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Medya endiistrisi, dijitallesme, kiiresellesme ve kiiltiirel doniigiimlerle
birlikte yalnizca igerik iiretim bigimlerini degil; anlat1 yapilarindan estetik
rejimlere, liretim—dagitim iliskilerinden izleyici pratiklerine kadar uzanan
cok katmanli bir yeniden yapilanma siireci yasamaktadir. Medya
Endiistrisi Calismalar: baglikli bu kitap, s6z konusu doniisiimii tekil bir
alanla sinirlamadan; sinema, televizyon, dijital platformlar, gazetecilik ve
popiiler kiiltlir ekseninde farkli iiretim pratiklerini ve anlati bigimlerini bir
arada ele alan biitiinciil bir ¢ergeve sunmayi amaglamaktadir. Kitap,
medyay1 yalnizca metinler ve igerikler iizerinden degil, ayn1 zamanda
enddistriyel, ideolojik  ve  Kkiiltirel  iligkiler ag1  iginde
konumlandirmaktadir.

Bu biitiinciil yaklasim dogrultusunda kitapta yer alan sekiz boliim, medya
endiistrisinin farkli alanlarinda ortaya ¢ikan doniigiimleri 6zgiil drnekler
iizerinden incelemektedir. Ilk béliim, dijital platformlarda tarihsel
anlatilarin nasil yeniden {retildigine odaklanarak, Prens dizisini
geleneksel Orta Cag temsillerinden ayiran mizah, parodi ve bilingli
anakronizm stratejilerini ele almaktadir. Kurgusal Bongomia Kralligi
etrafinda sekillenen anlati, tarihsel gergeklige sadakat iddias1 tagimadan,
tarihsel figiirleri ve olaylar1 yaratici ve elestirel bir siizgegten gecirerek
cagdas izleyiciye sunmakta; tarihsel temsil ile popiiler kiiltiir arasindaki
iligkiyi goriiniir kilmaktadir.

Tarihsel anlatilardan giincel medya pratiklerine gegis yapan ikinci boliim,
dijitallesmenin gazetecilik alaninda yarattig1 yapisal donligimil veri
gazeteciligi ekseninde ele almaktadir. Verinin haberin destekleyici bir
unsuru olmaktan ¢ikarak anlatinin kurucu bileseni haline gelisi; etkilesim,
veri okuryazarligi ve elestirel diisiinme baglaminda tartisilmakta, agik
veri politikalar1 kadar etik sorumluluklar da degerlendirmeye dahil
edilmektedir. Boylece kitap, kamusal yarar perspektifini medya endiistrisi
tartigmalarinin merkezine tagimaktadir.

Ugiincii boliim, medya endiistrisinin tarihsel ve ideolojik boyutuna
sinema tizerinden yaklasmaktadir. Halit Refig’in Ulusal Sinema anlayist
cergevesinde Gurbet Kuglari filmi, go¢ olgusunun gorsel ve anlatisal
temsili tlizerinden incelenmekte; modernlesme, kentlesme ve ulusal
kimlik tartigmalar1 toplumsal gercek¢i bir anlati baglaminda ele
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alinmaktadir. Bu boliim, medya iiretiminin yalnizca estetik degil, ayni
zamanda toplumsal bir miidahale alan1 oldugunu gostermektedir.

Dérdiincii boliim, kiiresel medya akislarmin yerel endiistriler iizerindeki
etkisini televizyon dizileri lizerinden tartigmaktadir. Giiney Kore drama
endiistrisinin kiiresel basaris1 ve K-dramalarin Tiirk televizyonlarinda
yeniden ¢evrimler yoluyla kalic1 bir anlati1 kaynagia doniismesi, kiiltiirel
yakinlik, evrensel temalar ve ticari gliven unsurlariyla birlikte
degerlendirilmektedir. Bu baglamda yeniden ¢evrimler, igerik tercihinden
ziyade endiistriyel bir strateji olarak ele alinmaktadir.

Besinci boliim, dijital kiiltiiriin estetik diizlemde yarattigi doniisiimii
sinematografi iizerinden incelemektedir. TikTok estetigi ve dikey ekran
kullaniminin kadraj, ritim, montaj ve izleyici deneyimi iizerindeki
etkileri, medya ekolojisi ve post-sinematik anlati yaklasimlarn
cergevesinde ele alinmakta; dikey format, teknik bir tercihin otesinde
kiiltiirel ve estetik bir rejim olarak konumlandirilmaktadir.

Altinc1 boliim, dijital platformlarda yerel kiiltiirel temsillerin kiiresel
anlatilarla nasil yeniden kurgulandigina odaklanmaktadir. Netflix’in ilk
Tirk orijinal yapim Hakan: Muhafiz 6rnegi lizerinden yliriitiilen
gostergebilimsel analiz, yerel semboller, degerler ve ritiiellerin kiiresel bir
stiper kahraman anlatis1 i¢inde “kilyerel” bir yapiya nasil doniistiigiini
ortaya koymaktadir. Bu boliim, platform ekonomisinin kiiltiirel dolagim
iizerindeki etkisini tartismaya agmaktadir.

Yedinci bolim, medya endiistrisinin doniisiimiinii bu kez kimlik ve
Oznelesme stirecleri iizerinden ele almaktadir. Dijital kiiltiir ve sosyal
medya baglaminda kimligin performatif, miizakereye acik ve stirekli
yeniden iiretilen bir yap1 héline gelisi analiz edilmekte; goriiniirliik,
etkilesim ve toplumsal geri bildirim mekanizmalarinin bireysel ve
toplumsal kimlik ingasindaki rolii tartigilmaktadir. Katihm, tutarlilik,
uyarlanabilirlik ve misyon boyutlariyla ele alman dijital kiiltiir, bireyler
kadar topluluklar ve orgiitler iizerindeki ¢ok katmanli -etkileriyle
degerlendirilmektedir.

Kitabin son boliimii ise medya endiistrisine tarihsel ve elestirel bir kargi-
perspektif sunmaktadir. Avrupa’daki sosyalist sinema diislincesi ve
Ugiincii Sinema 6rneklerinden hareketle Tiirkiye’de ortaya gikan Geng
Sinemacilar hareketi incelenmekte; ticari sinemaya kars1t gelistirilen
kolektif, politik ve bagimsiz iiretim pratikleri ele alinmaktadir. Dénem
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icinde degisik tiirlerin denendigi Yesilcam’dan farkli bir kolda ilerleyen
Geng Sinemacilar’in dogusundan baglayarak, gelisme ve dagilma siireci
anlatilarak hareketin neden ve niginleri ortaya konulmus; bu az bilinen
ozellikle Tiirk belgesel film ve kisa film tarihi agisindan 6nemli sinema
hareketi anlatilmaya c¢alisilmistir. Bu boliim, sinema endiistrisinin
yalnizca hakim {iiretim modelleriyle degil, alternatif Orgiitlenmeler ve
karsi-sinemasal deneyimler iizerinden de okunabilecegini gostermektedir.

Bu yonleriyle “Medya Endiistrisi Calismalart”, farkli donemleri,
platformlar ve anlat1 bicimlerini bir araya getirerek medyay1 hem tarihsel
stireklilikler hem de giincel endiistriyel dinamikler baglaminda ele alan
disiplinlerarasi bir ¢aligma sunmaktadir. Kitap, medya {iretimini teknik
bir siirecten &te, kiiltiirel, ideolojik ve toplumsal bir miicadele alan1 olarak
degerlendirmeyi amaglamaktadir.

Doc. Dr. Mesut AYTEKIN
ISTANBUL
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Cenk Demirkiran”

Giris

Tarih konulu film ve diziler anlati yapilari, olay orgiileri ve tarihsel
gergeklige baghlik diizeyleri ile ilgili ¢esitlilik igerir. Birebir tarihsel
gercekligi yansitan film ve diziler yaninda tarihsel olgu c¢evresinde
kurgusal dykiiler olusturan, tarihi sadece bir fon olarak kullanan yapimlar
da bulunmaktadir.

Tarihsel konularin mizah ile ele alinmasi da ayn bir incelik
gerektirmektedir. Sinemamizda absiirt komedi tiiriinde tarihi filmler
yaninda televizyon sektoriimiizde komedi unsurlarini tarihsel gergeklik
icinde kullanan diziler de g¢ekilmistir. Bunlarin bir kismina Ramazan
aylarindaki yayin igeriklerinde rastlamak mimkiindiir. Tiim bunlarin
disinda 2023 yilinda bir dijital platformda yayinlanmaya baglayan Prens
dizisi farkli iislubuyla dikkatleri iizerine g¢ekmistir. Prens, Ortacag
Avrupasi gibi toplumun genel olarak az bildigi bir donemde gegen bir
hikayeye ve alisilmisin disinda anti kahramana sahip bir dizidir.

Prens, 16 Haziran 2023°te Blu TV adl dijital platformda ilk sezonu 8
boliim olarak yayinlanmis, Dizinin ikinci sezonu yine Blu TV’de 2024°te
devam etmis, iiglincili sezonu ise Blu TV nin satilmasiyla HBO Max adin1
alan platformda yaymlanmistir. Ydnetmenligini Biilent Isbilen ve
Gokdeniz Uslu’nun yaptig1 dizi MGX Stiidyolarinda ¢ekilmistir. Dizinin
bagrollerini Giray Altinok, Serdar Org¢in, Ceyda Diivenci, Asli Tandogan
Cagdas, Onur Oztiirk ve Derya Pinar Ak paylasmaktadir.

MGX Stiidyolar1 Tiirkiye’nin ilk sanal prodiiksiyon stiidyosudur. Led
teknolojisinin kullanildig1 stiidyoda Led Duvar ve Led Tavan sistemine
ek olarak taginabilir Led duvarlar ve hareketli sahne bulunmaktadir. Led
sistemler sayesinde gergek¢i bir aydinlatma saglanmaktadir. Unreal
Engine gevresel tasarim ve sanal diinyalar olusturma imkani veren stiidyo
yesil perde olmadan gercek zamanli olarak sahneyi gdrebilme imkani
sunmaktadir. Gergek zamanli olarak sanal dekoru oyuncularm

* Prof. Dr., izmir Katip Celebi Universitesi Sosyal ve Beseri Bilimler Fakiiltesi Medya ve iletisim Boliimii,
cenkdemirkiran@gmail.com
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gorebilmesi oyun performansi agisindan da bir avantaj yaratmaktadir
(https://www.studiomgx.com/tr/).

Dizinin senaryosu Giray Altmok ve Kerem Ozdogan tarafindan
yazilmigtir. Dizinin ¢ikis noktasi Giray Altimok’un sosyal medya
hesabinda yarattig1 bir karaktere dayanmaktadir. Altinok projenin dnce
“Kral” adiyla diigiiniildiiglinii ancak bu adin telifinin alinmasindan dolay1
“Prens” isminde karar kildiklarimi ifade etmektedir. Altinok, prensligi
sOyle tanimlar: “Bir giin kral olabilme ihtimali olan, ertesi giin 6ldiiriilme
ihtimali de olan bir konumda prenslik her zaman.” (MGX, 2024).

Bu c¢aligmada Prens dizisinde, tarihsel gergeklikteki {ilkeler ve
milletlerin dizinin kurgusal karakterleri ve kurgusal iilke Bongomia ile
iligkisine bir bakis sunulmaktadir. Dizideki kurgusal olaylarin tarihsel
olaylarla paralelligi ve parodisine odaklanilmaktadir. Bagka bir ifadeyle
kurmaca bir dizideki anlatinin tarihsel gergeklikteki izdiistimleri
incelenmektedir. Bu izdiislimlerin incelenmesi kralliklar, diikliikler,
imparatorluklar ve halklarim diziye tarihsel gerceklikle nasil
baglantilandirildigini da ortaya ¢ikarmaktadir.

Dizinin Evreni

Dizi bir anti kahramanin maceralarin1 anlatir ve bir anlatidaki anti
kahramanin olmas1 gereken tiim 6zelliklerini tasir. Prens karakterinde bu
tiir kahramanlarin 6zelliklerinden olan ahlak ve cesaret yoktur. Ozverili
ve erdemli degildir. Ailesi tarafindan diglanmistir. Hatta dizideki kurgusal
iilke Bongomia’nin halki tarafindan da diglanmigtir. Kisisel ¢ikarlari
dogrultusunda bencilce hareket eder. Manipiilatordiir. Prens karakterine
ailesi bir isim dahi koymamigtir. Dogustan istenmeyen birisidir ve isim
koymaya bile tenezziil edilmemistir. O nedenle unvani ismi olmustur.

Dizinin evreni Orta Cag Avrupasi’dir. Ancak dizinin bir komedi
olmasindan dolayr Orta Cag zaman diliminde ve daha Gtesinde
gezinebilmektedir. Dizinin senaristlerinden Kerem Ozdogan bunu sdyle
Ozetlemektedir: “1300’lerle 1450 arasim kullamiyoruz Bongomia
icerisindeysek. Eger karakterler Bongomia disina ¢ikarlarsa 1200 ile 1700
arasindaki olaylar veya karakterleri aliyoruz (MGX, 2024) Genel sanat
yonetmeni Reza Himmeti de filmsel zaman ve filmsel mekan yaklagimini
su sekilde ifade etmektedir: “Biz birebir Avrupa Orta Cagi’mi
kopyalamadik. Farkli zaman dilimlerini kopyaladik ama Avrupa Orta
Cagi’n1 merkeze oturttuk (MGX, 2024).
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Dizinin hikayesi Balkanlarmm dogusunda yer alan Bongomia adli
kiigiik bir hayali iilkede geger ve bu iilkenin gecmisi de 20 yilliktir.
Komutanlar gergek bir orduya karsi savasmamistir. Kiigiik ¢catigmalarla
iilkeyi kurmusglardir. Zaten dizinin ilk sezonunda o6ldiiriilen Kral Thun ilk
kraldir. Yeni bir krallik olmasi nedeniyle yonetimsel olarak heniiz
oturmamis bir¢ok konu bulunmaktadir.

Prens karakteri tuhaf, bencil, dengesiz biri olarak birgok isi berbat
eden bir karakterdir. Prens karakteri ¢evresinde yaratilan mizah1 Giray
Altmok soyle oOzetlemektedir: “Bizim mizahimiz tamamen suradan
geliyor: Bir drama i¢inde, olabilecek tiim dramatik aksiyonlarin yasandigi
bir yerde ortaya tek bir ruh hastasi bir karakter attifimiz zaman bir
mikrop gibi etrafa bulasip her seyi nasil berbat ettigi ve herkesi nasil ister
istemez kendine donustiirdiigii ile ilgili bir mizah var Prens’te (MGX,
2024).

Dizideki karakter isimlerinin bir kisminin tarihsel karsilifi
bulunmaktaysa da Bongomia Krallig1 kraliyet ailesinin isimleri tarihsel
karsiliklart bulunmayan, hayal {riinii ve hatta gilinliik yasamdan
alinmadir. Isimleri nasil bulduklar ile ilgili olarak Giray Altok sosyal
medyadaki bir roportajinda sunlari anlatir: “Karakterleri Kerem’le
yazdik, isim ariyorduk. Ben de o zaman kupon yapmistim. Macgkolikten
maglan takip ediyorum. Kerem ‘ya su kraliceye bir isim bulalim’ dedi.
Béyle Isvigre liginde maglara oynamistim ona bakiyordum. Sion dedim
cok giizel bir isim olur. Takim var. O zaman dedi karsisindakini de kral
koyalim. Thun diye bir takimla oynuyor Sion. Dedim yaz Sion-Thun.
Kralla-Kraligenin ismini 6yle bulduk mesela. Hi¢ Oyle nasil olur, alt
metni nasil olsun diye disiinmedik. Anarkhia, latince anarsi demek.
Anarkhia’nin durumu ortada zaten. Sion-Thun, Anarkhia boyle ¢ikti.
Hasharia biraz Arya Stark’a benziyor Game of Thrones’daki, onun
hasirlisi, Hasharia yaptik gectik. Kalesh zaten diinyanin en kalles adami
oldugu icin onun sonuna bir h ekledik. Kalesh oldu. Yani isimleri
hakikaten boyle bulduk.” (Birsen Altuntag, 2024).

Esasen dizi gerek mizah, giincel gondermeler, tarihsel karakterler ve
tarihsel referanslarla tasarlanan dekor, aksesuar ve olay orgiisii agisindan
olduk¢a zengindir. Tarihsel olaylar dizinin kurgusal karakterleriyle
oldukga natiirel bir bigimde baglanir. Dizinin akis1 i¢inde birgok gercek
tarihsel karakterin yan1 sira kurgusal karakterler de bulunmaktadir.
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Macarlar ve Macar Krallhig:

Dizide Macarlarla miicadele 3 sezonda da devam eder. Bu donemler
Macarlarin heniiz Osmanli egemenligine girmedigi yillardir. Birinci
sezon Macarlarin Avrupa’da yayilmakta oldugu bilgisiyle baglar. Macar
Ordusu Bongomia’ya yaklagmistir. Bongomia’nin komsulart vergi
vererek Macar istiinliigiinii kabul etmistir. Kral Thun’un kardesi Vezir
Kalesh de Macarlara vergi vermeyi savunmaktadir. Boylece
Bongomia’ya saldirilmayacagi goriisiindedir. Kral Thun ise savasma
taraftadir. Ancak Amavutlar, Bognaklar ve Sirplarla da iliskileri bozuk
oldugundan bir destek goremeyecekleri de aciktir. Zira ilerideki
boliimlerde goriilecegi lizere Prens’in yaptig1 hatalardan dolay1 dostlart
kalmamustir.

Macar tehdidi kapidayken Prens Thenio ve Vezir Kalesh, Kral Thun’u
bir suikastle dldiiriir. Thenio kral olur. Macar Krali1 Louis, Bongomia’nin
Macarlarim himayesine girmesi i¢in Kalesh ile anlagsmistir. Bdylece
Kalesh de Bongomia’nin tahtina gececektir. Ancak bunu Kalesh heniiz
bagsaramamistir. Bu nedenle Kral Louis, oglu Stefan’1 isin ciddiyetini
anlasinlar diye Bongomia’ya gonderir.

Tarihsel gerceklikte 1. Lajos, Biiylik Lajos veya 1. Louis’nin hayatta
kalan bir erkek c¢ocugu bulunmadigindan hiikiimdarhik kizi Kralice 1.
Mary ile devam etmistir. Dizideki Kralice Mary karakteri 1382-1385
yillar1 arasinda, babasi I. Lajos’un oOliimiiyle tahta gegen Kralice 1.
Mary’dir. Dizide Macar Kralligi’ndan tarihsel kisilikler secilerek bir aile
olusturuldugu goriilmektedir. Kral I. Louis, Kralice 1. Mary’nin babasidir.
Dizide ise Kral Louis ve Kralige Mary karakterleri evlidir. Ogullar1 da
Anjoulu Stefan’dir. Tarihsel gergeklikte ise Anjoulu Stefan Kralige
Mary’nin amcasidir.

Tarihsel gerceklige baktigimizda Kralice Mary tahta gegmesinden kisa
bir siire sonra 1358’de Sigismund ile evlenmistir. Kralice Mary’nin ve
Sigismund’un bir oglu bulunmamaktadir. Sigismund ayn1 y1l Macaristan
Krali olarak ta¢ giymistir. Kral Sigismund, Nigbolu Savasi’nda
Osmanlilara yenilen birlesik Hiristiyan ordularina komuta etmistir.

Dizide Sigismund’dan bahsedilmemektedir, zaten ¢ekirdek aile Kral
Louis, Kralice Mary ve ogul Anjoulu Stefan olarak tasarlanmistir.
Anjoulu Stefan, Bongomia’da Prens karakterinin bir sakarlifi sonucu
kiligla oliir.
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Dizinin Anjoulu Stefan karakterini tarihsel gerceklikte Capetian
Hanedani’nin alt kolu olan Anjou Hanedani’na mensup Anjoulu
Stefan’dan tiiretildigi  goriilmektedir. Stefan Slavonya diikidiir.
Transilvanya, Hirvatistan ve Dalmagya’y1 da yonetmistir. Anjoulu Stefan,
Kral Mary’nin amcasiydi. Hatta 1. Louis’nin hayatta kalan bir erkek
cocugu olmadigindan Anjoulu Stefan tahtin varisi olarak goriiliiyordu.
Ancak yeterli siyasi destegi saglayamadigindan hiikiimdarlik Kralige
Mary ile devam etmistir.

Diziye donecek olursak Anjoulu Stefan’in 6liimii lizerine Kral Louis
Bongomia’ya saldinya geger ancak Saksonya Diikii Philip’in
Bongomia’ya yardima gelmesiyle Macarlar yenilir. Kral Louis de bu
savasta Oldiiriiliir. Bunun iizerine tahta Kralice Mary gecer. Hem oglu,
hem kocasi Bongomialilar tarafindan oSldiiriilen Kralice Mary, Macar
ajan1  Sisilia’nin Thenio’yu kendine asik ederek Bongomia kraliyet
ailesinin i¢ine girmesiyle Bongomia’y1 topraklarina katar. Bongomia’nin
basma da Sion’u Kralice olarak gegirir. Ikinci sezon Macar isgalindeki
Bongomia’da baglar. Prens domuz pisligi temizleme isinde, Thenio ise
demircide ¢aligtirilmaktadir.

Eski Miittefikler
Bosna

Bosna, dizide Bongomia’nin komsusu ve dost iilke olarak temsil
edilir. Hasharia’nin Macarlarin saldiris1 Oncesinde miittefik destegini
sorguladig1 kraliyet toplantisinda flashback ile Bosnaklarla Bongomlar
arasinda yasananlar ekrana gelir. Bosnaklarin  kurtulug giini
kutlamalarina Bongomia Krali Thun ve ailesi de katilmistir. Kral
Tomasevi¢ Bosnaklarin bagimsizlik atesini atesli okla yakmayi Kral
Thun’a teklif eder. Ancak isgiizar Prens, babasi Kral Thun’un elinden yay
ve oku alir, Kralin talimatiyla agabeyi Thenio ona miidahale eder ve
yasanan arbedede yaydan ¢ikan atesli ok temsili bagimsizlik atesi yerine
yanlislikla bayraklara ve tiillere denk gelir. Bu kaza sonucu Bognak saray1
yanmaya baglar. Yangin iki giin siirmiigtiir. Bu olay iizerine Bognaklar,
Bongomia st giiglendirmis, askerlerine "Bongomiali goriirseniz
aninda 6ldiiriin" emri verilmistir.

