli duygular1 pekistiren mekanlarin dneminden
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bahsetmektedir. Ancak Sinan sadece kitabinda bundan bahsetmedigini, siradan insanin
sorunlarini ve yasam kiiltiiriinii de yansittigini belirtmektedir. Sinan kitabinda her ne kadar
yasadig1 yerin sorunlar1 ve kiiltiirinii yansittigin1 sdylese de bu s6ylem elestirel bir bakis
agisina sahiptir. Sinan’mn ilhami Bey’in fikirlerini dinlerken takindig1 alayci tavirda farkli
fikirlere agik olmadigmi, kendi gercekligini yasadigini gdstermektedir. Filmde Ilhami
Bey’in “Egitim giizel tabi de burasi Tiirkiye. Bu iilkede hayatta kalmak istiyorsan degisime
ayak uyduracaksin” sdylemi de donemin egitim sistemi hakkinda politik bir géndermedir.
Egitimin idealleri gerceklestirmek i¢in yeterli olmadigi, hayatta kalabilmek i¢in sistemin
dayattig1 kosullara uyulmasi gerektigi Ilhami Bey’in sdylemleri iizerinden verilmek istenen
mesajdir. Sinan ile olan konugsmasinda karakterin ettigi yardimlarin kendi ¢ikar
dogrultusunda gerceklestigi goriilmektedir. Karakterin bu sdylemleri toplumsal ¢iliriimenin
bir gostergesidir. Sonug olarak Ilhami Bey’le yasadign fikir ayriligi sebebiyle Sinan

buradan da eli bos donmektedir.

Kitabin1 bastirmak konusunda basarisizliga ugrayan karakterin caresizligi ve
yasadig1 mekanda kistirilmis hali onu bunalima siiriiklemektedir. Sinan’in ruh halinin kotii
olmasinin bir sebebi de bir anlamda tasrada zamanin yavas akiyor olmasidir. Abdullah
Atasct (2015: 55), “Tasrada her sey agir bir zamann kollarinda ilerler” diyerek tasradaki

zamanin insanlari kisitladigina ve bogucu bir akisa mahkim ettigine isaret etmektedir.

Zaman gibi tagrada bir diger 6nemli olgu da dindir. Y6netmen tigiincii kirilmay: da
din iizerinden yapmaktadir. Sinan koyline gittigi bir giinde ninesinden kdyiin imaminin
onlara altin borcu oldugunu 6grenmektedir. Borcunu ddemeyen imamin bir de istiine
diigiine gittigini duyan Sinan 6fkelenmekte, daha sonra koyde dolagmaya ciktiginda
imamin agactan meyve caldigini gérmekte ve akabinde ona dolayli yoldan borcunu
hatirlatmaktadir. Sinan’in {stii kapali bir sekilde imama borcunu hatirlatmasina ragmen
adam tstiine alinmamaktadir. Devaminda dinde reformlar iizerine bir sohbet acilir ve
Imam Veysel Miisliimanhigin iistiin bir ahlak timsali oldugunu, kayitsiz sartsiz teslim
olunmasi gerektigini savunur. imamin kendi yaptiklarina bakmadan toplumsal konumunu
pekistirici sdylemleri onun kendi statiisiinii korumaya calistigin1 gostermektedir. Filmde
imam karakterinin meyve ¢almasi, Sinan’in dedesine bor¢ yapmasi mekanin muhafazakar
yapisina karsit bir sdylem olusturmaktadir. Ayrica Imam Veysel’in Sinan’in babasiyla ile
ilgili dokundurmalar1 karakteri rahatsiz etmekte ve imam karsisinda babasini savundugu

goriilmektedir. Babasinin yaptiklariin bir bagkaldir1 oldugunu sdyleyen Sinan’in filmin