Dizide yer alan Kral Tomasevic karakteri tarihsel gerceklikte var olan
bir kraldir. Kral Tomasevig, Bagimsiz Bosna Kralligi’'nin Osmanh
idaresine girmeden 6nceki son kralidir.
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Arnavutluk

Amavutluk ile iligkilerin ne durumda oldugu da yine Hasharia’nin
miittefik destegini sormasina cevap olarak flashback ile seyirciye
gosterilir.  Arnavutluk krali Cin’den gelin almistir. Prens diigtinde biiytik
bir gaf yapar. Gelinin Cinli oldugunu bilmez ve Cin’den gelin almayi
kiifiir ederek kmar. Uziilen gelin aglayarak kagarken kuleden asag
diismiigtiir. Arnavutlarla da iliskiler bu sekilde bozulmustur. Dizide
temsil edilen hiikiimdar Theodor’un tarihteki izdiistimii muhtemelen 14.
yiizy1l ortalarinda yasamis olan II. Theodor Muzaka’dir.

Sirbistan

Sirbistan da Prens nedeniyle Bongomia’nin arasinin bozuldugu eski
miittefiklerdendir. Hasharia ¢ocuklugunda Sirplara Bulgarlarla savasirken
destege gittiklerini hatirlar. Ancak gercegin biraz daha farkli oldugunu
Ogrenir. Prens’in savasa giderken uygun kombini bir tlirlii bulup da hizh
hazirlanamamasindan dolay1 ge¢ kaldiklarin1 ve Sirbistan ordusunun
savas meydaninda Bongomia destege gelmeden yok oldugu gergegi
flashback ile gosterilir. Bunun iizerine Belgrad’in girisine Bongomia
Krali Thun’un bagsiz bir heykeli dikilmistir.

Dizide savag alaninda Sirplarin 6len askerleri gosterilirken ekranda
Velbazdh-Bulgaristan yazar. 1330°’da yapilan Velbazhd Savasi, tarihte
Kostendil Savagsi olarak da bilinmektedir. Bugiin Bulgaristan’in batisinda
yer alan Kostendil sehri yakinlarinda gergeklesen bu savasta, Sirp
Kralligi, Bulgar Imparatorlugu ve Bizans Imparatorlugu’na karst
savagmistir. Savasi dizideki sahnenin aksine Sirplar kazanmustir.

En Yakin Miittefik: Saksonya

Saksonya Diikliigii dizi evreninde Bongomia’nin tek miittefikidir.
Dizideki Saksonya diikiiniin oglu Philip’in izdiislimiinii tarihteki Saxe-
Altenburg Diikii olarak hiikiim siirmiis olan Johann Philipp’de bulabiliriz.

Bugiin Almanya’nin Saksonya Eyaleti smirlan ig¢inde kalan tarihi
Saksonya Diikaligi dizide tek bir diikalik olarak geger. Tarihsel
gergeklikte bu bolgede bolinmelerden ve paylasimlardan kaynakli baska
Sakson diikaliklar1 da bulunmaktaydi. Johann Philipp de Saxe Altenburg
diikaligin1 yonetmistir. Ote yandan dizi evrenindeki Philip karakteri Saxe
Meiningen diikiiniin veliahtidir. Diik ise Ven Horn’dur. Tarihsel
gergeklikte bu ismin bir izdiislimii bulunmamaktadir.
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Saxe Meiningen veliahti Philip, Prens’in Hasharia adina yazdig
mektuplarla Hasharia’ya gormeden asik olmustur. Philip Hasharia’y1
gormeye gelirken Macarlara esir diigmiistiir. Prens ve Hasharia da
Macarlara esir distiigiinde onunla tanigirlar. Prens, Macar Kralimi ikna
ederek Philip’i serbest biraktirir. Philip’in eline de bir mesaj sikistirir.
Philip, Macarlar Bongomia’yr almaya geldiginde ordusuyla destege
gelerek savasi Bongomia’nin kazanmasim saglar. Ancak diigiinlerinde
Isvecliler tarafindan oldiiriilecek ve Hasharia da kagirilacaktir.

Fransa

Fransa Krali Charles, Prens Bongomia Krali iken onu Fransa’ya
cagiran bir mesaj gonderir. Macar saldiris1 karsisinda miittefik arayan
Bongomia i¢in bu bir mucizedir.

Hasharia Prens’in Fransa’ya yaltaklanmak i¢in giydirdigi Fransiz
asker kiyafetiyle Fransiz sarayinda komutan zannedilerek yanlislikla bir
toplantiya dahil edilir. Ingiltere ile savasa hazirlanan Fransizlar olasi
harekat planlarini tartigmaktadir. Hatta toplantidaki Fransiz general daha
sonra Yiiz Y1l Savaslar1 olarak anilacak olan Ingiltere ve Fransa savasina
atifta bulunarak: “Bir siirpriz istemiyorum. Yiizy1l savasacak halimiz
yok.” der. Hasharia ise buna karsilik: “Agcikcas1 planiniz buysa yiiz yil
savagmaniz gerekebilir.” diyerek kendi planini anlatir.

O sirada Jeanne d’Arc karakteri odaya gelir. Hasharia’nin planinin
haklilig1 ortaya cikar ve general Polonya’ya destek olarak Macarlarla
savasmaya yollayacaklart ordunun da Ingiltere ile savasmak igin
yonlendirilmesi emrini verir. Bongomia’nin Macarlara kars1 olas1 destegi
de Hasharia’nin bilmeden verdigi fikir ile bosa ¢ikmistir.

Macarlarin iizerine yiirimeyi planlayan Fransa Krali VI. Charles,
Bongomia Krali Prens ile tanigmak istemistir ¢linkii kii¢lik bir iilke olan
Bongomia’nin Macarlara kars1 kazandig1 zaferden etkilenmistir. Ozellikle
Prens’in Macar Krali'mt dldiirmesinden dolayr onu tanimak istemistir.
Kral, Bongomia’ya her tiirlii destegi verebilecegini sOyler. Prens ¢ok
sevinse de Hasharia’nin Fransizlara verdigi fikir, komutanlar1 Lark ve
Orion’un giysilerini saunada ¢aldirmis olarak havluyla kralin huzuruna
gelmeleri ve Kales’in de Prens’in kaybettigi hediye kolyenin yerine
Kralice’nin kolyesini ¢almast nedeniyle Fransa ile iliskilerinin
bozulmasina ramak kalir. Gergek kolyenin bulunmasiyla bir facianin
esiginden donerler.
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Bir sonraki Fransa ziyaretinde ise bu defa Kral Kalesh’tir. Prens ile
birlikte gitmislerdir. Yine Fransa’dan destek isterler. Bu kez destegi
Kuzey iilkesine, Isve¢’e kars: isterler. Ciinkii Isve¢ Krali’nin gonderdigi
adamlar, Saksonya Veliaht1 Philip’i diigiinde O&ldiiriip, Hasharia’y1
kagirmustir.

Kralin huzuruna ¢ikmadan 6nce Kralin nasil oldugunu sorduklarinda
Kahya: “Son zamanlarda zihni oldukga bulanik. Bir giin kendini neseli ve
iyi hissederken bir bagka giin ruhsal ¢okiintii i¢ine diisliyor.” diyerek Kral
VI. Charles’in tarihsel gerceklikte var olan akil hastaligina gonderme
yapar. Kalesh’in de sozleri bunu pekistirir: “Durumumuzu ancak bir
deliye kabul ettirebiliriz.”

Bu sirada Prens saraym duvarma ¢isini yapan Kralin oglunu azarlar.
Cocuk da karsilik verir. Cocuga kiifreder, ¢cocuk da onun yiiziine tiikiiriir.
Bu cocuk, tarihsel gerceklikte Jeanne d’Arc’mn destegiyle ileride tahta
gececek olan Kral VII. Charles’dir.

Kral VI. Charles’1 ziyarete gelenlerden biri de Eflak Voyvodasi
Vlad’dir. Prens Nostradamus’a ugradiginda Kahya, Vlad’t Bongomia
Kralh Kalesh ile tanistirir. Vlad Osmanli’ya karst destek istemek igin
Fransa’ya gelmistir. Nostradamus’un ikram ettigi yanan otu koklayan
Prens otun verdigi uyusukluk ile oradan g¢ikar ve Vlad’la karsilasir.
Ancak otun etkisinde oldugundan Vlad’i ve ge¢miste yasanan olay1
hatirlayamaz. Vlad ise her seyi hatirlamakta ve diismanca davranmaya
devam etmektedir.

Kalesh, Fransa Krali ile goriigiirken baglangigta Kralin akli bagindadir.
Bongomialilarin Macarlar1 durdurarak Fransa’y1 rahatlatmalarimdan
dolayr memnuniyetini dile getirir. Ayrica Orléans kusatmasi ile ilgili
planin Hasharia tarafindan yapildigini da 6grendigini soyler ve takdir
eder. Tam Kuzey’in saldirilarindan Fransa’nin da rahatsiz oldugunu
sOylerken Prens girer. Vlad’in Kuzey’de yasananlari anlatmis
olduklariyla Kral Charles’in kafasi iyice karigir ve aklindan iyice siiphe
etmeye baglar. Kral VI. Charles ile Prens bagbasa kalip konusurlarken,
Kalesh, Fransiz Kraligesi ile dertlesir. Bu dertlesme yakinlagmalaria
neden olur ve Kralice Kalesh’le beraber olur.

Kralice Isabeau, Kral VI. Charles’in akil hastaligindan dert yanar:
“Charles’in aklinin gidip gelmesi beni gercekten ¢ok yipratti. Her sabah
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yaninizda uyanan kisinin giine nasil baglayacagini bilememek, hatta sizi
diisman1 goriip canimiza kiyacagimi diisiinmek...”

Tarihsel gerceklikte Kralice Isabeau'nun, bu korkusundan dolay:1 Kral
ile kraliyet yatagini1 paylagsmayi da sona erdirdigi belirtilir. Bu bilgiye
Doktor Duprénin 1910’da yayimladigi makalesinden ulastyoruz. Ayrica
Dupré makalesinde Isabeau’nun yasadigi sikintiy1 da anlatir: “Isabeau de
Raviére ona yaklasip iffetli askinin isaretlerini gostermeye calisti§inda,
Kral onu geri cevirerek adamlarina nazikge soyle derdi: “Bu kadin da
kim, gdziimiin Oniinden gitmiyor? Bir seye ihtiyaci olup olmadigim
Ogrenin ve onun tacizlerinden ve israrlarindan beni kurtarin, bdylece
adimlarimin pesinden gelmesin (Dupré, 1910: 846, 847).”

Doktor Ernest Dupré bu makalesinde Kral VI. Charles’in akli hastaligi
ile ilgili Orta Cag’dan 20. yiizyila kadar yazilan belgeleri, kitaplari
inceleyerek vardigi taniy1 eldeki bilgilerin 1518inda soyle tanimlamistir:
“Duygusal ve iradi dengesizlik. Manik ataklarin baskin oldugu, karigik
durumlarin goriildiigii aralikli psikoz. Enfeksiydz veya toksik olaylarin
ardindan, kisa siireli, manik heyecanla birlesen, konfiizyon ve anksiyete
krizlerinin epizodik olarak ortaya ¢ikmast (Dupré, 1910:867).
Aragtirmacilar son donemlerde Kral VI. Charles’in bipolar oldugu
yoniinde Haustgen bir asir sonra Dupré’nin tanmisinin dogrulugunu
vurgulamaktadir (Haustgen, 2017: 39).

Dizinin Fransiz Saray1 sahnelerinde Kral VI. Charles Prens’le
sohbetinde zihninin karigikligindan bahseder. Prens onu Kuzey’e
saldirmasi i¢in ikna eder. Ancak heniiz bunu belgeye dokemeden Kral VI.
Charles Prens’in dayisimin camdan atlayarak intihar etmesini
anlatmasindan ilham alarak sarayin balkonundan kendini bosluga birakir
ve intihar eder. Boylece Nostradamus karakterinin dizideki kralin gogii
kucaklayacagi kehaneti de ¢ikmis olur. Tarihsel gerceklikte ise Kral
intihar etmemistir. Dogal yollardan Slmiistiir.

Dizinin Fransa’da gecen sahnelerinin tarihsel gerceklikle bagina
bakildiginda oldukca iyi tasarlanmis oldugu goriiliir. Yiizy1l Savaglari,
Ingiltere ve Fransa Kralliklari arasinda yasanan ve 1337-1453 yillart
arasinda 116 yil siiren bir savas silsilesidir. Kral VI. Charles 1380-1422
yillar1 arasinda hiikiim siirerken yiizy1l savaslar1 devam ediyordu.

Yiizyil Savaslari sirasinda Fransa'da hiikiim siiren VI. Charles'm akil
saghigi sorunlart1 ve iilkenin Burgonya ile Armagnac fraksiyonlari
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arasindaki i¢ savas, tahtin gelecegini belirleyen Troyes Antlagmasi'ma
(1420) zemin hazirlamistir. Burgonya Diikii Korkusuz Jean'm Veliaht
Prens Charles'in destekgileri tarafindan suikasta ugramasiyla Kralige
Isabeau de Baviére ve Burgonyalilar, ingiltere Krali V. Henry ile ittifak
kurmustur. Bu siyasi ve askeri baski sonucunda imzalanan antlagsma ile
Veliaht Prens Charles tahttan resmen men edilmis; onun yerine V. Henry,
VI. Charles'n kizi Catherine de Valois ile evlenerek Fransa Naibi ilan
edilmis ve VI. Charles'm 6liimiinden sonra Fransa tahtina gececek yasal
mirasg1 olarak tanmmustir. Bu karar, Fransiz tahtim Ingiliz Plantagenet
Hanedani'na devretme girisimi olarak modern Fransiz ulusal kimligini
derinlemesine etkileyen bir ihanet eylemi olarak tarihe gegmistir.

Kral VI. Charles ve esi Kralige Isabeau de Baviére’in, ogullar
Charlesh Ingiltere krali lehine mirastan mahrum birakmalar1 sonrasinda
1422°de Kral Charles 61dii. 1424 yilinda Ingilizler Charles'in topraklarini
isgal etmis ve Loire Nehri'nin gecisinde kilit 6neme sahip olan Orléans
sehrini kusatmiglardir. Sehir distiikten sonra, iilkenin geri kalanim
kolayca fethedebileceklerdi. Ancak Orléans, on sekiz yasindaki cahil bir
koyli kizi1  olan  Jeanne  d'Arc sayesinde  diismemigtir
(https://www histoire-france.net/moyen/jeanne-darc).

Dizide Jeanne d’Arc’in da yer almas1 tarihsel gerceklikle
ortigmektedir. Zira Jeanne d’Arc 15. ylizyillda yasamis ve Yiizyil
Savaglari’nda 6nemli rol almisg bir ulusal kadin kahramandir.

Rivayete gore Jeanne, 13 yasindayken, bir sovalye kiliginda Aziz
Michel, Aziz Marguerite ve Aziz Catherine'i goriir. Bagmelek ve iki
azize, ona veliahti Reims'e gotiirerek tag giydirmesini ve “Ingilizleri
Fransa'dan kovmasimi” emreder. Jeanne kimseye bundan bahsetmez
ancak aylar ve yillar gectikge sesler 1srarla geri gelir. On alt1 yasinda,
seslerden bahseder ama bir siire kimseyi inandiramaz. Kararli tavrindan
dolay1 yanina birkag koruma ekibi verilerek, erkek kiliginda Chinon’a
veliahtt gormeye gider. Jeanne d'Arc gelmeden once, Orléans teslim
olmanin esigindeydi, sehir kaynaklarini tilketmis ve bitkin diigmistii.
Azincourt'ta esir alman Orléans Diikii Charles'n yerine, iivey kardesi
Jean, nami diger Dunois, sehri cesurca savunuyordu. Jeanne gizlice sehre
girerek Dunois ile bulusur. Ona bir saldin diizenlemesini emreder, ancak
son saldirt o kadar felaketle sonuglanmigtir ki, Dunois takviye kuvvetleri
beklemeyi tercih eder. Jeanne isleri ele alir, bolgede iki Ingiliz kalesi
vardir, onlara saldirmak gerekir! Jeanne, Augustins kalesine bizzat
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saldirir, garnizon onu takip eder ve saldir1 bagarili olur. Aksam savag
konseyinde Dunois ve adamlari burada durmak isterler ancak Jeanne
reddeder. Halki ayaklandirir ve biitiin gece hazirlik yaparlar. Ertesi giin
saldinn bagslar, kale ¢ok giicliidiir, kayiplar yiiksektir, Jeanne gogsiiniin
iistlinden bir tatar yayr okuyla vurulur. Yara yiizeyseldir, Jeanne geri
doniip askerlerini cesaretlendirir. Ingilizler panige kapilir, Loire Nehri'ne
atlarlar ve 8 May1s 1429'da Orléans kurtarilir. Bu bir mucizedir! Jeanne
icin Orléans'in ele gecirilmesi, gérevinin ilahi niteligini kanitlar, kalabalik
ona sifa verme giici bile atfeder. (https:/www.histoire-
france.net/moyen/jeanne-darc)

Dizide zamanlama kurgusal olarak biraz degistirilmistir. Ingilizler
Orléans’a dogru harekete gectiginde Jeanne d’Arc da Kral VI. Charles’in
ordusunda  gosterilmistir.  VII.  Charles, Orléans Kusatmasi'nin
kirilmasindan ve Jeanne d'Arc'n ona sagladigi askeri ve manevi
destekten sonra mesruiyetini tiim Fransa'ya kabul ettirmek i¢in Reims'de
17 Temmuz 1429°da tag giymistir.

Korsan Adasi ve Kaptan Van DIJK

Kuzey’e yolculuk yaparken agik denizde Prens’in karsisina korsan
Kaptan Van Dijk c¢ikar. Van Dijk Hollandali bir korsandir. Dizideki
korsan karakterinin adinin Van Dijk olarak belirlenmesinin tarihsel bir
baglantis1 degil, futbol ile baglantis1 bulunmaktadir. Giray Altinok, bir
roportajinda Hollandali Liverpool’un kaptan1 Van Dijk’tan dolay1
korsanin adin1 Van Dijk koyduklarini ifade etmektedir.” (Birsen Altuntas,
2024)

Ote yandan bu karakterin tarihte de bir izdiisiimiinii bulmak miimkiin.
Tarihte bu isimdeki korsanlara baktigimizda karsimiza iki isim ¢ikiyor:
Bunlardan birisi 17. yiizyilda Britanya Virjin Adalari’na yerlesen ve ilk
kalic1 yerlesimleri kuran Hollandali bir korsan olan Jooost van Dyk’tir.
Digeri ise Ugan Hollandali efsanesi ve onun kaptan1 Hendrick van der
Decken’in oldugu disiiniilebilir.

Ucan Hollandali, denizcilik ve diinya folkloriinde yer alan 17. ylizyila
ait meshur bir hayalet gemi efsanesidir. Gergek bir tarihi olaydan veya
gemiden ziyade, denizciler arasinda nesiller boyu anlatilan popiiler bir
mittir.

Rivayete gbre geminin kaptan1 genellikle Hendrick van der Decken
veya Bernard Fokke adinda biridir. Kaptan, firtinali bir havada Umit
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Burnu'nu ge¢meye calisirken Tanri'ya kiifretmis ve amacina ulagana
kadar denizde kalmaya yemin etmistir. Bu kiistahlik nedeniyle hem gemi
hem de miirettebat lanetlenmistir. Geminin miirettebatsiz sonsuza dek
yelken agmaya mahkum olarak gokyiiziinde siiziilirken gorildigi
soylenir. Ozellikle puslu veya firtinali havalarda geminin uzaktan
parlayan bir 151k huzmesi gibi goriindiigiinden bahsedilir. Bir kisinin
Ucan Hollandali'y1 gérmesinin veya onunla iletisim kurmasinin kétii sans
veya yakin bir felaketin habercisi olduguna inanmilir. Tabii ki, geminin
goriilmesi bilimsel olarak Fata Morgana adi verilen bir fenomenle
aciklanir. Bu da ¢dldeki serap gibi bir illiizyondur. Hava sicakliklarindaki
degisim nedeniyle uzaktaki gemilerin gokyiiziinde bas asag1 yansimalari
goriinebilir veya daha yakin goriiniirler.

Dizide Korsan Van Dijk, Prens ve yanindakileri Lomberto Adasi’na
gotiiriir. Ve oray1 soyle tarif eder: “Kapilarii sadece birkag elit korsana
ve tayfasina agan sakli bir cennet: Lomberto Adas1.” Dizideki Lomberto
Adast’nin tarihsel izdiigiimii, korsanlarin bulugma, iislenme yerleri olan,
bazilar1 korsanlarca yonetilen ada ve liman yerlesimleridir. Ornegin Haiti
yakinlarindaki Tortuga Adasi, Jamaika’daki Port Royal, Madagaskar ve
Saint Marie Adas1 bu yerlesimlerdendir.

Bahamalar’daki Nassau liman1 ise 18. yiizyllda Port Royal’in
depremle sular altinda kalmasi ile korsanlarin bagkenti olmustur. Nassau,
Unlii Kara Sakal (Blackbeard), Charles Vane ve Calico Jack Rackham
gibi tarihteki {inli korsanlarin yonettigi bir bolge olmustur (Sheposh,
2023).

Danzing Limam

Dizide Danzing Limani olarak belirtilen yer, gecmisin Danzig sehri,
bugiiniin Polonya’ya ait Gdansk sehridir. Polonya’nin kuzeyinde Baltik
Denizi kiyisindaki bu sehir 12. yilizyildan itibaren Polonya ve Almanya
arasinda ihtilaf konusu olmustur. I. Diinya Savasi’nin sonunda “serbest
sehir” statiisiyle Milletler Cemiyeti’ne baglanmistir. Niifusunun ¢ogu
Alman olan bu kenti Naziler alarak Ikinci Diinya Savasi’ni baslattilar.
Savas sonunda kent Polonya’ya baglanda.

Dizide Danzig’in Baltik kiyisindaki konumu gercege uygun olarak
kullanilmigtir. Balkanlar civarinda oldugu disiiniilen hayali iilke
Bongomia’dan Isve¢’e gitmek i¢in Danzig limanina giden Prens ve
maiyetindekiler, buradan Isveg’e dogru yola ¢ikarlar.
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Roma imparatoru Commodus’a Gonderme

Prens dizisi Roma imparatoru Commodus’un gladyatdr oyunlarina da
ince bir gdnderme yapmaktadir. Thenio kral olmasinin serefine gladyator
doviisleri diizenler. Elg¢i Sangu eski gladyator doviiglerinin gegmiste
kaldigini; vahsiligin barbarligin bittigini bunun yeni bir eglence bigimi,
bir gosteri oldugunu sdyler. Bu sirada tahta kiliglarla antrenman yapan
gladyatorlere bakmaktadir. Cahilligi ile bu gorlintiiyii yorumlayarak
konustugu bellidir. Sangu, diinyanin her yerinde bu gosterileri izlemistir
ve gladyatorlerin hepsinin aktdr oldugunu sanmaktadir. Prens’i de bu
eksik bilgisiyle ikna eder. Prens de Roma’da oyunculuk okulundan
mezun oldugundan heves eder. Sangu’nun su replligi aslinda tarihsel
gerceklikte Roma Imparatoru Commodus’un gladyatdr déviislerinde
kendisinin bizzat doviismesinin nedenlerinden birine gonderme yapar:
“Halkimizin sizi sevmesi icin bir firsat iste. Insanlar kazananlarin
yanindadir. Siz de ¢ikin ve kazanmn.”

Commodus devasa gladyatdr oyunlarinin masraflarimi karsilamig ve
arenada oOldiirtilebilecek pahali hayvanlar ithal etmistir. Bu, Roma
Imparatorlugunun en biiyiik ve en pahali eglencelerinden biriydi
(Hekster, 2000:3).

Commodus’un kisisel 6zellikleri ve imparatorluk anlayisi onu arenaya
¢ikaran etkenlerdir. Esasen Roma Imparatorlugu’nda halkin biiyiik
eglencesi olan gladyator doviisleri, bunu diizenleyen hiikiimdarin halka
bir hediyesi gibiydi ve halkin goziinde itibarin1 ylikseltiyordu. Roma
Imparatorlugu’nun genis topraklarindan getirilen vahsi hayvanlari gérme
imkanina sahip olan halk gladyatorlerin bu hayvanlarla yaptig1 doviisleri;
gladyatorlerin kendi aralarindaki doviislerini izliyordu. Bu ddviislerin
halk i¢in cosku dolu bir eglence oldugu bilinmektedir.

Commodus da diger hiikiimdarlar gibi bu yontemi uyguladi ancak
daha da ileri giderek kendisi de gladyator olarak arenada bir¢ok kez
doviisti. Bu siyasi yonden bir propagandaydi aym zamanda.
Imparatorlarin  arenada doviismesi halka cosku veriyordu. Halkin
gdziinde popiiler olmak, onlarin takdirini kazanmak i¢in bu iyi bir yoldu.

Commodus, Herkiil gibi, kendisinin de tanr1 olabilecegine inaniyordu.
Hatta bir ay1 Herkiil'iin adiyla adlandirdi. Ayrica bir ay1 da kendi adiyla
adlandirdi. Commodus, gladyator olarak arenada dovisti ve bunu
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yaparken sik sik Herkiil kiligma girerdi. Bu sekilde, Herkiil gibi
kendisinin de canavarlar 6ldiirdiigiinii iddia ederdi (Hekster, 2000:3).

Her zaman seyircileri memnun etmek isteyen Commodus, bazen
Colosseum seyircilerinin hangi gladyatorlerle doviisecegini se¢gmelerine
izin verirdi. Bu, diger gladyatorlerin bekledigi bir ayricalik degildi, ¢linkii
seyircilerin bilmedigi bir sey vardi: silahlarn kursun veya tahtadan
yapilmis olacakti ve Commodus'un demir kiliciyla kars1 karsiya
kalacaklardi (Gibbons, 1994, aktaran: Linkous, 2001:24).

Commodus tinlii giiresci ve gladyatdr Narcissus’dan egitim almistir.
Commodus’un giderek daha zalim ve dengesiz hale gelmesi senatoyu ve
hemen herkesi rahatsiz etmis ve hazirlanan bir komplo ile Commodus
Narcissus tarafindan suikastle dldiiriilmiistiir.

Dizide giiglii gladyatér Narcissus, Narcius adiyla temsil edilmistir.
Prens’in kolesi Kole karakteri Prens’in kiligina girip Narcius ile
doviigmils ve umulmadik bigcimde kazanmistir. Bu, Prens ve Kole
arasinda bir siire bir sir olarak kalacaktir.

Prens’in gladyator olarak arenaya ¢ikmasi ve kendisi yerine kolesini
kendi kiliginda doviistiirmesi, tarihte Commodus’un rakiplerine tahta
kiliglarin verilmesi hilesine bir géonderme olarak degerlendirilebilir.

Isvec

Isveg, Kuzey’in biiyiik kralligi olarak anilir. Ama ayn1 zamanda Isveg
olarak da sik sik telaffuz edilir. Dizide Isve¢’in krali Kral Olaftir.
Iskandinavya tarihinde 6zellikle Norve¢ ve Danimarka’da bir ¢ok Kral
Olaf bulunmaktadir. Yani Kral Olaf adi Iskandinavya hiikiimdarlarindaki
yaygin adlardan biri oldugu i¢in dizide aslinda Kuzey iilkelerini de
simgelemektedir.  Olaf isminin yaygmligimdan dolayr dizide
kullanilmasin1  Altmok su sozlerle anlatmaktadir: “Olaf Kuzey’in
Ahmet’i. Isvec, Norvec...Yani herkes Olaf” (Birsen Altuntas, 2024)

Dizideki Kral Olaf karakterinin tarihsel izdiisiimii hikayenin gectigi
dénem g6z Oniinde bulunduruldugunda Norve¢ ve Danimarka’y1 kisisel
birlik altinda birlestiren Olaf Haakonsson’a denk gelebilir. Olaf
Haakonsson, Danimarka Krali olarak II. Olaf, Norve¢ Krali olarak IV.
Olaf adina sahiptir. Kurmaca bir karakter olan Karen, dizide Kral Olaf’in
kizidir ve Kaptan Van Dijk ile kagar.


https://www.instagram.com/1birsenaltuntas/?e=358ef1b3-725b-497f-a63e-fdab21ae8caa&g=5
https://www.instagram.com/1birsenaltuntas/?e=358ef1b3-725b-497f-a63e-fdab21ae8caa&g=5
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Dizide Isveg kralinin ¢agris1 masallarda olan bir motifi cagristir. Isveg
Krali kizi Karen’i evlendirmek ister ve davet ettigi soylular ile
hiikkiimdarlardan kizinin segtigi biriyle evlenecegini soyler. Dizinin
senaristi Kerem Ozdogan bu sahneyi neden yazdiklarini esprili bir dille
sOyle anlatir:

“Giray geldi bir giin dedi ki: Ben biitiin krallarin masada oldugu bir
toplant1 istiyorum dedi. Tarih bilmemek tamamiyla tarih bilmemektir.
Yani biitiin krallar1 bir masada toplayamayiz. Biitliin krallar1 yine bir
araya toplamamiz i¢in nasil sdyleyeyim hicbir gecerli sebebimiz yok. Bir
kralin herhangi bir yerde toplanabilmesi yani sey de bilmiyor, yol yordam
da bilmiyor. Yani ka¢ gilin gidilir bu topraklar arasinda, bir mesafe de
yok. Bu Helen, Truvali Helen, o donemdeki Yunan kralliklarinin
devletlerinin toplanmasit gibi bir form yapabiliriz. Bir kiz isteme
mevzusu. Kuzey Kralligi bunun igin ¢ok giizel bir nokta oluyordu”
(MGX, 2024).

Kral Olaf davetin siyasi sebebini de su sekilde agiklar: “Bu toplantiy1
tertip etme sebebim kan dokiilmesine ve canlara kiyilmasina bir son
vermek. Evlilik akdi yliziinden ¢ikan savaslar hem ekonomilerimizi yok
ediyor, hem de ordularimizin giiciinii azaltiyor.” Herkesi teker teker
dinlerken kizi Karen de onlarin goremeyecegi bir yerde konusulanlari
dinleyecektir. Davet edilenler: Livonya Diikii Sarlk, Napoli Prensi
Ferdinand, Diinburg Diikii, Eflak Voyvodas1 Vlad, Ryazan Prensi’dir.

Livonya Diikii Sarlk kurgusal bir karakterdir ancak tarihte Livonya
Dikligii mevcuttur. 1561 yilinda Polonya-Litvayna Birligi altinda
kurulan Livonya giiniimiiz Letonyasi’nn kuzeyi ve Estonya’nin gilineyine
hikkmediyordu.1621'de baslayan ve 1660'da sona eren Polonya-isveg
Savaslar1 sirasinda, Diikliigiin biiyiik bir kismi (Riga dahil) Isveg'in
kontroliine gegti. Isveg bu bdlgeye Isveg Livonyast adini vermistir.

Dizideki Napoli Prensi Ferdinand karakterinin izdiisimii ise
muhtemelen 1458-1494 yillar1 arasinda hiikkiim slirmiis olan Kral 1.
Ferdinand’dir.

Aragonlu Alfonso V'in gayri mesru oglu olmasina ragmen, babasi
tarafindan veliaht olarak taninmigtir. Krallik {izerindeki hakki, tahta
cikmadan Once ona bir tiir prens veya diik statiisii vermistir (Britannica
Editors, 2025).
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Diinburg Diikii olarak gecen karakterin {ilkesine bakildiginda tarihte
Diinburg veya Diiinburg olarak bilinen bir diikliikk veya cografi bolge
bulunamamigtir. Ancak giiniimiiz Letonya’sinda bulunan ve Daugava
Nehri kiyisinda bulunan Daugavpils sehrinin  Almancadaki adi
Diinaburg’dur. Olasilikla bu ismin kaynak olarak kullanildigi
diistiniilmektedir.

Eflak Voyvodas1 Vlad karakteri tarihi gercekligi olan {inli bir kisiligi
temsil eder. Eflak Voyvodalar arasinda Vlad ismi yayginsa da, dizide
yapilan gondermelerle agik¢a Kazikli Voyvoda adi ile bilinen Voyvoda
III. Vlad veya diger adiyla Vlad Tepes temsil edilmektedir.

Kral Olaf’in daveti sahnesinde davetliler arasinda yer alan bir diger
karakter ise Ryazan Prensi’dir. Bu karakterin izdiigimi 11. ylizyilda
bugiinkii Rusya’nin Ryazan bolgesinde kurulmus olan bir prenslige denk
gelir. 14 ve 15. ylizyillar arasinda Moskova Prensligi giiglendik¢e Ryazan
iizerinde baski kurmustur. 16. ylizyilda ise Moskova tarafindan ortadan
kaldirilmigtir. Davet sekansinda yer alan sahnelerden birinde Ryazan
Prensi, El¢i Sangu’nun yanlis ve abartili s6zde Rusga cevirisi nedeniyle
Vlad ile tartigmaya girerek, Kral Olaf tarafindan bir balta ile orada
oldiriiliir. Sangu Rusgada birkag kelime bilerek tahmini yaptigi geviri ile,
Ryazan Prensi’ni hakaret ederek kiifiirlii konusan biri olarak gostermis ve
Ryazan Prensi’nin sonunu getirmistir.

Eflak Voyvodahg:

Eflak Voyvodasi, dizide Kazikli Voyvoda lakapli III. Vlad ile temsil
edilir. Ulkesini gérmeyiz ama Prens’in hoglanmadig1 bir karakter olarak
Isveg’te diziye dahil olur. Isveg prensesi Karen ile evlenmeye talip olarak
Isve¢’e gelenlerden birisidir Vlad. El¢i Sangu Vlad’1 ilk gece acik biife
yemekte Prens ile tamistirir. Prens, Korsan Van Dijk ile yer
degistirdiginden Vlad’in korsanlara karsi sert tavrindan nasibini alir.
Vlad, Van Dijk kiligindaki Prens’in goriiniisiinde korkutucu bir sey
olmadigini ima ederek asagilar ve “Bir haydutun elini stkmam, hele ki bir
su haydutunun elini hi¢ sikmam” der. El¢i Sangu her zamanki gibi
durumu diizeltmek isterken Vlad’in lakabini aldigi herkesi kaziga
oturtmasindan bahsedince Vlad bunun {izerine Van Dijk kiligindaki
Prens’e bakarak “Ben herkesi hak ettigi yere buyur ediyorum.” der. Prens
ise soyle karsilik verir: “Oyle mi? Gercekten mi? Ee, oturtsana Osmanl
Imparatorunu kaziga géreyim. Ha? Ne oldu? Adin1 duyunca bir titredin,”
der ve Vlad’1 kigkirtir. Dizinin evreni tarihsel gerceklikle ortiismektedir.
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Dizinin gectigi donemde Osmanli’nin Eflak Voyvodaligi ile miicadelesi
s0z konusudur.

Eflak, Macar Kralligi'nin Osmanli akinlarina karsi korunmasinda
onemli bir goreve sahipti. Eflak voyvodasinin Osmanlinin miittefiki
olmasit Osmanli ordularinin  Karpat Daglari’m1  asarak akilar
gerceklestirmelerini kolaylastirtyordu. Macar Kralligi’nin simirlar tehlike
altindaydi. Baslangigta Osmanli miittefiki olan Eflak Voyvodasi II.
Vlad’in bundan vazge¢mesi ve Macarlarla anlagmasi ile 1442’de Osmanli
ordusu Macarlar tarafindan durdurulmustur. Eflak Voyvodas1 II. Vlad’in
Karpatlardaki gecitleri tutmast Osmanli ordusuna zarar vermistir (Heper,
2023:434).

1442'de Vlad ve kiiciik kardesi Radu, babalari II. Vlad’in &nceki
pozisyonundan vazgecerek Osmanli politikalarini
destekleyeceginin teminati olarak II. Murat’in sarayma gonderilmistir.
(Britannica Editors, 2025). Vlad ve Radu Osmanli Saray: tarafindan
yetistirilmistir. Kardesi Radu Osmanliya bagli kalmaktan yanayken, Vlad
karsisinda yer almayi tercih etmistir.

Vlad Tepes, 1448 yilinda yakaladig: ilk firsatta Osmanli destegiyle
Eflak voyvodasi olmustur. Ne var ki kuzeni II. Vladislav’in Eflak’a
gelisiyle Bogdan’a gec¢mis,bir siire sonra Macar destegiyle ikinci kez
Eflak voyvodaligina gegerek bu sefer silahlarimi Osmanli’ya karsi
dogrultmustur. Vlad Tepes, Osmanli’ya 6demesi gereken yillik haract
gondermedigi gibi Tuna Yalilarinda bulunan Tiirk kdy ve kasabalarini
atese vermistir. Bunun iizerine Sultan Mehmet biiyiik bir orduyla Eflak
seferine ¢ikmustir. Vlad, stratejik geri ¢ekilme yontemiyle Fatih’i
durdurmay1 denemis, hatta bir gece baskimiyla Sultan Mehmet’i
oldlirmeyi planlamistir. Ancak Fatih, Eflak ordusuyla karsilagmayinca
onun yerine voyvodaligt Vlad’in kardesi Radu’ya vermistir. (Heper,
2023:431).

Vlad ii¢ kez tahta ¢ikmistir. Esir aldigi diismanlarm ki ozellikle
Osmanli esirlerini ve kendisine karsi c¢ikan Boyarlar1i yani Eflak
soylularin1 kaziga oturtmasiyla Kazikli Voyvoda adiyla anilmistir. Taht1
son kez ele gecirdikten kisa bir siire sonra Osmanliya karsi savasa
hazirlanirken 6ldiirtilmiistiir.

Dizideki Vlad karakteri 2. sezonda Isvec’te ortaya ¢ikmus, 3. sezonda
Osmanli’ya karst kurulan ittifakta yer alarak Prens ve Sultan II.


https://www.merriam-webster.com/dictionary/collateral
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Mehmet’in kargisina ¢ikmigtir. Osmanli sarayinda birlikte biiylimiis olan
II. Mehmet ve Vlad miicadelesinde Prens karakteri dizinin evreninde kilit
rol oynamaktadir.

Isvec’teki damat adaylarinin Kral Olaf’a kendilerini tanitma gecesinde
ise Vlad konusurken Prens karakteri onu taklit ederek sinirlerini bozar ve
Vlad ona kiifreder.

Venedik

Dizinin hikayesi 3. sezonda Venedik’e taginir. Prens, Kaptan Van
Dijk’in  gizli mesajiyla Venedik’e ¢agrilir. Sezonun sonunda
anlagilacaktir ki bu, Prens’in Venedik dogesi olarak basa gegcmesi i¢in
Fatih Sultan Mehmet’in bir plamidir. Venedik’e varip da anneleri ile
karsilaginca anlasilir ki Prens ve agabeyi Thenio’nun annesi kiiciikken
onlari terk etmek zorunda kalmistir. Bunun da nedeni Kral Thun’un hali
hazirdaki kralice Sion’a gonliini kaptirmas1 ve esas kraligenin Sliim
emrini vermesidir.

Prens, komutanlari, Prenses Hasharia ve kole Venedik’e bir ath
arabayla gelirler. Gece, uzaktan Venedik, Venezia Mestre kiyisindan
karsida 1s1klartyla goriiniir. Venedik’in sokaklarinda yiiriirlerken sokakta
siislemeler, dans eden maskeli insanlar goriirler. Sokakta sorduklar kigi
Venedik Festivali’nin hazirliklarinin yapildigini séyler.

Glinlimiizde de diizenlenen Venedik Karnavali (Carnevale di
Venezia), diinyanin en eski ve en inlii karnavallarindan biridir ve
kokenleri Orta Cag'a kadar uzanmaktadir. Karnavalin baglangici tam
olarak bilinmemekle birlikte, ilk kutlamalarin 1162 yilinda Aquileia
Patrikligi'ne kars1 kazanilan bir zaferin kutlanmasiyla basladigi yaygin
olarak kabul edilir.

Karnaval, devletin onayladigi diger etkinliklerden temel olarak
farkliydi. (Diger tiim olas1 Hiristiyan ve pagan kokenleri goz ardi ederek)
Venedik karnavalmin, 1162 yilinda Venedik'in destekledigi Grado
Patrigi'nin (Venedik'in hinterlandindaki bir kasaba) Dalmagya'nin dini
kontrolii i¢in Aquilea Patrigi'ne karsi kazandigi zaferi kutlamak icin
ortaya ¢iktig1 sOylenir. Venedik'in zaferinin bir sonucu olarak, yenilen
Aquileia Patrigi, Venedik'e her yil bir boga, 12 domuz ve 300 somun
ekmek odemek zorunda kaldi. Hayvanlar kasaplar loncasi iyeleri
tarafindan halka agik bir sekilde kafalar1 kesilerek oldiiriildii; boga
Patrik'i, domuzlar ise onu destekleyen on iki lord'u temsil ediyordu.
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Etkinlikte ayrica Patrik'in yargilanmasimin bir parodisi de yer aldi ve
minyatiir kalelerin yikilmasi, ona yardim edenlerin yenilgisini
simgeliyordu (Feil, 1998:144).

Karnaval, Napoleon Bonapart’in 1797°de Venedik’i ele gecirmesine
kadar coskuyla diizenlenmis, Napoleon’un yasagi nedeniyle uzun siire
kesintiye ugrayan karnaval 1979°da tekrar diizenlenmeye baslanmis ve
bugiin Italyan turizminin énemli bir 6gesi haline gelmistir.

Dizide Venedik onemli bir gii¢ olarak konumlanmistir. Dizinin
ilerleyen béliimlerinde Osmanl Imparatorlugu karsisinda yer alan bir
ittifakin pargast olacaktir. Venedik, Bati Roma Imparatorlugu'nun
yikilmas1 ve Barbar istilalar1 sirasinda, kiy1 seridindeki insanlarin
giivenlik arayisiyla lagiin adalarina yerlesmesiyle kurulan bir yerlesimdir.
Tarih sahnesinde 7. ve 18. yiizyillar1 arasinda var olan Venedik
Cumbhuriyeti bir kent devletiydi. Tarihi 6nemli ticaret merkezlerinden biri
oldu. 1204 yilindaki Doérdiincii Hagli seferinde 6nemli bir rol oynadi.
Dogu Roma Imparatorlugu’ndan toprak ve ticari ayricaliklar kazandi.
Girit ve Kibris gibi adalar ele gegirdi.

15. ylizyilda sanat, mimari ve kiiltiirel agidan Ronesans’in 6énemli bir
merkezi olan Venedik, Osmanlilarin Istanbul’u fethi ve Cografi
Kesiflerin etkisiyle degisen ticaret yollarindan dolay1 Akdeniz’deki ticari
iistiinligiinii kaybetmeye baglamistir.