154



basindan beri ilk defa babasin1 anlamaya calistigi goriilmektedir. Idris’te Sinan gibi ona
dayatilan kurallara uymayan ve yasadigi yerden uzaklagsmak isteyen bir karakterdir. Fakat
Idris’in kagma istegi merkeze degil tasraya yoneliktir. Orada kendini dogaya teslim etmek
istemekte ve kafasinda kurdugu ideal yasami (kuyudan su c¢ikarmaya calisarak etrafi
yesillendirme ve {retime gegme istegi) gerceklestirme pesindedir. Bu hayali
gerceklestirene kadar da sikisip kaldigi mekanda Idris, kagist at yarist oynamada
bulmaktadir. Sinan da babasi gibi yasadigi mekandan kagmak istemekte ve o da yazdigi

romanla bunu gerceklestirmeye ¢alismaktadir.

Resim 3.45. Ahlat Agaci/Kabullenis

Filmin sonuna dogru Sinan babasinin kdydeki kopegini satarak ve borg alarak gerekli
paray1 temin etmis ve kitabini bastirmigtir. Fakat kitabi istedigi basariya ulasamamaigtir.
Film boyunca bir arayis igerisinde olan Sinan, kitabin1 bastirma g¢abasi ile bir anlamda
anlasilmay1 beklemistir. Ancak askerden geldikten sonra kitabinin bodrumda g¢iirliimiis
oldugunu gbérmiis, annesinin ve kardesinin bile kitabin1 okumadigin1 6grenmistir. Bir tek
devamli ¢atigma halinde olan babasi onu anlamis ve onun igin ¢ok Oonemli olan kitabini
okumustur. Sinan, emekli olduktan sonra kdye yerlesen babasinin yanina gittiginde de
clizdaninda kitabi ile ilgili bir gazete haberini sakladigini gormiistiir. Filmin basindan beri
babasini yargilayan Sinan, kendisini anlayanin babasi oldugu gercegi ile yiizlestiginde
duygulanmis ve vicdan azabi ¢cekmistir. Son sahnede Sinan’in babasiyla olan konusmalari
ise onunla 6zdeslestigini ve babasinin ¢ok 6nem verdigi kuyudan su ¢ikarma g¢abasina
ortak olarak bir nevi onun gibi tasraya hapsolmuslugu kabullendigini gostermektedir.

Sinan’in babasina “Seni de kendimi de bu ahlat agacina benzettigim oluyor bazen. Béyle
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uyumsuz, yalniz, sekilsiz” demesi filmin ismine de bir géndermedir. Kitap gibi filmin ismi
olan Ahlat Agaci® sembolik anlamda toplumsal sistemin bir metaforu olmaktadir. Bu
metafor tizerinden arada-derede kalmislik sembolize edilmekte ve bir anlamda bir tilkenin
neden gelisemedigi ve neden Ahlat agaci gibi yalniz kaldigi Sinan’in hikayesinde

sunulmaktadir.

% Ahlat agaci, Anadolu’nun ¢ogu yerinde rastlanan agag tiirlerindendir. Yaban armudu ya da ¢akal armudu
olarak da bilinmektedir. Genel olarak agiklikta ve yalniz bulunur. Ne tam orman agaci ne de tam armut
agacidir. Bu agidan arada-derede kalmigligi simgelemektedir (Geggin, 2018: 102-103).
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SONUC

Insan, Aristoteles’in de belirttigi gibi dogumundan itibaren siyasal bir varliktir ve
bilinci toplumsal pratiklerle sekillenmektedir. Toplumlar ve kiiltiirler ise zaman ve mekan
boyutunda bi¢cim kazanmaktadir. Bu anlamda zaman-mekan toplumun kurucu unsurlari
olmaktadir. Tasra ve kent kiiltiirel, ideolojik, zaman ve yasam sekli olarak belli bir
zihniyeti olusturmakta ve buna paralel olarak sekillenmektedir. Zihniyeti belirleyen,
toplum ve mekandaki ortak paylasimlardir. Davranis bi¢imi ve inanglar toplumun
devamini saglamaktadir. Ayrica zihniyeti belirleyen bir diger unsur ise zamanin ruhudur.
Bir ¢aga ait yagam bi¢imleri, toplumsal ve ekonomik kategoriler, ahlak zihniyeti belirleyen
faktorlerdir. Zaman ve mekan lizerine olan bu ¢ikarimlar kavramin politik yoniine isaret

etmektedir.