Dizide islenen Osmanli-Venedik siyasi g¢ekismesi tarihte Osmanli
Imparatorlugu’nun Akdeniz’de genislemesine ve Venedik’in bunu tehdit
olarak gormesine tekabiil eder. Osmanli-Venedik savaslar1 sonunda
Venedik, Akdeniz’de sahip oldugu adalar ve topraklar kaybedecektir.
Napoleon’un 1797 yilinda sonlandirdigt Venedik Cumhuriyeti,
sonrasinda Avusturya Imparatorlugu’nun kontroliine gegmistir. 1866
yilinda ise Birlesik italya Kralligi’na katilmugtir.

Venedik Cumbhuriyeti dogelikle yonetiliyordu. Dizinin senaryosunda
da bu belirtilmistir. Ancak doge oOldiigli ig¢in esi onun yerine
hilkkmetmektedir. Dogenin esi dogeressa {invanimi tasir. Dizinin
senaryosunda eski Bongomia Kraligesi Bongomia’yi terk ettikten sonra
Venedik Dogesi ile evlenmis, Doge oOldiikten sonra yonetimi tek basina
yirlitmek zorunda kalmigtir. Doge iinvani karakter diyaloglarinda da
gegmektedir. Ancak dogeressa linvani yerine karaktere kralice unvaniyla
seslenilmektedir. Osmanlilar Venedik’in Fransa ve Macar Krallig: ile
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ittifakin1 engellemek icin kolayca yonetebilecekleri Prens’i Venedik
dogesi yapmak i¢in Van Dijk’1n igbirligi ile Venedik’e gonderirler. Ancak
Prens’in her zamanki aymazlig1 ve olaylar1 anlamamasi nedeniyle dlen
dogenin kiziyla Thenio evlenerek Venedik Dogesi unvanim alir.

Dizinin Venedik’te gegen boliimlerinde iinlii “Prens kitabin1 yazan
Niccolo Machiavelli ‘nin (1469-1567) Prens karakteriyle muhabir olarak
roportaj yapmasi da donemin Italyasina mizahi bir gonderme olarak
degerlendirilebilir.

Tanilli, Machiavelli’nin yapmak istedigini sOyle Ozetler: Biitiin
papalar diinya nimetlerine goz dikmis, bu yiizden Italya din konusunda
istiinliigiinii kaybetmisti. Heniliz ¢okmeyen dort bes kiigiik devlet ise
Italya’y1 birlige kavusturamayacak kadar bitkindi. Buna karsin komsulari,
yani Fransa ile Ispanya (ve Ingiltere) birlige varmis, kendilerini diinyaya
kabul ettirmislerdi. Bu kosullarin etkisinde kalan, uzun siire beklemenin
Italya’y1 yikacagini sezen Machiavelli bir an dnce giiglii bir prensligin
kurulmasim istemek zorundaydi. Unlii eserinde devletin kurulmasinda
her yolu mesru saymasi bunun Italya igin bir 6liim kalim meselesi
olduguna inanmasindan ileri gelir (Tanilli, 2006: 99).

Osmanl imparatorlugu

Osmanli Imparatorlugu, Sultan II. Mehmet dénemiyle temsil
edilmektedir. Olaylar, Kaptan Van Dijk’in Prens’i Venedik’ten kacirip
kendi korsan gemisiyle Istanbul’a getirmesiyle gelisir. Gemide Istanbul’u
ilk goriiglerinde Mehter Marsi’nin girisiyle miizik vurgusu yardimiyla
Osmanli ile tanigma yapilir. Prens karakterinin bir sahnede dedigi gibi
“bir ucundan bir ucuna 15 dakikada gidilen” belki de diinyanin en kiigiik
iilkesinin kraliyet iiyesi koskoca Osmanli Imparatorlugu’na getirilmistir
ve dahast Osmanli Imparatoru tarafindan g¢agrilmistir. Prens bunun
sokunu yasamaktadir.

Prens’in Osmanli Sarayindaki macerasinda tarihi karakterlerle
karsilagmasi ince bir mizah ile harmanlanmgtir. Oncelikle Prens, Sultan
II. Mehmet’in adinin Fatih, soyadinin Mehmet oldugunu zannetmektedir.
Tarihsel bir bilgi de Sangu iizerinden mizahla verilir. Bu bilgi Sultan II.
Murat’m 1444 yilinda tahtt 12 yasindaki oglu II. Mehmet’e
devretmesidir. Tahtta kiiciik yasta birisinin olmasi Avrupa karsisinda
riskli bir durum yaratinca II. Murat 1446°da tekrar tahta gegmistir. II.
Mehmet’in tahta ge¢gmesi 1451 yilinda babasinin 6liimiiyle olmustur.
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Dizide Elgi Sangu karakteri II. Mehmet’in ilk tahta gectigi donemde
bir mesaj getirmis ve kiiciik yasta bir sultan goriince “Aaa ¢ocuk!” diye
mirtldanmistir. Bir siire sonra tekrar geldiginde II. Murat’1 tahtta
gormiigtiir. Simdi de Sultan II. Mehmet’in kendisini hatirlayip da
sOyledigi sozii duymus olabilme ihtimalinden dolay1 korkmaktadir.

Prens, Van Dijk, El¢i Sangu ve Kole karakterlerinin Osmanli Sarayini
ziyaretlerinde Fatih Sultan Mehmet ve cevresindeki tarihi kisilikler
Prens’in karsisina ¢ikarlar ve ¢esitli sahnelerde tarihsel rolleriyle temsil
edilirler. Hatta Kristof Kolomb dahi Osmanli Sarayi’na gelir. El¢i Sangu,
Kolomb’un ajan oldugundan siiphelenir. Yalan yanlig belli kelimeleri
bildigi Ingilizcesiyle onunla konusur. Kesifleri i¢cin Osmanli Sultanindan
gemi istemeye gelen Kolomb’un “ship” kelimesini koyun anlamina gelen
“sheep” ile karigtirir. Ona birka¢ koyun verilip saraydan yollanmasina
kendince yardimci olur. Bu sahne hep merak edilen Osmanl
Imparatorlugu’nun neden cografi kesifler yapmadig1 sorusuna mizahi bir
cevap olarak cekilmis gibidir. Tarihgilerin tizerinde tartistigi bu konunun
bir¢ok nedeni bulunmaktadir ve baska bir tarihi ¢aligmanin konusudur.

Prens, Elgi Sangu ve Kole Kkarakterlerinin Istanbul’da Osmanl
sarayindaki komik maceralar1 sirasinda tarihi kisilikleri de dizinin
evreninde gormek miimkiindiir. Prens, Fatih Sultan Mehmet’i gdrene
kadar her karsilastig1 kisiyi o zanneder ve selamlar. Prens once Fatih
Sultan Mehmet’in hocas1 Aksemsettin ile karsilagir. Aksemsettin hem din
alimi olarak hem de tip ve eczacilik alanindaki bilgileriyle 6ne ¢ikan
tarihi bir kisiliktir. Onun en belirleyici katkismnin, Istanbul'un fethi
sirasinda askeri ve siyasi karamsarligin doruga ulastigi anlarda Padisah
Fatih Sultan Mehmet'e sagladigi giiglii manevi tesvik ve kararlilik oldugu
bilinmektedir. Asil ad1 Semseddin Muhammed bin Hamza’dir. Dizide bu
ad da zikredilir. Prens karakteri bu adi ¢ok uzun buldugundan ve aklinda
tutamayacagindan Lala Bey diye hitap etmeye devam eder.

Prens’in Aksemsettin ile sohbetinde Fatih Sultan Mehmet’in edebi
yoniine de deginilir. Aksemsettin, Sultan’in sanata, edebiyata, ilime ve
daha bircok yenilige asina oldugunu; onu da zamanmin diger
hiikiimdarlarindan ayiran en biylik 6zelliginin bu oldugunu soyler.
Sultan’in siirini okur, El¢i Sangu devamini getirir. Prens’in bundan tabii
ki hi¢ haberi yoktur. Tarihsel gerceklikte Fatih Sultan Mehmet’in Avni
mahlasim kullanarak siir yazdigi bilinmektedir. Oliimiinden sonra bu
siirler Avni Divani ad1 altinda toplanmistir.
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Dizide Aksemsettin, Prens ve yanindakileri Gedik Ahmet Pasa’ya
teslim eder. Gedik Ahmet Pasa Istanbul’un fethinden sonraki dénemde
Osmanli Imparatorlugu’nda 6nemli rol oynamis bir kisidir. Karaman
Beyligi’nin, Kirim’daki Ceneviz kolonilerinin, italya’da Otranto’nun
fethini gergeklestirmistir. Veziriazamlik gérevinde de bulunmustur.

Gedik Ahmet Pasa karakteri Prens, Sangu ve Kole’yi hamama
gonderir. Hamam sonras1 onlar1 Zaganos Pasa’ya gotiiriir. Zaganos Pasa
tarafindan usul bilmez davranigindan dolay:1 Prens sertge azarlanir. Sonra
yer sofrasinda yemek yerler. Karakterler Zaganos Pasa’dan Macarlarin
Bongomia’dan aniden ¢ekilisini, Venedik’e Prens’in neden ¢agrildig: gibi
gergekleri 0grenirler. Zaganos Pasa durumu soyle anlatir: “Simdi beni iyi
dinleyin. Macarlarin  Bongomia’y1r terk etmesini  hiinkarimiza
borglusunuz. (...) Osmanlyla savasacak kudrette degillerdi. O yiizden
cok da uzatmadan ¢iktilar Bongomia’dan. Fakat Kralice Mary bir ittifak
kuruyor. (...) Hollandali kaptanin ahbab1 oldugunu 6grenince onun da
yardimiyla seni Venedik’e gonderttik. Maksat validenle karsilasmandi.
(...) amacimiz seni Venedik’in bagina gecirip kurulan ittifaka giiclii bir
liman gehrinin eklenmesine miisaade vermemekti. Fakat sen
beceremedigin gibi hasmin olan agabeyini orada biraktin. Muhtemeldir ki
Venedik’in basma o gececek.(...) Yani soziin 6zii inci gibi islenmis bir
plan1 salakliginla hig ettin.”

Dizide Zaganos Pasa’nin sadrazam goérevinde oldugu anlagiimaktadir.
Bu da, 1453-1456 yillan1 arasina denk diismektedir. Zaganos Pasa ile
konusma sahnesinde pencereden Fatih Sultan Mehmet’in gdlgesi
gorlinlir. Golge, Sultan’in tipki Venedikli ressam Gentile Bellini’nin
tablosundaki gdriiniisliniin siluetidir.

Prens’in de katildigi, Fatih Sultan Mehmet’in divan toplantisinda bir
bagka tarihi kisilik olan Nisanci Karamanli Mehmet Pasa ile Prens
arasinda komik bir diyalog yasanir. Karamanli Mehmet Paga tarihsel
gerceklikte nisancilik gdreviyle Osmanli Divan-1 Hiimayun'unda resmi
yazigmalari, fermanlar1 ve beratlan diizenleyen, ayrica padisahin tugrasini
ceken  yiiksek  dereceli  biirokrattir.  Fatih ~ Kanunnamesi’nin
hazirlanmasinda ve sistemlestirilmesinde de dnemli rol oynamistir. 1477-
1481 yillar1 arasinda Fatih Sultan Mehmet doneminde sadrazamlik
yapmuistir.

Prens’in Fatih Sultan Mehmet ile olan sohbetleri ise Istanbul’un fethi,
Vlad, Osmanli karsisindaki ittifak gibi konulardan olusur. Prens,
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Istanbul’un 53 giinde alinmis olmasini merak eder ve Sultan’a sorar.
Haritaya bakarak ‘“Peki bu gemileri buradan nasil soktunuz? Bdyle ¢ok
kalin bir zincir gekilmisti diye sdylenmisti bize ama,” der. Fatih gemileri
karadan yiiriittiiglinii sdyleyince Prens bunu espri olarak algilar, Fatih’in
ciddi oldugunu sonra anlar.

Fatih Sultan Mehmet karakteri Prens’e “Asil mesele Venedik, onlar da
ittifaka katilinca gorece giiclii bir hale geldiler” der. Tarihsel gergeklikte
Fatih Sultan Mehmet'in yiikselisi ve fetihleri (6zellikle Istanbul'un fethi),
Hristiyan Avrupa'da biiyiik bir endiseye neden olmus ve kendisine kars1
Hacli Seferi diizenleme girigimleri ve askeri birlikler toplanmistir. Dizide
de Macar Kralligi, Fransa ve Venedik’in ittifaki sahnelenir. Tarihsel
gergeklikte 1456’da Macaristan’a gecis noktast durumundaki Belgrad
Osmanli Imparatorlugu tarafindan kusatilmistir. Bu kusatmaya kars:
Papa’nin cagrisiyla bir Hagli Ordusu harekete gegmistir. Osmanli ordusu
bu direnis karsisinda zafer elde edemeden geri ¢ekilmistir. Bu orduda
Macar komutan Janos Hunyadi de bulunmaktadir.

Bununla birlikte Fatih doneminde Venedik ile 16 yil gibi uzun siiren
savaslar yasanmistir. Fatih Sultan Mehmet’in Akdeniz, Ege ve
Adriyatik’te, denizdeki giiciinii arttirmast da bu savaslarda biiyiik
etkendir. Dizide de kraligelerin konustugu sahnede Osmanl
donanmasindan bahsedilmektedir. Ayrica Osmanlilar Arnavutluk, Rodos
ve Italya’nin giineyinde Otranto’daki savaslar karsisinda da Papa destekli
direniglerle kargilagmistir. Ancak Hiristiyan diinyasi igindeki mezhep
ayriliklar1 ve ¢ikar ¢atigmalar1 Fatih Sultan Mehmet karsisinda biiylik ve
uzun 6miirli bir blok olugturmay1 engellemistir.

Dizide Fatih’in Prens’ten istegi Eflak Voyvodas1 Vlad’1 bulmasidir.
Son karsilagsmasinda Fatih’in elinden yarali olarak kurtulmustur. Fatih,
sakin ve sinsi olan Vlad’1 ¢ileden ¢ikarmay1 bagardigi i¢in Prens’in Vlad’1
bulmasini istemektedir.

Sonug¢

Prens dizisi, tarihsel olaylart konu edinen geleneksel donem
yapimlarindan farkli olarak, Ortagag Avrupa’sini mizah, parodi ve absiirt
Ogeler iizerinden yeniden kuran hibrit bir anlati1 evreni sunmaktadir. Dizi,
tarihsel gergekligi birebir aktarmak yerine, gergek tarihsel kisilikler ile
tamamen kurgusal karakter ve mekanlar1 harmanlayarak kendine 6zgii bir
tarihsel temsil bi¢cimi yaratir. Bu yoniiyle “tarihsel gergekligin
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izdiistimleri” kavrami, dizinin hem estetik yaklagimimi hem de anlatisal
stratejisini agiklamak agisindan iglevsel goriinmektedir.

Macar Kralligi, Bosna, Sirbistan, Arnavutluk, Saksonya ve Fransa gibi
gercek tarihsel giiclerin dizideki karsiliklar1 incelendiginde, yapimin
tarihsel figiirleri bilingli bigimde doniistiirdiigii, kronolojileri esnettigi ve
olaylar1 komik etkiyi gliclendirecek bicimde yeniden yorumladigi
goriilmektedir. Anjoulu Stefan, Kralice I. Mary veya Kral 1. Lajos gibi
tarihsel kisilerin dizi i¢indeki parodilestirilmis temsilleri, izleyicinin hem
tarihsel referanslart tanimasini hem de anlatinin absiirt mizahini
kavramasini saglayan bir koprii islevi goriir. Bu baglamda dizinin tarihsel
gergeklikle kurdugu iligki, dogruluk iddiasindan ¢ok yaratict bir yeniden
kurma ¢abasina dayanmaktadir.

Dizinin temeli, Giray Altinok’un sosyal medyada yarattigi bir anti-
kahraman karakterine dayanirken, Bongomia'daki Prens karakterinin anti-
kahraman 6zellikleri, anlatinin ¢arpici temelini olusturmaktadir.

Dizinin kurmaca evreni, tarihsel giic dengelerinin karikatiirize
edildigi, anti kahraman Prens’in eylemleri iizerinden siirekli degisen
iligkilerin sahnelendigi bir evrendir. Bongomia’nin komsu devletlerle
iligkilerinin neredeyse tamaminin Prens’in gaflar, bencilligi veya
basiretsizligi nedeniyle bozulmasi, tarihsel siyaset alanini absiirt kisisel
davraniglarn etkisiyle yorumlayan bir yaklasimi ortaya koymaktadir.

Anlatisal diizlemde dizi, Fransa ve Ingiltere arasindaki Yiizyil
Savaglari'ndan (VI. Charles'n akil sagligi, Jeanne d'Arc figlirliniin
varhigl) Osmanli Imparatorlugu'nun Akdeniz'deki yayilmasina (Fatih
Sultan Mehmet, Gedik Ahmet Pasa, Aksemsettin ve Nisanct Karamanlh
Mehmet Paga), Vlad Tepes'in intikam arayigina ve Macar-Venedik
ittifakina uzanan gibi genis bir tarihsel yelpazeyi kurgusal Bongomia
iizerinden basartyla harmanlanmistir. Ozellikle Orléans Kusatmasi gibi
tarihi olaylara yapilan ince gondermeler, kurgusal karakterler araciligiyla
aktarilarak, hem donemin karmasik siyasi yapist hem de karakterler
arasindaki kisisel catigmalar mizahi bir dille desteklenmistir. Prens'in
aymazlig1 ve hatalari, Osmanlinin Venedik'i kontrol altina alma planim
altlist etmesi gibi olaylar, tarihsel donemi parodi yoluyla giincel bir
izleyici kitlesine aktarmaktadir. Ayrica Prens dizisinin kurgusalliga da
yer vererek yarattigi bu anlatisi izleyiciyi de elestirel diisiinceyi tesvik
etme ve izleyiciyi tarihi baglamlar1 sorgulamaya yoneltme potansiyelini
de ortaya koydugu soylenebilir.
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Teknik agidan, MGX Stiidyolari'nda sanal prodiiksiyon teknolojisiyle
(LED duvarlar ve Unreal Engine) g¢ekilmis olmasi, "Prens" dizisini
Tiirkiye'deki gorsel sanatlar ve dizi yapimeciligi agisindan da oncii bir
konuma tagimaktadir. Ger¢ek zamanli sanal dekorlar, prodiiksiyon
kalitesine ve oyuncu performansma onemli bir avantaj saglamaktadir.
Ayn1 zamanda anlati, tarihsel bir dekorun iginde gecse de zamansal ve
mekansal sinirlar1 genigletilmis bir oyun alanina doniistir.

Sonug olarak Prens, tarihsel gergeklikten beslenen ancak ona sadakat
iddias1 tagimayan aksine tarihsel olgular1 mizahi ve elestirel bir siizgegten
gegirerek yeniden {ireten bir anlati drnegi olarak degerlendirilebilir. Dizi,
tarihsel karakterlerin ve olaylarin parodilestirilmesiyle izleyiciye hem
eglenceli bir deneyim sunmakta hem de tarihsel temsilin sinirlari,
olasiliklar1 ve doniisiim bi¢imleri {izerine diislinme imkan1 yaratmaktadir.
Boylece Prens, Tiirk yapimlarinda tarih-mizah iliskisinin 0zgiin bir
ormegini olusturarak dijital platform {retimlerinde farkli bir konum
edinmektedir.



26 Medya Enddstrisi Calismalari

KAYNAKCA

Altuntas, B. (2024, Nisan 16). Giray Altinok Prens dizisindeki karakterlerin adlarini
Magkolik’ten bulmus. https://www.youtube.com/watch?v=rCtqBnvnAtE

Britannica  Editors (2025, January  21). Ferdinand 1. Encyclopedia  Britannica.
https://www britannica.com/biography/Ferdinand-I-king-of-Naples

Dupr¢, E. (1910). La folie de Charles VI, Roi de France. Revue des Deux Mondes 60 : 835-66.
https://www jstor.org/stable/44800509

Feil, D.K. (1998).How Venetians Think About Carnival and History. The Australian Journal of
Anthropology, 9: 141-162. https://doi.org/10.1111/j.1835-9310.1998.tb00205.x

Haustgen, T. (2017). Le «cas» Charles VI vu par les psychiatres. PSN, 15(2), 35-40.
https://shs.cairn.info/revue-psn-2017-2-page-35?lang=fr

Hekster, O. J. (2000).Commodus: Rome's third maddest emperor. Omnibus, 40, (2000), pp. 2-
3. https://repository.ubn.ru.nl/handle/2066/104491

Heper, Y. (2023). Sultan Mehmed’in Eflik Prensi ITI. Vlad Drakula (Kazikli Voyvoda) le
Olan Miicadelesi. ABAD, 6(12), 431-451. https://dergipark.org.tr/tr/download/article-
file/3333637)

https://www histoire-france.net/moyen/jeanne-darc

https://www.instagram.com/reel/C55¢SbOx2nx/

Linkous, H. L. (2001). Gladiator sports in three societies: A comparative-historical study
(Yaymmlanmamus yiiksek lisans tezi). University of Colorado at Denver.

MGX Studio , https://www.studiomgx.com/tr/

Pallardy, R. (2025, October 28). Vlad the Impaler. Encyclopedia Britannica.
https://www .britannica.com/biography/Vlad-the-Impaler

Sheposh, R. (2023) Republic of  Pirates, https://www.ebsco.com/research-
starters/history/republic-pirates

Tanilli S. (2006). Uygarlik Tarihi. Istanbul: Alkim.

Tezan, H. C. (2024).Making of Prens. MGX.


https://www.youtube.com/watch?v=rCtqBnvnAtE

VERIi GAZETECILIGINDE ETKILESIM VE VERIYE ERiSIM
PRATIKLERI: DIJITAL HABERCILIGIN YAPISAL DONUSUMU

Sdleyman T[jrkoélu*

GIRIS

Gazetecilik, toplumsal gercekligin kamusal alanda insa edilmesi ve
dolasima sokulmasi agisindan tarihsel olarak merkezi bir rol iistlenmistir.
Ancak bu rol, teknolojik gelismeler, iiretim iliskilerindeki doniisiimler ve
bilgiye erisim bi¢imlerinin degismesiyle birlikte siirekli olarak yeniden
tanimlanmaktadir. Ozellikle dijitallesme siireci, gazeteciligin yalnizca
teknik araclarmi degil; haber iiretim pratiklerini, mesleki normlarimi ve
gazeteci—okuyucu iligkisini de kokli bicimde doniistiirmiistiir. Dijital
medya ortamlarinda artan veri Uretimi, bilylik veri kiimelerinin
yayginlagmasi ve algoritmik sistemlerin bilgi dolasimindaki belirleyici
konumu, gazeteciligin veriye dayali bir yapiya evrilmesini
hizlandirmistir.

Bu doniisiimiin en belirgin yansimalarindan biri, verinin haberin
destekleyici bir unsuru olmaktan ¢ikarak, haber anlatisinin kurucu
bileseni haline geldigi veri gazeteciliginin ortaya c¢ikmasidir. Veri
gazeteciligi, sayisal verilerin analiz edilmesi, baglama oturtulmasi ve
gorsellestirilerek kamuoyuna sunulmasi siireglerini iceren ¢ok katmanli
bir habercilik pratigi olarak tanimlanmaktadir. Bu yoniiyle veri
gazeteciligi, dijital c¢agda arastirmaci  gazeteciligin  yeniden
yapilandirilmasina olanak saglarken; ayn1 zamanda gazetecinin roliinii
teknik bilgi, analitik beceri ve etik sorumluluk temelinde yeniden
konumlandirmaktadir.

Dijital medya ortamlarinda veri gazeteciliginin gelisimi, veriye erisim
olanaklarmin artmasiyla dogrudan iliskilidir. Ag¢ik veri portallar1, ulusal
ve uluslararas1 istatistik kurumlar, sivil toplum kuruluslart ve dijital
platformlar tarafindan iiretilen veri setleri, gazeteciler i¢in yeni haber
kaynaklar1 sunmaktadir. Bununla birlikte veriye erisim, yalnizca teknik
bir olanak meselesi olarak ele alinamaz. Verinin hangi kosullarda
iiretildigi, kimler tarafindan erisilebilir kilindig1 ve hangi etik, hukuki ve
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politik smurlar icerisinde kullanildigi, veri gazeteciliginin giivenilirligi ve
toplumsal etkisi agisindan belirleyici olmaktadir.

Bu noktada veri gazeteciligi ile veri okuryazarligi ve elestirel
diislinme arasindaki iligki 6nem kazanmaktadir. Veri okuryazarligi,
bireylerin ve Ozellikle gazetecilerin veriyi anlama, yorumlama, analiz
etme ve degerlendirme yetkinliklerini kapsayan biitiinciil bir yeterlilik
alanin1 ifade etmektedir. Elestirel diisiinme ise verinin tarafsiz ve nesnel
bir gerceklik sundugu varsayimmi sorgulayarak, verinin {iretim
stireclerini, metodolojik simirliliklarini ve olas1 Onyargilarini goriiniir
kilmaktadir. Dolayisiyla veri gazeteciligi, veriyi yalnizca teknik bir
kaynak olarak degil; toplumsal, politik ve etik boyutlar1 olan bir bilgi
pratigi olarak ele alan elestirel bir yaklagimi zorunlu kilmaktadir.

Ote yandan dijital medya, veri gazeteciligini etkilesim temelli bir
iletisim pratigine doniistiirmektedir. Etkilesimli grafikler, haritalar ve veri
gorsellestirmeleri araciligiyla okuyucular, haber icerigiyle pasif bir iligki
kurmak yerine veriyi kesfeden, karsilastiran ve yorumlayan aktif aktorler
héline gelmektedir. Bu durum, veri okuryazarligimi yalmzca gazeteciler
icin degil, ayn1 zamanda okuyucular i¢in de énemli bir kamusal yetkinlik
alan1 haline getirmektedir. Boylece veri gazeteciligi, demokratik kamusal
alanin giiclenmesine katki sunan katilimer bir habercilik pratigi olarak
one ¢ikmaktadir.

Bu calisma, dijital medyada veri gazeteciligi pratiklerini veriye erigim,
etkilesim, veri okuryazarligi ve elestirel diisiinme eksenlerinde ele almay1
amaclamaktadir. Calismada, veri gazetecilifinin donilisen gazetecilik
pratikleri igerisindeki yeri kuramsal bir g¢ercevede tartisilmakta; veri
okuryazarligi ve elestirel diisiinmenin, nitelikli, giivenilir ve kamusal
yarar odakl1 haber iiretimindeki belirleyici rolii ortaya konulmaktadir.

Veri Gazeteciligi Kavrami ve Doniisen Habercilik Pratikleri

Veri gazeteciligi, geleneksel gazetecilik anlayisindan farkli olarak
veriyi yalnizca haber igerigini destekleyen ikincil bir unsur olarak degil,
haberin kurucu ve belirleyici bileseni olarak ele alan ¢agdas bir habercilik
pratigidir. Sayisallagan kamusal bilgiler, istatistiksel veri setleri ve agik
veri portallarinin yayginlagsmasi, gazetecilerin bilgiye erisim pratiklerini
cesitlendirmis; bu durum haber iiretim siireglerinde yapisal bir doniigimii
beraberinde getirmistir. S0z konusu doniisiim, gazetecilerin veri
okuryazarligi, temel istatistik bilgisi ve dijital ara¢ kullanimina yonelik
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yeni yetkinlikler gelistirmesini zorunlu kilmaktadir. Bu yoniiyle veri
gazeteciligi, seffaflik, hesap verebilirlik ve kamusal denetim islevlerini
giiclendiren bir habercilik yaklagimi olarak 6ne ¢ikmaktadir.

Veri gazeteciligi alanindaki Oncii c¢aligmalariyla bilinen Adrian
Holovaty, 2016 yilinda yayimladig1 ¢alismasinda haber kuruluslarmin
geleneksel, hikdye merkezli anlatim bi¢imlerinden uzaklasarak veriye
dayali bir habercilik anlayisina yonelmesi gerektigini vurgulamaktadir.
Holovaty’ye gore biiyiik veri kiimelerinin analizi, haber igeriklerine
yalnizca niceliksel degil, ayn1 zamanda analitik ve baglamsal bir derinlik
kazandirmaktadir (Holovaty, 2016). Bu yaklasim, gazeteciligi olaylarin
ylizeysel aktarimina dayali bir pratik olmaktan g¢ikararak agiklayict ve
veri temelli bir modele doniistiirmektedir.

VERiI GAZETCLILIGiNIN TERS PiRAMIDI

Temizleme
p
Baglama oturtma
Bir|e§tirme L7 Gorsellestirme
.

Soyallestirma
Insanilestirme

Kisisellestirme
islerlik kazandirma

Sekil 1: Veri gazeteciliinde ters piramit modeli (Bradshaw, 2011)

Hem akademisyen hem de gazeteci olan Paul Bradshaw (2011), veri
gazeteciligi icin gelistirdigi “ters piramit” modelinde, ham verinin
kitlelere aktarim siirecini alti temel agama iizerinden ele almaktadir. Buna
gdre veri gazetecisi, sayisal verilerin ne anlama geldigini okuyucunun
kolaylikla anlayabilecegi bicimde sunmali; bu siirecin ilk adiminda veriyi
gorsellestirerek anlasilabilir  kilmalidir. Ardindan veriler, giindelik
yasamla iliskilendirilen benzetmeler yoluyla baglamsallastiriimali ve
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sosyallestirilerek kamu katilimina acilmalidir. Bu asamada interaktif
gorsellestirmeler, oyunlastirma ve kitle kaynak kullanimi 6nemli araglar
olarak 6ne c¢ikmaktadir. Insanilestirme siireci, verilerin insan dlgeginde
aciklanarak neden dnemsenmesi gerektigini goriiniir kilmay1 amagclarken;
kisisellestirme asamasi, okuyucularin kendi verilerini kullanarak haber
anlatisi1 bireysel diizeyde deneyimleyebilmelerine olanak tanimaktadir.
Stirecin son agamasinda ise gazetecinin, verinin gilindelik yasamda
kullanilabilirligini artiracak uygulamalara katki sunmasi beklenmektedir
(Bradshaw, 2011).

Dijitallegsmenin bir sonucu olarak ortaya ¢ikan “biiyiik veri” olgusu,
veri gazeteciligini habercilik alaninda merkezi bir konuma tagimistir.
Biiyiik veri, yiiksek hacimli ve gesitli veri setlerini kapsamakla birlikte
(Parks, 2014, s. 355), bu verilerin depolanmasi, analiz edilmesi ve
gorsellestirilmesini igeren biitiinciil bir igleme siirecini ifade etmektedir
(Parasie, 2014). Biiyiikk veri analitigi c¢ergevesinde gelistirilen
algoritmalar, genis veri kiimelerinin anlamli hale getirilmesini miimkiin
kilmakta; bu durum, haberlerin daha 6nce miimkiin olmayan oOl¢iide
derinlemesine ve kapsaml bi¢cimde ele alinmasina olanak saglamaktadir.
Bu yoniiyle veri gazeteciligi, arastirmaci gazetecilie yeni bir boyut
kazandirmaktadir.

Veri gazeteciligi, habercilik pratigini pasif bir bilgi tiketimi
stirecinden ¢ikararak okuyucunun aktif katilimina dayali bir yapiya
doniistiirmektedir. Ham verilerin okurla paylasilmasi, haber iiretim
stirecinin seffafligin1 artirmakta ve okuyuculara haberlerin dogrulugunu
denetleme imkani1 sunmaktadir. Bununla birlikte okuyucular, paylasilan
veri setlerini farkli agilardan inceleyerek haber metninde yer almayan
yeni iligkiler kurabilmekte ve daha derinlemesine anlamlar
iiretebilmektedir (Narmanlioglu, 2021, s. 53). Bu durum, veri
gazeteciliginin demokratiklestirici potansiyelini gii¢clendirirken medya ile
toplum arasindaki etkilesimi de yeniden tanimlamaktadir.

Bilgi ve iletisim teknolojilerinde yasanan hizli gelismeler, toplumun
tiim kesimlerinde veri iiretim ve tiikketim siireglerini hem niceliksel hem
de niteliksel acidan 6nemli Slglide artirmistir. Bu doniisiim, bireylerin
giindelik pratiklerinden kurumsal ve yonetsel yapilara kadar uzanan genis
bir alanda verinin temel bir karar alma ve anlam {iretme aracina
doniismesine yol agmistir. Buna paralel olarak, verinin hangi kosullarda
iiretildigi, nasil dolagima sokuldugu ve hangi amaclarla kullanildigina
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iligkin elestirel sorgulamalar da giderek 6nem kazanmistir. Bu baglamda
veriyle kurulan iligkinin yalnizca teknik bir siirecle sinirh olmadigi;
toplumsal, etik ve politik boyutlar1 da igeren ¢ok katmanli bir yapiya
sahip oldugu goriilmektedir. S6z konusu siireg, bireysel yasam
pratiklerinden yonetsel ve kurumsal yapilara kadar uzanan genis bir etki
alan1 yaratarak “veri ¢ag1” olarak tanimlanan yeni bir toplumsal evrenin
ortaya c¢ikmasina zemin hazirlamistir. Bireyler, ¢cogu zaman farkinda
olmaksizin, kamu kurumlarindan 6zel sektdre uzanan ¢ok sayida aktor
tarafindan siirekli bicimde veri {ireticisi ve ayni zamanda veri nesnesi
héaline gelmektedir. Ortaya c¢ikan bu biiyiik veri yigmnlari, yonetim
stireglerini ve toplumsal yagami doniistiirme potansiyeline sahip olmakla
birlikte, verilerin anlamli bi¢cimde analiz edilmesi, yorumlanmasi ve
elestirel bir silizgecten gecirilmesi gerekliligini de beraberinde
getirmektedir.

Verilerin  dogru  bigimde islenmesi, analiz edilmesi ve
gorsellestirilmesi; toplumsal sorunlarin goriiniir kilinmasina, kamu
politikalarinin etkinliginin artirilmasina ve bireylere sunulan hizmetlerin
iyilestirilmesine olanak tamimaktadir. Bu baglamda gazeteciligin veriye
dayali bir iiretim siirecine yonelmesi, medyanin kamusal iglevi agisindan
kritik bir 6nem tagimaktadir. Veri temelli habercilik, derinlemesine
inceleme olanagi sunarak medyanin “dordiincii gii¢” roliinii
pekistirmekte; yoOnetsel yapilarin hesap verebilirligini artirmakta ve
kurumsal seffaflik tizerinde baski unsuru olugturmaktadir. Ayn1 zamanda
hatal1 uygulamalarin goriiniir kilinmasina katki saglayarak kamu yararini
giiclendirmektedir.

Haber {iretiminde veriye dayali yaklagimlarin benimsenmesi,
gazetecilik pratiginde nesnellik ve dogrulanabilirlik diizeyini artirmakta;
bu durum okuyucularin medyaya duydugu giivenin yeniden tesis
edilmesine katki sunmaktadir. Bu yoniiyle veri gazeteciligi, medya
kuruluslarma duyulan giivenin giiclendirilmesi, toplumsal katilimin
artirllmasi ve demokratik seffafligin saglanmasi agisindan 6nemli bir arag
olarak degerlendirilmektedir.

Veri gazeteciligi kavraminin gelisiminde etkili olan aktorlerden biri
olan WikiLeaks’in kurucusu Julian Assange, bu alandaki temel vurgunun
nesnellikten ziyade seffaflik olmas1 gerektigini savunmaktadir. Assange’a
gore veri setlerinin agik ve erisilebilir bigimde paylasilmasi, kamuoyunun
bilgilendirilmesini ve ydnetsel yapilarin hesap verebilir hale gelmesini
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miimkiin kilmaktadir. Bu yaklagimin, medyanin geleneksel dordiincii gii¢
islevini giiclendirdigi ifade edilmektedir (Lynch, 2012).

Epistemolojik agidan degerlendirildiginde veri gazeteciligi, bilgisayar
destekli gazetecilikten ayrigmaktadir. Coddington’a (2015, s. 335) gore
veri gazeteciligi, okuyucular1 pasif bilgi alicilar1 olarak degil; hakikatin
ve ahlaki taleplerin insasinda gazetecilerle birlikte etkin aktorler olarak
konumlandirmaktadir. Bu baglamda veri gazeteciliginin bilimsel yonii,
okuyucunun kaynak materyalle kurdugu iliskiye dayanirken;
demokratiklestirici islevi, gazetecilerin bireysel otoritesinden ziyade
verilerin seffaflig1 ve erisilebilirliginden kaynaklanmaktadir (Hammond,
2017).

Bir siire¢ olarak veri gazeteciligi; verinin toplanmasi, filtrelenmesi,
diizenlenmesi, analiz edilmesi, gorsellestirilmesi ve baglama oturtulmasi
asamalarindan olusmaktadir. Bu ¢ok asamali yapi sayesinde karmagik
toplumsal meseleler daha anlasilir hale getirilmekte ve kamuoyu daha
nitelikli bi¢imde bilgilendirilmektedir. Veri gazeteciligi, yalnizca olaylar1
aktarmakla smirli kalmamakta; neden-sonug iliskilerini goriiniir kilarak
derinlemesine analizler sunmaktadir. Bu durum, demokratik siire¢leri
giiclendirmekte ve vatandaslarin karar alma mekanizmalarina daha etkin
katilimini tegvik etmektedir.

Yeni medya diizeniyle birlikte gazetecinin rolii de onemli Olgiide
doniigmiistiir. Gazeteciler, haberi ilk aktaran aktorler olmaktan ziyade,
verileri anlamlandiran ve soyut veri kiimelerini okuyucularin giindelik
yasamlartyla iligkilendirilebilecek somut bilgilere doniistiiren rehberler
haline gelmistir (Lorenz, Kayser & McGhee, 2011).

Sonug olarak veri gazeteciligi, geleneksel gazetecilik pratiklerine
sayisal verileri ve istatistiksel yontemleri entegre ederek haber tiretiminde
yeni bir paradigma ortaya koymaktadir. Bu yaklagim, haberlerin daha
nesnel, dogrulanabilir ve derinlemesine incelenmesini miimkiin kilmakta;
medyanin kamusal sorumlulugunu giiclendirmektedir. Veri gazeteciligi
sayesinde haberler, toplumsal baglamla daha giiglii iliskiler kuran, daha
giivenilir ve daha anlaml1 bir yapiya kavusmaktadir.

Veri Gazeteciliginde Veriye Erisim

Iletisim teknolojilerindeki hizli gelisim ve internet ortaminda artan
veri yogunlugu, gazetecilik pratiklerinin doniisimiinii ve gelisimini
hizlandirmigtir. Bu doniisiimiin giincel ve 6nemli yansimalarindan biri,
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veriye dayali habercilik anlayisi olarak tamimlanan veri gazeteciliginin
ortaya c¢ikmasidir (Gray, Bounegru, & Chambers, 2012). Veri
gazeteciliginde veriye erigsim pratikleri, yalnizca teknik olanaklar ve agik
veri politikalariyla smurlt bir siire¢ degil; ayn1 zamanda etik, hukuki ve
yapisal boyutlart olan ¢ok katmanli bir alan1 ifade etmektedir. Biiyiik veri
ve veri gazeteciligi uygulamalar, kullanici gizliliginin ihlali, bilgi
giivenliginin yeterince saglanamamasi, gazetecinin failliginin algoritmik
stirecler karsisinda zayiflamasi ve veriye erisim imkanlarmin esitsiz
dagilmasi gibi temel sorunlarla karsi karsiya kalmaktadir. Bu sorunlar,
veriye erigimin niteligi kadar, bu erisimin hangi kosullarda ve hangi
sorumluluklar ¢ercevesinde gergeklestirildigini de tartigmaya agmaktadir.

Veriye erisim siirecinde karsilagilan en 6nemli etik sorun alanlarindan
biri kullamic1 gizliligidir. Biiyllk verinin “kamuya agik” olarak
tanimlanmasi, kullanicilar tarafindan {iretilen iceriklerin agik ri1za
olmaksizin aragtirma ve haber iiretim siireglerine dahil edilmesine zemin
hazirlayabilmektedir (Boyd ve Crawford, 2012, s. 209). Bununla birlikte,
veri gazeteciligi baglaminda erisilebilir olan her veri, etik acidan
kullanilabilir veri anlamima gelmemektedir. Kullanicilarmm 6nemli bir
kismu, urettikleri iceriklerin ~ farkli  baglamlarda  yeniden
kullanilabileceginin ve bu igeriklerin algoritmik sistemler araciligiyla
uzun siireli olarak depolanabileceginin farkinda degildir.

Bu noktada veri gazetecisinin rolii, yalnizca veriye ulasan bir aktor
olmanin 6tesine gegerek, erisilen verinin kaynagina, liretim kosullarina ve
potansiyel etkilerine karst hesap verebilirlik gelistirmeyi zorunlu
kilmaktadir. Akademik ¢aligmalarda insana dayali aragtirmalar etik kurul
onayma tabi tutulurken, veri gazeteciliginde veriye erisim pratiklerinin
cogu zaman benzer bir etik denetim mekanizmasindan yoksun oldugu
gorlilmektedir. Mevcut etik kurullarin ve diizenleyici ¢ercevelerin, biiyiik
veri madenciligi ve anonimlestirme siireglerinin verilerin yeniden kisisel
olarak tamimlanabilir héle gelmesi riskini yeterince dikkate alamamasi,
veri gazeteciliginde etik bosluklar yaratmaktadir.

Veriye erisim, veri gazeteciligi slirecinin ilk ve en kritik agamasini
olusturmaktadir. Gazeteciler, kamu kurumlar tarafindan yayimlanan agik
veri portallari, ulusal ve uluslararas: istatistik kurumlari, sivil toplum
kuruluslar1 ve aragtirma merkezleri aracilifiyla veri temin etmektedir.
Bunun yam sira bilgi edinme hakki bagvurulari, kazima (web scraping)
teknikleri ve saha aragtirmalar1 da veriye erisimde kullanilan yontemler
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arasinda yer almaktadir. Ancak veri setlerinin eksik, giincel olmayan ya
da standartlastirilmamis  bigimde sunulmasi, veri gazeteciligi
uygulamalarinda 6nemli smmrhiliklar  yaratmaktadir. Bu  durum,
gazetecilerin  veriyi temizleme, dogrulama ve baglamsallagtirma
stireclerine daha fazla zaman ayirmasim gerektirmektedir.

Etkilesim Odakh Veri Gazeteciligi Uygulamalari

Gazetecilik, gelecege yon veren ve gelecege iliskin toplumsal
anlayisin sekillenmesinde rehberlik eden temel bir kamusal faaliyettir.
Glinlimiiz gazeteciligi, degisen maddi iiretim kosullari, haber iiretiminde
kullanilan yontemler ve dogru bilginin aktarimini miimkiin  kilan
teknolojik  gelismeler  dogrultusunda  doniisim  gegirmektedir.
Dijitallesmenin etkisiyle bicimlenen bu yeni gazetecilik anlayisinda, artan
veri yogunlugu ve bu verileri analiz edebilme yetkinligine sahip
gazeteciler giderek daha merkezi bir konuma gelmektedir. Bu baglamda
veri gazeteciligi, ¢agdas arastirmaci gazetecilik anlayisiyla Ortiisen bir
habercilik pratigi olarak oOne cikmaktadir (Tiirkoglu, 2021, s. 145).
Dijitallesmenin gazetecilik pratiklerini dontistiirdigii bu cercevede
etkilesim, veri gazeteciliginin okuyucu ile kurdugu iliskinin temel
bilesenlerinden biri haline gelmistir.