Calisma kapsaminda 2000 sonrasi politik gelismelerin tasrayi nasil sekillendirdigi
ve doniisiime ugrattigi, secilen filmlerde bu mekanin nasil ele alindig1 ve politik temalarin
ne sekilde yer aldigi incelenmistir. Bu kapsamda tasrada gegen dort politik film zaman-
mekanin kullanimi ¢ercevesinde degerlendirilmistir. Degerlendirme sonucunda analiz
edilen dort filmin benzer yanlarinin oldugu goriilmektedir. Oncelikli olarak dért filmin
hepsinde de tasra zamansal ve mekansal olarak bogucu, baskici, korelmis ve memnun

olunmayan bir yer konumundadir.

Calismada 2000 sonrasi1 Tiirkiye’de siyasal ve toplumsal hayattaki degisimlerin,
orneklem olan dort filmin de anlat1 yapisini etkiledigi hatta bu degisimlerin anlati1 yapisini
belirledigi goriilmiistiir. Bu donemde, egemen sisteme ters diisen diisiinceleri dolayisiyla
bir¢ok insanin cezalandirilmast ve toplumdan dislanmasi (Sonbahar), 6nceki donemlerin
sorunu da olan Kiirt meselesinin bu donemde de devam ediyor olmasi ve bundan kaynakl
olarak ana dilde egitim sorununun ciddi bir mesele haline gelmesi, (/ki Dil Bir Bavul),
kadina bigilen kaliplar ve kadinin erkek karsisindaki ikincil konumuna yonelik sdylemlerin
yinelenmesi (Mustang), egitim adina alinan yanlis kararlar ve bir¢ok mezun 6grencinin
ideallerini gergeklestirememesinden dolayr yasadigi hayal kirikligi ve bunalimlar (Ahlat
Agacr) gibi olaylarin, segilen filmlerin anlati yapisinda yer aldigi goriilmektedir. Filmler,
2000 sonrast donemde (bir Onceki donemin de problemlerinin etkisiyle) yasanan
gelismeleri tasra perspektifinden ele alarak degerlendirilmektedir. Sonbahar filminde
mevcut sisteme ters olan siyasal diisiincesinden dolay1 yillarca cezaevinde kalan ve burada