Etkilesim, veri gazeteciliginin okuyucu ile kurdugu iligkinin temel
bilesenlerinden biridir. Etkilesimli grafikler, haritalar ve wveri
gorsellestirmeleri, okuyucunun haber igerigiyle aktif bir iliski kurmasini
saglamaktadir. Bu tiir uygulamalar, kullanicilarin veri setleri iizerinde
filtreleme  yapmasina,  karsilastirmalar  gerceklestirmesine  ve
kisisellestirilmis bilgiye ulagsmasina olanak tanimaktadir. Boylece haber,
tek yonlii bir anlati olmaktan ¢ikarak katilmei ve kesif temelli bir
deneyime doniismektedir. Etkilesimli veri gazeteciligi, okuyucunun
haberi anlama diizeyini artirirken, veri okuryazarhigm da
desteklemektedir.

Etkilesim, iletisim ve yeni medya literatiiriinde yalnizca teknolojik bir
ozellik olarak degil, medya kullanicilarinin konumunu ve igerikle
kurduklar iligkiyi belirleyen kurucu bir kavram olarak ele alinmaktadir.
Medya tiiketimi siirecinde izleyici konumundan kullanici konumuna
gecisin - ve icerikle kurulan iligki bigimlerindeki  doniisiimiin
anlagilabilmesi, etkilesim kavraminin tarihsel, teknolojik ve kiiltiirel
baglamlariyla birlikte degerlendirilmesini gerekli kilmaktadir. Bu
cergevede etkilesim, dijital ortamlarin sundugu teknik olanaklarla sinirl
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olmayan; bireylerin medya igerikleriyle kurduklarn iliskiyi yeniden
yapilandiran ve anlam iiretim siireclerine aktif katilimini miimkiin kilan
toplumsal ve kiiltiirel bir pratik olarak tanimlanmaktadir.

Dijitallesmenin ve ag temelli medya ortamlarmin yayginlagmasiyla
birlikte etkilesim, kullanicilarin igerik iizerinde se¢im yapma, geri
bildirim sunma, icerigi doniistirme ve yeniden iiretme gibi eylemlerini
kapsayan ¢ok katmanli bir siire¢ haline gelmistir. Bu doniistim, medya
kullanicilarinin pasif alimlayicilar olmaktan c¢ikarak icerik iiretim ve
dolasim siire¢lerine dahil olan aktorler olarak konumlanmalarina olanak
tanmimugtir. Dolayisiyla etkilesim, medya deneyimini bireysel tercihler
diizeyinde ele alan yaklasgimlarin Otesinde; platform tasarimlar,
algoritmik  yonlendirmeler ve  gili¢  iliskileri  ¢ercevesinde
degerlendirilmesi gereken yapisal bir olgu olarak 6ne ¢ikmaktadir.

Gorsel kiiltlirde “izleyici”, yazili kiiltiirde ise “okuyucu” olarak
tamimlanan O6zne, yeni medya ortamlarinda ‘“kullanic1” kimligine
evrilmektedir. Bu doniisiim, bireyin pasif bir alict1 olmaktan ¢ikarak
icerikle ¢ift yonli bir iliski kuran, geri bildirim {ireten ve igerigin
dolasimina dogrudan katkida bulunan bir aktor haline gelmesiyle
iligkilidir. Cevrim i¢i medya baglaminda kullanicilarm yalnizca izlemek
ya da okumakla yetinmeyip; yorum yapma, paylagma, yeniden iiretme ve
icerik olusturma gibi eylemler araciligiyla anlam {iretim siirecine aktif
bicimde katilmalari, etkilesimin yeni medya ekosistemindeki belirleyici
roliini gliclendirmektedir. Bu baglamda etkilesim, medya iceriklerinin
sabit ve tek yonlil yapisini asarak, siirekli yeniden sekillenen dinamik bir
iletisim siirecine doniigmesini miimkiin kilmaktadir (Lister vd., 2009, s.
22).

Lev Manovich (2002), etkilesim kavramimi agik ve kapali etkilesim
ayrimi ile ele alarak, medya ile kullanici arasindaki iligkinin yalmzca
teknik bir Ozellikten ibaret olmadigini ortaya koymaktadir. Kapali
etkilesim, kullanicinin 6nceden belirlenmis simirli secenekler arasindan
tercih yapabildigi yapilart ifade ederken; agik etkilesim, insan ile
bilgisayar arasindaki iligkinin kullanici girdilerine bagli olarak dinamik
ve gergek zamanli bigcimde gelistigi daha esnek siiregleri tanimlamaktadir.
Bu smiflandirma, etkilesimin hem sistem tarafindan belirlenen sabit
unsurlar hem de kullanic1 pratikleri dogrultusunda sekillenen degisken
boyutlar igerdigini gdstermektedir. Bununla birlikte Manovich (2002),
yeni medyanin etkilesimli olarak tanimlanmasinin kavramsal agidan



36 Medya Enddstrisi Calismalari

sorunlu oldugunu savunarak, geleneksel ya da dijital tim medya
tiirlerinin farkli diizeylerde etkilesim barindirdigint ileri siirmektedir.
Kullanicinin pasif gibi goriinen izleme veya okuma eylemlerinin dahi
zihinsel siiregler aracilifiyla anlam iiretimine dayandigim vurgulayan bu
yaklagim, etkilesimi teknik bir yenilikten ziyade siireklilik gosteren bir
medya pratigi olarak ele almaktadir.

McMillan’mn (2005) etkilesim modeli ise insan—insan, insan—sistem ve
insan—icerik etkilesimi olmak iizere {i¢ temel boyut iizerinden
sekillenmektedir. Ozellikle insan—igerik etkilesimi baglaminda alici,
iletisim siirecinde pasif bir konumdan aktif bir 6zneye doniisebilmekte;
mesajin  anlamin1  kendi deneyimleri ve baglamsal yorumlan
dogrultusunda yeniden insa edebilmektedir. Bilgisayar aracili iletigim
ortamlarinda etkilesim, yalnizca eszamanlilik ya da hizla smirli olmayip,
kullanicilarin kontrol algisi, geri bildirim diizeyi ve deneyimsel katilim1
iizerinden sekillenmektedir. Downes ve McMillan’in (2000) da belirttigi
iizere, iletisim tek yonlii ve kullanici kontrolii sinirli olsa dahi bireyler
kendilerini etkilesim siireci iginde hissedebilmektedir.

Dijital teknolojilerin hizli doniisiimii dikkate alindiginda, etkilesimi
etkilesimli ve etkilesimli olmayan bigiminde kesin sinirlarla ayiran
yaklagimlarin yetersiz kaldigi goriilmektedir. Bu nedenle Quiring ve
Schwieger’in (2008) onerdigi kademeli etkilesim anlayisi, degisen medya
ortamlarin1 ve kullanici pratiklerini agiklamak acgisindan daha kapsayici
bir kuramsal cer¢eve sunmaktadir. Bu biitiinciil yaklagim, etkilesimi
yalmzca teknik bir ozellik olarak degil; kullanici deneyimi, katilm ve
anlam TUretimi siireclerini kapsayan c¢ok boyutlu bir olgu olarak
degerlendirmeyi miimkiin kilmaktadir.

Dijital Medyada Veri Odakh Gazetecilik Pratikleri

Veri gazeteciligi uygulamalarinda dijital platformlarin sundugu teknik
imkanlar, etkilesim diizeyini dogrudan etkilemektedir. Web tabanh
gorsellestirme araglari, agik kaynak yazilimlar ve veri analiz platformlari,
gazetecilere farkli anlati bicimleri gelistirme olanagi sunmaktadir.
Bununla birlikte kullanici deneyimi tasarimi, veri gazeteciligi tirlinlerinin
erigilebilirligi ve anlagilabilirligi agisindan kritik bir 6neme sahiptir. Asirt
karmagik gorsellestirmeler, kullaniciy1r bilgiye yaklastirmak yerine
uzaklastirabilmekte; bu nedenle sade, anlasilir ve baglami giiclii
tasarimlar tercih edilmektedir.
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Giliniimiizde iletisim pratikleri giderek veri odakli bir yapiya
evrilmekte ve bu durum habercilik alaninda da koklii doniistimleri
beraberinde getirmektedir. Internetin toplumsal yasamda
yayginlagmasiyla birlikte bireyler, kurumlar ve organizasyonlar
tarafindan Tretilen veri miktar1 hizla artmis; devlet kurumlari, 6zel
sirketler, arastirma merkezleri ve anket kuruluglar1 diizenli olarak biiyiik
Olgekli verileri dijital ortamda dolagima sokmaya baslamistir (Knight,
2015). Bu verilerin zaman igerisinde birikmesi, “biiyiikk veri” olarak
tanimlanan kapsamli veri setlerinin ortaya ¢ikmasina zemin hazirlamistir.
Sensorler, mobil teknolojiler, dijital arsivler, sosyal medya etkilesimleri,
konum bilgileri ve zaman damgalar1 gibi unsurlar araciliiyla tiretilen bu
veriler, kamusal erisime agik héle gelerek habercilik igin 6nemli bir
potansiyel olusturmustur (Lewis & Westlund, 2015).

Bu gelismelere paralel olarak medya kuruluslari, veriyi merkezine
alan yeni bir habercilik modeli olarak veri gazeteciligini benimsemeye
baglamistir. Veri gazeteciligi, ¢evrim i¢i ortamlarda bulunan ham
verilerin toplanmasi, analiz edilmesi, anlamlandirilmasi ve kamuoyuna
anlagilir bi¢cimde sunulmasi siirecini kapsamaktadir. Bu baglamda
gazeteci, yalnizca anlati kuran bir aktor degil; aym zamanda veriyi
arastiran, filtreleyen, dogrulayan ve gorsellestiren bir bilgi {reticisi
konumuna gelmektedir. Excel, Tableau, Google E-Tablolar, veri
gorsellestirme yazilimlar1 ve grafik tasarim araglar gibi gesitli dijital
programlar, bu siirecin teknik altyapisin1 olusturmaktadir (Davies &
Cullen, 2016).

Veri gazeteciligi uygulamalarn genel olarak verinin elde edilmesi,
anlagilmasi ve iletilmesi olmak iizere {i¢ temel asamadan olusmaktadir
(Gray et al., 2012). Her ne kadar bazi1 yaklagimlar bu siireci daha fazla alt
basamaga ayirsa da, 6ziinde veri gazeteciligi verinin toplanmasi, analiz
edilmesi ve gorsellestirilerek anlatiya  doniistliriilmesi ~ siirecine
dayanmaktadir. Ilk asamada gazetecinin, farkli kaynaklardan veri
toplayabilmesi i¢in dijital okuryazarlik, temel istatistik bilgisi, veri
kazima ve web teknolojilerine iliskin belirli yetkinliklere sahip olmasi
gerekmektedir (Coddington, 2015). Resmi kurumlarin veri portallari,
sosyal medya platformlari, ¢evrim igi arsivler, PDF belgeler, kitle
kaynakli veri toplama yontemleri ve e-posta yoluyla yapilan bilgi
talepleri, veri elde etmede bagvurulan temel yontemler arasinda yer
almaktadir. Ozellikle kullanici tarafindan olusturulan icerikler ve
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anketler, veri gazeteciliginde katilimci bir haber iiretim pratiginin
gelismesine katki saglamaktadir.

Toplanan verilerin haberlestirilebilmesi i¢in ikinci agamada verinin
kokeninin, igeriginin ve gilivenilirliginin anlagilmas1 gerekmektedir.
Gazetecinin bu siirecte verinin nasil toplandigin1 sorgulamasi, verinin
neyi temsil ettigini analiz etmesi ve dogrulugunu farkli kaynaklarla
karsilagtirarak teyit etmesi biiyiik 6nem tasimaktadir (Gray et al., 2012).
Internette bulunan veri bollugu, her verinin haber degeri tagidig1 anlamina
gelmemekte; aksine gazetecinin elestirel siizgegten gecirmesi gereken ¢ok
saylda ham veri iiretmektedir. Bu nedenle veri gazeteciliginde temel
mesele, anlamli egilimleri ayirt edebilmek ve verileri baglamsal bir
gergeve icerisinde yorumlayabilmektir (Karlsen & Stavelin, 2014).
Giivenilir veri kaynaklartyla ¢aligmak, verileri farkli kurumlarin sundugu
bilgilerle karsilastirmak ve verileri tekrar kontrol etmek, veri temelli
haberlerin inandiriciligimi  giiclendiren temel unsurlar arasinda yer
almaktadir (Wu, 2022).

Veri gazeteciligi, stirekli 6grenmeyi zorunlu kilan bir alan olarak 6ne
cikmaktadir. Yeni veri tiirlerinin ve analiz tekniklerinin ortaya ¢ikmasi,
gazetecilerin veri gorsellestirme, istatistik, etik, veri kazima ve hatta
makine Ogrenimi gibi alanlarda kendilerini gelistirmelerini gerekli
kilmaktadir (Bisiani et al., 2023). Bu siiregte gazetecinin, veriye dayali
haber iiretiminde verilerin kaynagini, hesaplama ydntemlerini ve
baglamsal anlamimi sorgulamasi; verilerle baslayan siireci tutarli bir
anlatiyla sonuglandirmasi beklenmektedir. Bu yaklagim, verinin yalnizca
teknik bir girdi degil, kamusal anlam {iretimine katki sunan analitik bir
unsur olarak ele alinmasini gerekli kilmaktadir.

Veri gazeteciliginin son agsamasi olan verinin iletilmesi, biiyiik olciide
veri gorsellestirme tekniklerine dayanmaktadir. Geleneksel gazetecilikte
metin agirlikli anlatim On plandayken, veri gazeteciligi karmagsik
bilgilerin grafikler, haritalar, tablolar ve etkilesimli gorseller araciligiyla
sunulmasini hedeflemektedir. Renk, tipografi, 6lgek, hizalama ve gorsel
tutarlilik gibi tasarim unsurlari, verinin dogru ve anlasilir bi¢imde
aktarilmasinda belirleyici rol oynamaktadir (Weber et al., 2018).
Gorsellestirme yalnizca estetik bir unsur degil, ayn1 zamanda verinin
yorumlanmasini kolaylastiran analitik bir aragtir.

Etkili veri gorsellestirmeleri, okuyuculari daha derin analizler
yapmaya, verileri karsilastirmaya ve yeni anlamlar liretmeye tesvik
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edebilmektedir. Bu yoniiyle veri gazeteciligi, yalnizca mevcut durumu
aciklamakla kalmayip, gelecege yonelik ¢ikarimlar yapilmasina da olanak
tanmimaktadir Sonug olarak veri gazeteciligi, dijital ¢cagin bilgi tiretim ve
dolasim pratiklerini yeniden sekillendiren; gazetecinin roliinii teknik,
analitik ve anlatisal yetkinliklerle genisleten ¢ok boyutlu bir habercilik
yaklagimi olarak degerlendirilebilir.

Veri Okuryazarhgi ve Elestirel Diisiinme

Okuryazarlik, bilgiye yonelik yalnizca pasif bir tiiketim pratigi olarak
degil; bilginin tutarli, anlamli ve elestirel bigimde iiretilmesini miimkiin
kilan biligsel bir yetkinlik alam1 olarak ele alinabilir. Bu baglamda veri
okuryazarligi, veriyi okuma ve kullanma becerisinin Otesine gegerek;
biiyilk veri kiimelerinin hangi teknik ve yapisal siiregler araciligiyla
iretildigini, bu verilerin nasil islendigini, farkli veri setlerinin hangi
yontemlerle analiz edilerek anlamli bilgiye dondstiiriilebilecegini
kapsayan biitiinciil bir yeterlilik alani ifade etmektedir.

Veri gazetecilerinin verilerle etkin ve verimli bigimde ¢alisabilmeleri,
ileri diizey istatistik bilgisi ile analitik diisiinme becerilerine sahip
olmalarimi gerekli kilmaktadir. Sayisal verilerin neyi temsil ettigini
kavrayabilmek, olas1 ¢ikarimlar1 6ngoérebilmek ve cesitli dijital araclar ile
yazilimlar1 kullanabilmek, verilerden giiclii ve tutarli haber anlatilart
iretilmesini mimkiin hale getirmektedir. Bu yetkinlikler, wveri
gazetecisinin veriyi yalmizca teknik bir girdi olarak degil, anlatisal ve
baglamsal bir kaynak olarak degerlendirmesini saglamaktadir.

Bu dogrultuda etkili bir veri okuryazari olabilmek i¢in gazetecilerin;
verilerin kaynagini ve yontemlerini anlayabilme, verileri elestirel bicimde
degerlendirebilme, dogruluk ve  giivenilirligi  sorgulayabilme,
manipiilasyon ve dezenformasyon risklerine kars1 farkindalik gelistirme
ile verileri baglamsal olarak yorumlayabilme becerilerine sahip olmalar
gerekmektedir.

Bu cergevede veri gazeteciligi alaninda calisan ya da bu alanda
uzmanlagmay1 hedefleyen gazetecilerin; veriyi anlama, yorumlama,
degerlendirme ve elestirel bir slizgecten gecirme becerilerini
gelistirmeleri, dijital ¢agda nitelikli, glivenilir ve kamusal yarar odakli
haber iiretiminin temel kosullarindan biri olarak degerlendirilmektedir.

Veri okuryazarligi, veriye dayali karar alma siireclerini anlayabilmek,
veriyi yorumlayabilmek ve yonetebilmek agisindan temel bir giris noktasi
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niteligi tasimaktadir. Bu baglamda veri okuryazarligi; bireylerin kendi
veri alanlarindan hareketle bilgi ekosistemleri igerisinde iiretilen verileri
anlama, yorumlama ve etkin bi¢cimde kullanma yetkinliklerini ifade
etmektedir. Ayn1 zamanda bireylerin kendi verilerini liretme, analiz etme
ve bu veriler iizerinden anlamli ¢ikarimlar gelistirebilme kapasitelerine de
isaret etmektedir. Veri okuryazarligi, insan merkezli yaklagimlarin
tasarlanmasini, verinin sentezlenmesini ve veriyle kurulan iletisim
siirecinde baglamsal dinamiklerin dogru bi¢cimde kavranmasini igeren
biitiinciil bir yeterlilik alan1 olarak degerlendirilmektedir.

Bu kapsamda veri okuryazarligi, mevcut okuryazarlik yaklagimlarina
dayanan dort temel yeterliligi gerekli kilmaktadir. Bunlar; veriyi tanima
ve kullanmaya yonelik veri egitimi, verinin daha anlasilir ve etkili
bicimde sunulmasimi amaglayan veri gorsellestirme, verilerin
yapilandirilmasimi saglayan veri modelleme ve bireylerin veriyle aktif
iligki kurmasimi ifade eden veri katilimi olarak siniflandirilmaktadir
(Bhargava vd., 2015, ss. 3—6). Bu yeterlilikler, verinin yalnizca teknik bir
nesne olarak degil, aym1 zamanda toplumsal ve iletisimsel bir pratik
olarak ele alinmasina imkan tanimaktadir.

Veri okuryazarligina iligkin literatiirde ortak ve evrensel bir tanim
iizerinde uzlas1 saglanamadig1 goriilmektedir (Schildkamp & Lai, 2013).
Athanases ve arkadaslar1 (2012) veri okuryazarligini, verilerin iiretim,
yorumlanma ve kullamim siireclerini kavrayabilme yetisi olarak
tanmimlarken; Williams ve Coles (2007) bu kavrami, bireylerin bilgi
gereksinimlerini belirleme, bilgiyi bulma, degerlendirme, biitiinlestirme
ve iletme becerilerini kapsayan ¢ok boyutlu bir yetkinlik alani olarak ele
almaktadir. Mandinach ve Gummer (2013) ise veri okuryazarligini,
verilerin karar alma ve eyleme gegme siireglerinde kullanilabilir bilgiye
doniistliriilmesini miimkiin kilan bir beceri ve bilgi seti olarak
degerlendirmektedir.

Bu tanimlar birlikte ele alindiginda, veri okuryazarligimin yalnizca
teknik veri isleme ve analiz becerileriyle simirli olmadigi; aynm zamanda
verinin lretim kosullarini, kullanim baglamlarin1 ve olast etkilerini
sorgulamayi1 iceren biligsel ve elestirel boyutlara da sahip ¢ok katmanlh
bir yetkinlik alan1 oldugu sdylenebilir. Bu durum, veri okuryazarliginin
ozellikle dijital medya ortamlarinda giic iliskileri, karar alma siirecleri ve
kamusal bilgi {iiretimi agisindan stratejik bir oneme sahip oldugunu
gostermektedir.
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Veri okuryazarligi, bilgi okuryazarlig1 ve istatistik okuryazarlig: ile
yakindan iligkili olup, bu alanlarin kesisiminde konumlanan biitiinciil bir
cergeve sunmaktadir. Dijitallesme ve internet teknolojilerinin
yayginlagmasiyla birlikte bireyler yogun bir veri ve bilgi akisiyla karsi
karsiya kalmakta; bu durum, bilgi ya da istatistik okuryazarliginin tek
basina yeterli olmasim giderek gili¢lestirmektedir. Nitekim 21. yiizyilda
bilgi okuryazarligt olmaksizin istatistik okuryazarligina, istatistik
okuryazarlig1 olmaksizin ise veri okuryazarligina sahip olmanin zorlastigi
vurgulanmaktadir. Bu baglamda veri okuryazarliginin, diger okuryazarlik
tiirlerini biitiinlestiren ve onlara temel olusturan kapsayici bir yaklagim
sundugu ifade edilmektedir (Gerstenschlager & Marin, 2023).

Veri okuryazarligi, dijital ve medya okuryazarligr ile iliskili bir
kavram olarak ele alinmakta; bu cergevede verinin deneyime aracilik
etme bigimleri ile kurumsal gii¢ iliskileri, ekonomik ¢ikarlar ve izleyici
iiretim siiregleri arasindaki baglantilar 6ne c¢ikmaktadir. Ancak veri
okuryazarlig1, medya ya da dijital okuryazarligin yerine gecen bir kavram
degil; veriyle yogun bi¢imde kusatilmis bir ortamda bireylerin eylemlilik
kapasitesini artiran tamamlayici bir alan olarak konumlandirilmaktadir.
Bu baglamda veri okuryazarligi, dijital platformlarin teknolojik
altyapilan ve ekonomi politigine yonelik elestirel farkindaligin yam sira
mahremiyet, gézetim ve veri giivenligine iliskin degerlendirmeleri de
kapsamaktadir.

Bununla birlikte veri okuryazarligi, elestirel diisiinme ile dogrudan
iligkilidir. Elestirel diisiinme, bireylerin veri setlerinin iiretim ve kullanim
stireclerini, olas1 Onyargilar1 ve alternatif yorumlar1 sorgulamalarim
miimkiin kilmaktadir. Bu yoniiyle veri okuryazarligi, yalmzca teknik
analiz becerilerini degil; veriye yonelik sorgulayict ve doniistiiriicii
yaklasimlar1 da igeren c¢ok boyutlu bir yetkinlik alam1 olarak
degerlendirilmektedir

SONUC

Dijitallesme siireci, gazeteciligin iiretim, dolagim ve tiiketim
dinamiklerini  koklii bi¢imde doniistiirmiis; bu  doniisiim, veri
gazeteciligini ¢agdas habercilik pratiklerinin merkezine yerlestirmistir.
Veri gazeteciligi, veriyi yalnizca haberin dogrulugunu destekleyen bir
ara¢ olarak degil; haberin anlamini, kapsamini ve toplumsal etkisini
kuran temel bir bilesen olarak ele almaktadir. Bu yoniiyle veri



42 Medya Enddstrisi Calismalari

gazeteciligi, dijital c¢agda arastirmaci  gazeteciligin  yeniden
tanimlanmasina ve giiclenmesine katki sunmaktadir.

Caligmada ortaya konuldugu lizere veri gazeteciligi, cok asamali ve
karmasgik bir iiretim siirecine dayanmaktadir. Veriye erigim, verinin analiz
edilmesi, dogrulanmasi, gorsellestirilmesi ve baglamsallagtirilmasi,
gazetecinin teknik becerilerinin yani sira elestirel ve etik sorumluluklar
iistlenmesini gerektirmektedir. Bu durum, gazeteciyi yalnizca bilgiyi
aktaran bir araci olmaktan cikararak; veriyi yorumlayan, sorgulayan ve
kamusal yarar dogrultusunda anlamlandiran bir aktdr olarak yeniden
konumlandirmaktadir.

Veriye erisim pratikleri, veri gazeteciliginin en kritik asamalarmdan
birini olusturmaktadir. Acik veri politikalar1 ve dijital araglar gazetecilere
yeni olanaklar sunarken; kullanic1 gizliligi, veri giivenligi, erigim
esitsizligi ve algoritmik Onyargilar gibi sorun alanlarmi da beraberinde
getirmektedir. Bu baglamda veri gazeteciliginde veriye erisim, teknik
yeterliliklerin Gtesinde etik ve politik bir sorumluluk alani olarak
degerlendirilmelidir.  Veri okuryazarligi ve elestirel diisiinme,
gazetecilerin bu sorumluluklan fark etmelerini ve veriyi bilingli bigimde
kullanmalarin1 miimkiin kilmaktadir.

Dijital medya ortamlarinda veri gazeteciligini ayut edici kilan bir diger
temel unsur etkilesimdir. Etkilesimli veri gorsellestirmeleri ve dijital anlati
bigimleri, okuyucularin haber icerigiyle aktif bir iligki kurmasim saglayarak,
verinin birlikte anlamlandirildigi katilimer bir iletisim siireci yaratmaktadir.
Bu durum, yalmzca gazetecilerin degil; okuyucularin da veri okuryazarhigi
ve elestirel diistinme becerilerini gelistirmelerini gerekli kilmaktadir. Boylece
veri gazeteciligi, pasif tiikketim yerine katilmc1 ve sorgulayici bir kamusal
alanin ingasima katki sunmaktadir.

Sonug olarak veri gazeteciligi; veriye erigim, etkilesim, veri okuryazarlig
ve elestirel diisiinmenin kesisim noktasinda konumlanan ¢ok boyutlu bir
habercilik pratigi olarak degerlendirilmektedir. Bu pratik, dijital cagda
gazeteciligin giivenilirligini, seffafigim ve demokratik islevini yeniden
tammlamaktadir. Veri okuryazarligi ve elestirel diigiinme ile desteklenmeyen
veri gazeteciligi uygulamalari, teknik agidan gelismis olsa dahi etik ve
toplumsal agidan sorunlu sonuglar dogurabilmektedir. Bu nedenle veri
gazeteciliginin siirdiiriilebilir, glivenilir ve kamusal yarar odakli bir bigimde
gelisebilmesi, gazetecilerin ve okuyucularin veriyle kurduklan iligkiyi
elestirel bir perspektifle yeniden diisiinmelerine baghdir.
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HALIT REFIG VE GOGUN GORSEL HIKAYESI “GURBET
KUSLARI”

Pinar Akgay Demirkiran”

GIRIS

Halit Refig, Tirk Sinemasi’nda Sinemacilar Donemi’nde biiyiik
hareketlenmelere neden olan Ulusal Sinema Hareketi’nin 6nde gelen
yonetmenidir. Ulusal Sinema Hareketi’ni sadece filmlerinde yansitmakla
kalmamus, yazilariyla da kuramsal altyapisini anlatmaya ¢alismistir. Tiirk
Sinemast ve Tiirk Sinemasi’nin Batililasma hareketleri ile “halk
sinemasi1” ve “ulusal sinema”y1 ele aldig1 yazilari, 1971 yilinda ilk basimi
yapilan Ulusal Sinema Kavgas1 adli kitapla bir araya gelmistir.

Halit Refig’in sinema yolculugu Ingiltere’den baslayip, Giiney
Kore’ye uzanir; oradan Tiirkiye’ye doner ve sinema yazarlig ile devam
eder. Yazarlik yaptig1 yillarda Tiirk Sinemasi’nin 6énemli yonetmenlerine
asistanlik yapar. Kendini hazir hissettiginde de yonetmenlik koltuguna
oturur.

Filmografisindeki birgok filmi arasinda Sehirdeki Yabanci (1962),
Gurbet Kuglarn (1964), Kirik Hayatlar (1965), Haremde Dort Kadin
(1965), Fatma Baci (1972), Teyzem (1986), Hanim (1989), Karilar
Kogusu (1990) filmleri 6zellikle 6nemli ve dikkat ¢ekicidir. ABD’de de
The Intercessors (1977) ve Buffy in Wilderness (1984) adli filmleri
yoneten Refig, Tirk edebiyatindan Halit Ziya Usakligil’in eseri Ask-1
Memnu’yu televizyona ilk uyarlayan yonetmendir. TRT i¢in 1975 yilinda
yapilan bu ilk uyarlama biiyiik basar1 kazanmistir. Yine TRT i¢in yaptig1
1978 yilinda yonettigi Kemal Tahir uyarlamast “Yorgun Savasci” ise
yakilacaktir.

Bu calismanin birinci boliimiinde yonetmenin biyografisi icinde sanat
yolculugu ele alinmakta, ikinci boliimiinde sanat anlayisinda one ¢ikan
Ulusal Sinema Hareketi ile ilgili diisiincelerine ve sonraki dénemine yer

* Dr. Ogr. Uyesi, Istanbul Topkapi Universitesi letisim Fakiiltesi Film Tasarimi ve Yonetimi Boliimii,
pmarak¢aydemirkiran@topkapi.edu.tr
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verilmekte, liglincli boliimde ise 1964°te ¢ektigi ve gocii anlatan Gurbet
Kuslari filmi incelenmektedir.

Biyografisi ve Filmografisi

Halit Refig 1934’te Izmir’de dogmus, istanbul’da bilyiimiistiir. Sisli
Terakki Lisesi’nin ardindan Robert Kolej’e girmis, burada miihendislik
egitimi almistir. Aslinda daha o yillarda sinemaya ilgisi vardir. Ancak
Tiirkiye’de sinema egitimi veren bir kurum bulunmamaktadir. O
donemde diinya genelinde de ¢ok az sayida sinema okulu vardir. ilk
sinema okulu Sovyetler Birligi’nde, Bolsevik devriminin hemen ardindan
1919 yilinda Moskova’da kurulan ve daha sonra VGIK ismini alacak olan
okuldur. Avrupa’daki ilk sinema okullar1 ise ¢ok daha sonra, Roma’da
1935°te, Paris’te 1943’te kurulmustur (Petrie, 33-35).

Refig sinema egitimi almak igin Ingiltere’ye gitmeye karar verir.
Ingiltere’de 1933’te Britanya sinemasini desteklemek, ulusal arsiv
olusturmak gibi amaclarla kurulmus olan British Film Institut (Ingiliz
Film Enstitiisii) vardir. Refig Ingiltere’deki egitimiyle ilgili sunlart
paylasmaktadir:

“...British Institut kurulmustu ama formel bir egitim yoktu o tarihte.
Ama Ingiltere nin bana soyle bir etkisi oldu. Orada bulundugum siire
icinde, bulabildigim temel kitaplari alma olanagim oldu. ...Film
cekilirken kursiyer alsalar, o ¢ok isime yarayacakti. Beni oldugum tarihte
film ¢ekimi yoktu. Daha ¢ok, stiidyo icinde, su alet su ise yarar, bu alet bu
ise yarar, kamera soyle hareket ettiriliv gibi seyler gosteriliyordu”
(Hristidis, 2007:41).

Halit Refig Ingiltere’den dondiigiinde askere gider ve goniillii olarak
Kore Savasi’na katilir. Avrupa’nin ardindan Asya’da, Giiney Kore’de
savas sirasinda gecirdigi donem ona Onemli tecriibeler kazandirmustir.
Ayni zamanda sinemayla ilgili bir bagka adim1 atma firsat1 olmustur.

Refig, yabanci dil bildiginden savasta irtibat subaylig1 yapmistir. Bu
sirada PX ad1 verilen askeri aligveris yerlerinden ilk film kamerasini, ilk
perdesini, ilk projeksiyon makinesini almistir (Hristidis, 2007: 49).
Kore’den doniisiinde bir siire ¢evirmenlik yapan Refig, bir yandan da
sinema yazarligina adim atar; dergilerde ve gazetelerde sinemayla ilgili
yazilar yazmaya baglar. 1956-1957 yillar1 Refig i¢in ¢ok yogun bir
sinema yazarligi dénemi olur. Ug yayin organinda (“Akis” haftalik dergi,
“Sinema” aylik dergi ve “Yeni Sabah” gazetesi) ayn1 zamanda yazilar
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cikmaya baglar. “Yeni Sabah” gazetesinde 1-1.5 yil c¢alistiktan sonra
Refig, “Aksam” gazetesine transfer olur. “Yeni Sabah” ve “Aksam”
gazetesindeki isi ise aymidir. Haftada bir sinema yazis1 yazar; hafta
arasinda sinema yazilarinin hazirlanmasina katkida bulunur ve ayrica
ceviriler yapar. Refig, yonetmenlik yapmaya baglayana kadar diizenli
olarak sinema yazarligini stirdiiriir (Emin, 2003: 10). Sinema yazarligimin
ardindan Atif Yimaz’in “Yasamak Hakkimdir” filmiyle ydnetmen
yardimcihigina baslar. Atuf Yilmaz’'m filmlerinde ve Memduh Un’iin
filmlerinde yonetmen yardimciligi gorevlerinde bulunur (Scognamillo,
2010: 223). Yonetmen yardimcist olarak c¢alisirken de yazarlikla ilgisini
kesmez. 1960 yilinda ilk filmi Yasak Ask’t yonettiginde, sinema
yazarligim1 birakir ve kendi yerine Giovanni Scognamillo’yu Onerir
(Emin, 2003:10).

Halit Refig’in ydnetmenligini yaptigi ilk film, Memduh Un’iin
yapimciligin iistlendigi 1961 yilinda tamamlanan “Yasak Ask” fllmidir.
“Ticari basarisizlikla sonuglanan bu filmin ardindan Refig, bir yil kadar
daha Memduh Un igin asistanlik yapar. ikinci denemesini yine Memduh
Un’iin yapimciliginda “Ugur Film” adina “Sevistigimiz Giinler” (1961)
filminde yapar (Karahanoglu, 2001:130). Halit Refig’e yoOnetmenlik
kariyerindeki ilk basarisim {iciincii filmi, 1962°de ¢ektigi “Genglik
Hiilyalar” getirmistir. Halit Refig’in aym yil cektigi diger film olan
“Sehirdeki Yabanci” ise biiyiik dikkat ¢ekmis, filmin basaris1 iilke
sinirlarii agmistir. Film, 1963 Moskova Film Festivali’ne davet edilir.
Refig ve filmin basrol oyuncularindan Niliifer Aydan Moskova’ya
giderler. Festivalde, Niliifer Aydan’a seref odiili verilir. “Sehirdeki
Yabanct” filmi Halit Refig’in Ulusal Sinema anlayis1 iginde ¢ektigi bir
filmdir.

1964 yilinda Halit Refig, bugiin Tiirk Sinemasi’nin go¢ temali dnemli
filmleri arasinda sayilan biiyiik kente gocii konu edinen “Gurbet Kuslar1”
adli filmi geker. Film, 1. Antalya Altin Portakal Film Festivali'nde En Iyi
Yonetmen ve En Iyi Film Odiillerini alir. 1965 yilinda ise “Haremde Dért
Kadm” adh filmi ¢eker. Filmin senaryosu, Kemal Tahir ile arasindaki
dostlugun bir iiriiniidiir. Unlii romanct Kemal Tahir’ in diyaloglarinm
timiini  yazdig1i ve karakterlerin olugmasinda biiyiik katkilarinin
bulundugu “Haremde Dort Kadin”, Tiirk Sinemasi’nin en 0zglin ve
basarili ¢ag filmlerinden biri olarak kabul edilmektedir. Film, 1899’un
Aralik ayinda, yani yeni bir yiizyilin esiginde, bir Tanzimat Pasasi’nin
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konaginda donen entrikalar1 anlatmaktadir (Karahanoglu, 2001:134).
“Haremde Dort Kadin” filmi Tiirkiye’de vizyona girmeden Once gittigi
Italya'min Sorrento Film Festivali’nde biiyiik ilgiyle karsilasir ancak
Tiirkiye’de halkin tepkisini ceker. Ote yandan entelektiiel cevreler, film
hakkinda olumlu diisiincelere sahiptir. Film Antalya Altin Portakal Film
Festivali’'nde bazi gruplarin saldirisina ugrar ve tahrip edilir (Hristidis,
2007: 162-164).

Halit Refig’in de aralarinda bulundugu bazi yonetmenlerin Ulusal
Sinema anlayisi ile filmler ¢ektigi 60’11 yillarda, Tiirk Sinemasi’nda bir
kutuplasma yasanmir. 1965 yilinda Sinematek Dernegi kurulur.
Sinematek’in Tiirk Sinemasi’na olumsuz yaklasimina kars1 Refig de sert
cikiglar yapar. Sinematek ile Yesilcam arasindaki Tiirk Sinemast
tartigmalar1 bir siire sonra iligkilerin tamamen kopmasina neden olur.
Sakir Eczacibasi, Onat Kutlar ve Nijat Ozon gibi isimlerin kuruculari
arasinda oldugu Sinematek Dernegi’ne karsi aralarinda Halit Refig,
Memduh Un, Metin Erksan, Duygu Sagwroglu’nun da bulundugu
yonetmenler Sinematekle is yapmayacaklarimi belirten bir bildiri yayimnlar.

Halit Refig, 1969 yilinda Ulusal Sinema O6rnegi filmlerinden “Bir
Tiirke Goniil Verdim” filmini ¢eker. 1972 yilinda Refig, Gurbet Kuslar
filminde isledigi gd¢ olgusunu “Fatma Baci1” filminde yeniden ele alir.
Film, kan davasinda esini kaybetmis Fatma’nin iki kizi ve oglu ile
kdyden Istanbul’a gociinii ve kapici olarak bir apartmanda calisirken
oglunu kan davasindan wuzak tutmaya karst verdigi miicadeleyi
anlatmaktadir.

70’li yillar Tiirkiye’de sinema egitiminin de basladig1 yillardir. Bugiin
Mimar Sinan Giizel Sanatlar Universitesi biinyesinde bulunan Sinema-
TV Merkezi ile yine ayn tiniversitenin Glizel Sanatlar Fakiiltesi Sinema
Televizyon Boliimiiniin temelleri 70°1i yillarda atilmistir. 1974 yilinda
Istanbul Devlet Giizel Sanatlar Akademisi biinyesinde Tiirkiye’de ilk
defa sinema egitimi baslatilmis ve Refig de bu kurumun ilk egitici
kadrosunda yer almistir.

Refig TRT igin 1975 yilinda Halit Ziya Usakligil’in aym1 adli
eserinden uyarlanan Ask-1 Memnu adli televizyon dizisini ¢eker. Dizi
bliytik ilgi goriir. 1976 yilinda ABD’de bulunan Winsconsin
Universitesi'ne gider, 1977°de &grencilerin de gorev aldigi “The
Intercessors” (Arabulucular) adli filmi ¢eker.
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1978 yilinda TRT tarafindan Kemal Tahir’in “Yorgun Savag¢1” adli
romaninin televizyona uyarlanmasi Halit Refig’e teklif edilir. 1981°de
cekimleri biten filmin, 1983 yilinda TRT Genel Miidiirii Emekli Albay
Macit Akman tarafindan filmin yakildigi bilgisi basina duyurulur.
TRT’de saklanan bir video kopyasi ise 1993 yilinda yayinlanir.

Colombus Ohio Denison Universitesi’nden aldig1 film ve ders verme
teklifi iizerine 1984’te tekrar ABD’ye giden Refig, {iniversite
ogrencileriyle “Buffy in Wilderness” adli filmi ¢eker. Tirkiye’ye
dondiigiinde film c¢aligmalarina devam eder. Halit Refig’in son
filmlerinden &zellikle Hanim (1986) ve bir Kemal Tahir uyarlamas1 olan
Karilar Kogusu (1990) biiyiik ilgi goriir. “Hanim” filmiyle 1989’da 26.
Antalya Altin Portakal Film Festivali’'nde, ‘“Karilar Kogusu” ile 1990’da
27. Antalya Altin Portakal Film Festivali’nde En Iyi Yonetmen Odiiliinii
almustir. Yonetmen Halit Refig, 2009 yilinda istanbul’da hayata gdzlerini
kapatir.

Halit  Refig’in  yonetmen  filmografisinde su filmler
bulunmaktadir: Yasak Ask (1961), Sevistigimiz Giinler (1961), Genglik
Hiilyalan (1962), Sehirdeki Yabanci (1962), Safak Bekgileri (1963),
Sehrazat (1964), Evcilik Oyunu (1964), istanbul’un Kizlar1 (1964),
Gurbet Kuglann (1964), Kirik Hayatlar (1965), Haremde Dort Kadin
(1965), Canim Sana Feda (1965), Giinese Giden Yol (1965), Ug
Korkusuz Arkadas (1966), Karakolda Ayna Var (1966), Erkek ve Disi
(1966), Kiz Kolunda Damga Var (1967), Bir Tirk’e Goniil Verdim
(1969), Yasamak Ne Giizel Sey (1969), Adsiz Cengaver (1970), Ali
Cengiz Oyunu (1971), Sevmek ve Olmek Zamam (1971), Fatma Baci
(1972), Col Kartal1 (1972), Ask Firtinas1 (1972), Act Zafer (1972), Vurun
Kahpeye (1973), Sultan Gelin (1973), Kizin Var M1 Derdin Var (1973),
Yedi Evlat Iki Damat (1973), The Intercessors (Arabulucular) (1977),
Yasam Kavgasi (1978), Leyla ile Mecnun (6), O Kadin (1982), ihtiras
Firtinast (1983), Beyaz Oliim (1983), Alev Alev (1984), Buffy in
Wilderness (1984), Paramparga (1985), Oliim Yolu (1985), Son Darbe
(1985), Teyzem (1986), Kiskivrak (1986), Yarin Aglayacagim (1986),
Kizimim Kani (1987), Kurtar Beni (1987), Kizim ve Ben (1988), Hanim
(1989), Karilar Kogusu (1990), iki Yabanci (1991), Kopekler Adasi
(1996).
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Halit Refig’in Sinema Anlayis1

Halit Refig, adi Ulusal Sinema Hareketi ile 0zdeslesmis bir
sinemacidir. Bu hareket 60’1 yillarin Tiirk sinemasinda dikkat ¢eken bir
fikri ve sanatsal tavirdir aym zamanda. Refig, ilk kez 1971 yilinda
yayimlanan “Ulusal Sinema Kavgas1” kitabinda, ulusal sinema ve halk
sinemas1 kavramlarina agiklik getirmekte, ulusal sinemanin nasil olmasi
gerektigine dikkati ¢cekmektedir. Kitap, Refig’in 15 Ekim 1965 ile 12
Mart 1971 tarihleri arasinda bir kismi basilmis, bir kismi1 da basilmamig
yazilarindan olusmaktadir (Karahanoglu, 2007: 138). Kitaptaki yazilar o
yillarin toplumsal kaynasmalarinin ve siyasi ¢alkantilarmin etkisi altinda
Tirk Sinemasi’nin kimligini, varolus sebeplerini ve dayanaklarini
aragtirma ¢abalaridir (Refig, 2013:17).