Hayata Donilis Operasyonu’nu yasayan, iskence goren Yusufun, cigerlerinin iflas edip
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tahliye olduktan sonra tasraya doniisii ve burada Oliimiinii beklerken yasadiklari
anlatilmaktadir. Yusuf tasraya dondiigiinde buranin da cezaevinden farksiz oldugunu
gormektedir. Burada yasayan insanlar tasranin bogucu, dar yapisindan kaynakli olarak
hapis hayati yasamaktadir. Tasradaki toplumsal cinsiyet kaliplarinin da yer aldigi filmde
insanlar mekanin igerisine hapsolmakta ve kendilerine dayatilan kaliplar igerisinde
yasamaktadir. /ki Dil Bir Bavul filminde ise bir Kiirt kdyiine atanan Emre dgretmenin
burada ¢ocuklara Tiirk¢e 0gretme ¢abasi altinda yasadigi mekansal ve kimliksel catisma
anlatilmaktadir. Kentin imkanlarina alisan Emre, koye geldiginde buraya uyum
saglayamamaktadir. Filmde Kiirt koyiinde Tiirk¢e bilenin ¢ok az olmasindan dolay1 da
buradaki insanlar ve Emre arasinda iletisimsizlik olusmakta, farkli etnik kimliklere mensup
insanlarin yillarca yanlis politikalarin kurbani olduklart mesaji verilmektedir. Kiirt
sorununa, yonetmenlerin sdylemiyle, tarafsiz bir gozle bakildig: filmde; ana dildeki egitim
sorunu ve yillarca oOtekilestirilen Kiirtler gibi kent karsisinda otekilestirilen tasranin zor
sartlar1 da gozler Oniine serilmektedir. Ahlat Agaci filminde de Sinan Ozelinde tasraya
sitkismis ve ideallerini gerceklestirememis insanlarin hiiziinlii hikayesi anlatilmaktadir.
Bunun yaninda Tiirkiye’deki egitim sistemi ve politikalar1 da elestirilmektedir. Sinan,
tiniversiteden mezun olduktan sonra tasraya, memleketine donmekte ve babasinin
bor¢larindan dolay: alacaklilardan film boyunca simgesel siddet gormektedir. Bir yandan
da mezun olduktan sonra is bulamamasinin sancilarin1 yasamakta, yazdigi kitabi
bastirmaya ¢alisarak memnun olmadig1 tasradan bir an 6nce uzaklasmaya ¢abalamaktadir.
Bu ii¢ filmde tasra memnuniyetsizligin, caresizligin, sikismisligin mekéani olarak filmin
anlatisinda yer almaktadir. Mustang filmi ise diger ii¢ filmden farkli olarak bir yolculukla
baglamamaktadir. Filmde anne ve babalarin1 10 yil 6nce kaybeden bes kiz kardesin erkek
arkadaglar1 ile oyun oynamasi sonucu ahlaksizlik yaptiklar1 gerekgesiyle tagrada hapis
hayat1 yasadiklar iizerinde durulmaktadir. Bu filmdeki politik sdylemler diger ii¢ filmden
farkli olarak ¢ok ylizeysel kalmakta, tasradaki kadina bigilen toplumsal kaliplar abartili ve
masals1 bir sekilde gosterilmektedir. Tasrada kadinin evle siirlandirilisi, kii¢iik ve kapali
yapisindan dolay1 dedikodunun burada bir yaptirim unsuru olmasi dogru tespitler olmasina
ragmen, filmin bu meseleleri anlatim tarzi derinlikten uzak bir yiizeysellikte olmaktadir.
Diger ii¢ filmden farkli olarak da Mustang filminde karakterlerin kendi cabalar1 ve
miicadeleleriyle tasradan kagip ozgiirliige ulastiklar1 gosterilmektedir. Sonbahar, Iki Dil
Bir Bavul, Ahlat Agaci filmlerinde ise filmin ana karakterlerinin tasraya hapsolmuslugu,

buradaki kaderlerini kabullenisi {izerinde durulmaktadir. Dort filmde de goriilmektedir ki
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tasra 1990 Oncesi donemde gosterilen birlik beraberligin, mutlulugun, safligin mekam
olmaktan 6te 1990 sonras1 ve ozellikle 2000 sonrast donemde yalmizligin, caresizligin,
miiphemligin, memnuniyetsizligin mekani olarak Tiirk sinemasinda yer almaktadir. Bu
mekanda artik saf ve nostaljik duygularin yerini korelmis duygular almig, bunalimin ve
dislanmighigin mekani olarak filmlerde islenmistir. Dort filmin de anlatiminda tasranin
cezaevinden farksiz olmadig1 vurgusu yapilmistir. Segilen dort filmin politik sdylemlerine
baktigimizda ise 1990 sonrasi donemin bireyci tutumunun izleri goriilmektedir. Bu dort
film, igerisinde politik sdylemler barindirmasina ragmen merkezine toplumu degil bireyi
alarak mevcut sisteme bir elestiri sunmamakta daha c¢ok politik temalar birey odakli
kalmaktadir. Sonu¢ olarak da 1980’lerin depolitizasyon anlayisinin sonraki ddnemin
politik sdylemlerini etkiledigi goriilmekte ve Tiirkiye’de politik sinema yapmanin, iilkenin
darbelerle ve baskilarla gegen tarihi goz onilinde bulunduruldugunda, her daim zor oldugu

goriilmektedir.
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