“Ulusal Sinema” hareketinin ortaya ¢ikmasinda fikri olarak Kemal
Tahir’in etkisi ¢cok biiyiiktiir. Kemal Tahir, kitaplarida Tiirk toplumunun
bir yansimasi tarihsel ve sosyolojik olarak ortaya koymaya ¢alismistir.
Asya Tipi Uretim Tarzi tartismalariyla birlikte Osmanli Devleti’ndeki
Bati’dan farkli olarak ‘“kerim devlet” ve “sinifsiz toplum” olgularini
one c¢ikartmistir. Bu olgulardan hareketle, sanatin yerel Ogelerden
beslenmesi gerektigini ve ulusal kimligin 6ne c¢ikarilmasi gerektiginin
altin1 ¢izmistir. Bu goriisleriyle yonetmenleri etkilemis 6zellikle de Halit
Refig tarafindan diislinceleri sinemaya aktarilmaya c¢alisilmigtir.
Boylece “Ulusal Sinema” hareketinin ortaya ¢ikmasina oncii olmustur
(Cilingir, 2017: 238).

Giilper Refig, Halit Refig’i anlattign kitabinda Metin Erksan’i
hareketin ikinci adamu larak konumlandirir: “Halit, ulusal sinema
hareketinin, 60’lar sinemasinin lokomotifiyse, Metin Erksan ilk
vagonuydu” (Giilper Refig, 2018: 35). Metin Erksan’in Sevmek Zamani
(1966) ve Kuyu (1969); Duygu Sagiroglu’nun Bitmeyen Yol (1965), Ben
Oldiikce Yasarim (1965), Vatan ve Namik Kemal (1969); Atif Yilmaz’mn
Yedi Kocali Hiirmiiz (1971), Kozanoglu (1967), Koroglu (1968); Liitfi
Akad’m Kizilirmak-Karakoyun (1967), Irmak (1972), Gokce Cigek
(1973) gibi filmleri Ulusal Sinema diisiincesi icerisinde yer alan filmler
olarak gosterilmektedir (Cilingir, 2017:239).

Halit Refig, Ulusal Sinema Kavgasi1 adli kitabinda Tiirk Sinemasi’nin
ekonomik yapisindan yola ¢ikarak su tespitte bulunmaktadir:



Medya Endustrisi Calismalari 51

“Metin Erksan, Duygu Sagiroglu ve benim savundugumuz fikir suydu:
Tiirk sinemasi sermayeye dayanan bir sinema degildir. Tiirk sinemasinda
gercek deger emektir. Tiirk sinemasindaki iki-ii¢ istisna disinda
prodiiktorler bile sermayedar degil emekgidirler. Bu ozellikler

sinemamizin ekonomik yapisuimi Bati iilkeleri sinemalarindan apayri bir
kiliga sokmaktadir” (Refig, 2013: 56).

Refig’in sik sik vurguladigi “Ulusal Sinema” ve “Halk Sinemas1”
kavramlar1 da bu ekonomik yapiya dayanarak yaptigi tamimlardir. Bu
kavramlar1 Tiirk Sinemasi’nin bono sistemi ile agiklar:

“Filmlerin maliyetlerinin, biiyiik 6lgiide seyredildikten sonra
odenmesine dayanan bir sistem: Bono sistemi. Bu sistemi doguran ne?
Sinemadaki seyirci. Tiirkiye’'de sinema, burjuvazi tarafindan, kapitalist
burjuvazi tarafindan kurulmamis. TRT ortaya ¢ikana kadar devlet de
yok... Ne var ortada? Seyirci var. Seyircinin sinemaya gelecegi, film
seyredecegi, yapuacak filmi seyretmek icin bilet alip para ddeyecegi
hesabu iizerinden yapuyor filmler” (Hristidis, 2007: 183).

Ote yandan iilkenin yasadiklar1 karsisinda “Ulusal Sinema” kavramini
“Halk Sinemas1” kavramindan ayr diistinmeye basladigini ifade eder:

“Halk sinemast dedigimiz sinemada halkin, ‘aman bize Tiirkiye
gerceklerini anlatin, aman bize hayattaki dogrular, yanhslar: anlatin’
gibi bir talebi yoktu. Tam tersine, neler bizim hosumuza gidiyorsa, neler
bizi eglendiriyorsa onlart yapwin talepleri vardi. Ama Tiirkiye 6yle bir
durumdan ge¢mekte ve oyle bir duruma girmekteydi ki, seyirciye iilkenin
icinde bulundugu kosullar nelerdir, bunlarin verilmesi gerekiyordu,
ozellikle de dis etkilere kars1” (Hristidis, 2007:184,185).

Ulusal Sinema,1966-67 yillarindan itibaren bilingli bir sekilde
kullanilmaya baglanan bir kavramdir. Bu, “Halk Sinemasi”nda oldugu
gibi tabandan gelen bir hareket degil, Metin Erksan, Halit Refig gibi
rejisorler, Tlrk Film Arsivi gibi kurumlar tarafindan teorisi yapilan bir
sinema bi¢imidir. Ortada ulusal bir sinema igin ne halktan bir destek, ne
de devletten alinan resmi bir tesvik vardir. Bu bakimdan Ulusal Sinema
ornekleri “Haremde Dort Kadin”, “Sevmek Zamani”, “Kuyu” ve “Bir
Tiirke Goniil Verdim” gibi birka¢ filmi pek asmamaktadir (Refig, 2013:
93).

Halit Refig, Muhsin Ertugrul déneminin ardindan gelen dénemde film
yapan bazi yapimcilarin ticari filmlerini her tiirlii ilkelliklerine ragmen
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daha ulusal 6zellikte gormektedir. Bunun da nedeni olarak Tiirk temasa
sanatlarina dayanan kokleri gdstermektedir:

“Bunlarin ortaya koyduklari, hi¢bir sanat iddiasi olmayan, sadece
ticari amaglarla ¢evrilen filmler, teknik ve estetik acidan son derece ilkel
olmalarina ragmen, geleneksel Tiirk temasa sanatlarina dayanan
kokleriyle ¢ok daha fazla ulusal ozellik tasimaktaydilar” (Refig,
2013:91).

Yonetmenin sanatsal yasaminda Ulusal Sinema Hareketi dnemli bir
donemdir. Bu da &zellikle 60’11 yillar1 kapsamaktadir. Bununla birlikte
genel olarak yoOnetmenin sanatsal yasamini farkli sekilde donemlere
aytran iki yaklagim goriilmektedir. Giovanni Scognamillo (2010), Halit
Refig’in ilk filmleri olan “Yasak Ask”, “Sevistigimiz Giinler” ve
“Genglik Hiilyalar1”n1 ydnetmenin birinci dénemi olarak tanimlar. ikinci
donemini ise “Sehirdeki Yabanci” filmiyle baglatir (Scognamillo, 2010:
223). Bir akademik ¢aligmada ise (Emin, 2003:16-33) yonetmenin sinema
hayat1 birinci donemi “Yasak Ask”tan “Haremde Dort Kadina; ikinci
dénemi “Bir Tiirke Goniill Verdim”den “Yorgun Savasci”ya; liglincii
dénemi “Teyzem”den “Gelinlik Kiz” filmine kadar olacak sekilde {i¢
dénemde tanimlanmustir.

Scognamillo’nun Halit Refig’in ikinci doneminin baslangici saydig
Sehirdeki Yabanci filmi, uluslararas1 alanda da ses getiren bir filmdir.
Film, Londra’dan maden miihendisi olarak memleketine donen Aydin’in
maden ocagindaki somiirii diizenine kars1 miicadelesini ve yasadiklarini
anlatmaktadir.

"Toplumsal-gergekei" filmlerden biri olarak kabul edilen Sehirdeki,
1960-1965 yillart arasinda ¢ekilmis sayili yerli filmden biridir. Onu
donemin diger filmlerinden ayiran 6zelligi ise ask temasini Yesilcam
filmlerinden farkli islemesi degil, "siyaset-ig-medya"  birlikteliginin
isciler ve diger halk {izerindeki egemenliginin, filmin kahramam
tarafindan sorgulantyor olmasidir (Bilgin, 2009: 41). Film, 1963 yilinda
diizenlenen  Uluslararas1  Moskova Film  Festivali'nde ilgiyle
karsilanmistir.

Y 6netmenin daha ilk filmlerinden Kirik Hayatlar’dan bagslayarak Ask-
1 Memnu, Teyzem ve Gelinlik Kiz basta olmak {izere bir¢ok filminde
kullandig1 kaybolan mekénlarla birlikte kaybolan degerler ve bunun
bireylerde yarattig1 tahribat Hanim filminde yeniden seyircinin karsisina
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cikmaktadir. Bu kez 6limde huzur, aska kavugma gibi derin felsefi
altyapiyla birliktedir (Refig, 2018: 179). Kdyden kente gogle birlikte
yaganan sorunlarla dagilma siirecine giren ailelerin akibetini Gurbet
Kuslar1 ve Fatma Bac1 gibi filmlerinde ele almistir. Tiim olumsuzluklara
karsin yine de gelecege bir umut 15181 yakar. Aile zorlu giinler ve yasadigi
kayiplara ragmen bir sekilde yeniden toparlanarak hayatina devam eder.
Gurbet Kuslari’nda toparlayici gii¢ ailenin okumus oglu ve sehirli gelin
aday1 iken, Fatma Baci’da anne karakteri oglunun katil olmasimi
engellemek icin cinayet igler ve kendini feda ederek ¢ocuklarini bir arada
tutmay1 basarir. Refig’in filmlerindeki kadin kahramanlar, giiclii
ozelliklere sahiptir.

Refig’in Yorgun Savasci filmi sonrast Ulusal Sinema Hareketi donemi
aslinda sona ermistir. Yorgun Savag¢i’nin yakilmasindan sonra Ulusal
Sinema konusunda kendisini yalmz hisseden yOnetmenin, vicdan
sinemasi olarak adlandirdigi donemi baslar (Emin, 2013: 29) Teyzem,
Hanim ve Kurtar Beni filmleri yonetmenin vicdan filmlerinin 6nemli
ornekleridir.

Gociin Gorsel Anlatis1 Gurbet Kuslar1 (1964)

Halit Refig’in yonetmenligini yaptig1 Gurbet Kuslar filmi, Tiirkiye’de
g6¢ olgusunu isleyen ilk film olarak kabul edilmektedir. 50’li yillardaki
Demokrat Parti iktidar1 sirasinda tarimin makinelesmesi gergeklesmistir.
Tarim makinelestik¢e verimlilik artmistir. Ancak makinelesmenin negatif
etkisi olarak kirsal alanda issizlik ortaya ¢ikmaya baglamistir. Clinki
tarim igcilerinin yerini makineler almistir. Kentler ve 0Ozellikle de
Istanbul, issiz kalan kirsal kesimin i¢ gociiyle tamsmistir. Istanbul’un
kirsalin bakisiyla bir cazibe merkezi halindeki gortintiisii de bir bagka itici
giic olmustur.

Gurbet Kuglar filminde de bdyle bir hikaye anlatilmaktadir. Film,
Maragh bir ailenin, islerinin bozulmasi nedeniyle, Marag’taki mallarini
satip Istanbul’ a gd¢ etmelerini ele almaktadir. Anne, baba ve 4 kardesten
olusan ailenin babasi Istanbul’a gégmeden dnce oglu Selim ile gelip bir
ev kiralamistir. Aile Istanbul’a vardiginda 6nceden kiraladiklar1 eve
yerlesir ancak kaparosunu verdikleri diikkani devralamazlar. Kaparoyu
verdikleri kisiler bagkasinin otomobil servisini onlara kiralayarak baba ve
oglu dolandirmistir. Ellerinde kalan parayla kiigiik bir otomobil servisi
acarlar. Ancak Istanbul’da da ¢esitli sebeplerle isleri bozulan aile, ge¢im
sikintis1 igine de diiser. Aile en sonunda Istanbul’da “tutunamayip”
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Maras’a geri doner. Haydarpasa garinda baglayan ailenin hikayesi tek kiz
cocuk Fatma’nin oliimiiyle bir eksik olarak yine Haydarpasa Gari’nda
sonlanir.

Bu aile ile birlikte benzer sebeplerle ama hi¢ birikimi olmadan
Istanbul’a go¢ eden bir karakter de (adim bilmeyiz, Murat karakteri ona
Haybeci deyince filmde hep bu isimle amilir) tam tersine var olmay1
basaracak, kurnazligi sayesinde de ekonomik olarak iyi bir duruma
yiikselecektir. Haybeci kurnaz bir karakterdir. Kelime olarak “haybeci”,
Tiirk Dil Kurumu sézliigline gore issiz, gli¢siiz, bedavadan geginen kimse
anlamma gelmektedir. Film, Turgut Ozakman’in Ocak adli tiyatro
oyunundan serbest bir uyarlama halinde yapilmigtir. Oyunda olmayan
Haybeci karakteri ile ilgili olarak Refig sunlari soyler: “Ozellikle oyunda
olmayan bir tip eklemistim, belli bir tezat ortaya koymak iizer: Haybeci.
O tipin gelistirilmesinde Orhan Kemal’in biiyiik katkisi oldu, o tipleri ¢ok
iyi tantyor” (Hristidis, 2007: 129).

Filmin agilis sahnesi Haydarpasa Gari’nin peronlarindan birindedir.
Haydarpasa Gari, Istanbul’a Anadolu’dan gelenlerin ilk ayak bastig1 yer
olarak simgelesmistir. Ozellikle trenin en hizli ve Anadolu insan1 igin en
ucuz ulagim araci oldugu dénemlerde Anadolu’nun Istanbul Bogazina
acilan kapis1 Haydarpasa Gar1 olmustur. Bu sosyolojik olgu bir¢ok filmin
acilis sahnesinde goriilmektedir. Marash aile de Haydarpasa Gari’ndan
Istanbul’a “merhaba” der. Anadolu’yu boydan boya, bircok sehrine,
kasabalarma ugrayarak gecen tren hatlari, Anadolu halkini hat boyunca
bulunan sehirlere baglarken, nihai olarak Istanbul ve Ankara’ya ulastirir.
Haybeci de boyle bir sehirde trene biletsiz olarak binmistir.

Film, aile bireylerinin vagondan inmesiyle baslar. Baba, pesinden inen
hanimimi ve ¢ocuklarini tek tek isimleriyle sayarak kontrol eder. Biiylik
sehre gelmiglerdir ve ailenin dagilmamasi, kaybolmamasi lazimdir. Baba,
Istanbul’un kalabalik ve firsatgilarla dolu oldugunu bilincindedir. Aile
bireylerini birbirlerini yitirmemeleri konusunda uyarirken sanki ileride
yasanacak tehlikeleri haber vermektedir. Yanina yaklasan bir hamali
tersleyerek uzaklastirir. Kendisi uyanik davranmaktadir ancak Istanbul’da
karsilasacaklari insanlar onlardan daha uyanik ¢ikacaktir. Babanin umudu
“Istanbul’da sah olmak” tir. Ogullari da dayamgsmayla c¢ok seyler
yapabileceklerine inanmaktadir. Filmin ilk sekansinda “Haybeci”
karakteri karsilarina ¢ikar. Aile iiyeleri Haybeci’yle, Istanbul’da
yasadiklar1 kirilma noktalarinda sik sik karsilagacaklardir.
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Aile bireylerinin Istanbul’u ilk gérdiiklerinde kullanlan miizik, Batil
bir miiziktir. Istanbul Batili bir sehirdir ve miizik onun bu karakterini
destekler. Orta Anadolu’dan o dénemde Istanbul’a gelen bir kisi, baska
bir yerde gérmemisse muhtemelen denizi ilk defa burada gorecektir.
Ailenin kizmmin ilk dikkatini ¢eken ve neseyle baktigi seyler deniz ve
vapurdur. Ogullarin ilk ilgilerini ¢eken ise sehrin kizlaridir. Bu
goriintiiniin filmin son ¢eyregindeki sahneyle baglantis1 bulunmaktadir.
Murat, Seval (Naciye) ile konusmasinda hep Istanbullu bir sevgili
istediginden ve simdi hayaline kavustugundan soz eder.

Haybeci

Aile, vapurda, vapura da kagak binen Haybeci’yle karsilagir. Haybeci
kurnazlik yaparak, onu yakalayan gorevliye “Kimin malindan kimi
kaldiriyorsun be? Ben bu vatanin evladi degil miyim yoksa? Benim
dedem 93 Harbi’nden Moskof kursunuyla vuruldu. Babam Sakarya’da
Yunan kursununa kurban gitti be!” diye ¢ikisarak basladigi konusmasiyla
gorevliyi ikna eder. Gorevli muhtemelen acidigindan bilet parasini
kendisinin verecegini sdyler ve oradan ayrilir. Daha sonra aileyle
sohbetinden anlasilir ki dede ve babasiyla ilgili sdylediklerinin tamami

yalandir, bir kurnazlik kurgusudur.

Haybeci “Is bilenin, kili¢ kusananin demisler” diyerek kendisini aileye
tanitir. Haybeci karakterinin kimsesiz, var olmaya caligsan biri oldugunu
anlariz. Murat, Istanbul’da senin gibilere “Haybeci” derler diyerek
tiplemenin filmdeki adin1 koyar. “Ne derlerse desinler ben onlarin
agizlarindan girer, burunlarindan ¢ikarim” demesi Haybeci’nin ilerideki
evrimini nasil saglayacagmmin ipucu gibidir. Haybeci’'nin istegi de
Istanbul’a kral olmaktir. Vapurdan bakarak Istanbul’a meydan okur.
Haybeci’nin goziinde Istanbul’un ekmegi boldur.

Bilyiik Umutlar

Hep birlikte Istanbul’u izlerken babanin sesi ailenin go¢ hikayesini ve
Istanbul’a yerlesmelerini goriintiiler esliginde anlatmaya baslar. Burada
hikayeyi baglatan s6z babanin: “Tiimiimiiziin gonliinde ayni ates
yaniyordu: Bu beldeyi fethetmek” soziidiir. Film boyunca ailenin
¢ocuklarinin Istanbul’daki yasamlarina ayr1 ayri odaklanilir ve kendi
seslerinden kendi hikayelerini anlatirlar.

Onceden kiraladiklar1 eve ilk girislerinde ailenin ¢ocuklarmin
pencereden Istanbul’a bakislarini goriiriiz. Ozellikle Murat ve Fatma’nin
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bakis1 dikkat ¢ekicidir. Biiyiik oglan Murat’in bakis1 ¢apkincadir. Fatma
g6z ucuyla bakar. Sanki ev ve sehir arasinda kalacagi karakterin bu
ifadesinden bellidir.

Kiigiik oglan Kemal, babasi ve agabeylerinin agacaklar1 tamirci
diikkanindan ¢ok para kazanacaklarindan stiphelidir. Tip okumaya gelen
Kemal ailede digerlerinin biiyiik hayallerine karsin akli ve mantig1 temsil
etmektedir. Fatma ise kiz ¢ocugu olmasi nedeniyle baskilanan
karakterdir. Istanbul’a gelince bu baski daha da artmigtir. Disarida sehirli
kizlarin yagsamina sahit olan, evli Rum kadinla birlikte olan Selim ve
pavyondan edindigi sevgilisiyle hayaller kuran Murat, kiz kardeslerini
daha da kisitlarlar. Sonugta Fatma’nin sehir yasaminda tecriibe
edinememesi, kdyden getirdigi safligi ile yasadig1 kotii tecriibeler, evdeki
baskidan dolay1 aileye donememesini beraberinde getirecek, fahiselige
baglayacaktir. Daha sonra ailenin tavri Fatma’nin Oliimiine sebep
olacaktir. Film boyunca Fatma’ya en yakin davranan agabey Kemal’dir.
O kardesine sevgiyle davranir, koruyucudur. Biiyiik agabeylerinin
Fatma’ya zarar vermesini engellemeye caligir.

Kemal iiniversitede okumakta oldugu i¢in digerlerinden daha farkli,
daha rasyonel diisiinebilen bir karakterdir. Fakiiltede Istanbullu elit bir
ailenin kizi olan Ayla ile tanisir ve ondan hoslanir. Ancak tasraliligini
ondan gizler. Ciinkii kiz bir olay {izerine Istanbul’a disaridan gelenlerin
Istanbul’u bozduguna yonelik sozler sarf eder. Ayrica kardesi
olmadigindan bahseden Kemal’in, Ayla yanindayken Murat’la
karsilaginca yalani ortaya cikar. Bundan dolay1 aralar1 bozulsa da daha
sonra iliskileri diizelir ve iligkileri evlilige ilerler. Ayla, Istanbullu bir
gelin olarak Kemal’in anne ve babasina ¢ok hiirmet eder. Kendi
kiiltiirtinden farkli olduklarinin bilincinde olarak onlara verdigi hediyeleri
dahi onlarin kiiltiirine uygun olanlardan secer. Babaya sigara ictiginden
dolay1 bir agizlik verirken, anneye Kuran-1 Kerim hediye eder. Ayla her
ne kadar Istanbul’da elit bir cevrede bulunsa da bu davranislari onun
Anadolu geleneksel kiiltiiriinden uzak olmadigini, tlkesinin kiiltiiriini
tanidigin gosterir niteliktedir. Kemal karakteri, egitimli bir Anadolulu
olusuyla Anadolu’nun sosyolojik ve Kkiiltiirel yapisinin Istanbul’la
iletisimini saglayan bir koprii gorevindedir. Bunun tam karsisinda benzer
islevi Ayla karakteri tagimaktadir. Ayla da Istanbullunun Anadolu’yla
irtibatini saglayan bir koprii islevindedir.
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Ayla, iilkenin hakim kiiltiirlinden uzak degildir. Sevdigi adamin
ailesine, onlarin i¢inde yasadig1 geleneksel Tiirk kiiltlirline uygun olarak
davranir. Ayla, Kemal ile birlikte Fatma’nin 6liimiinden sonra ailenin
Istanbul’da daha fazla yok olmasmi engellemek igin onlar1 Maras’a
donmeye ikna eder. Ayni1 zamanda kendisi de Maras ile bir bag kurup
ileride oraya gidecegini belirtir.

Diikkan kiralama sirasinda dolandirilmalarimin ardindan hikayenin
ilerlemesi bu kez Selim’in anlatimiyla verilmektedir. Paralarim
kaptirdiktan sonra eldekiyle bir diikkan tutmalari, diikkanin karsisindaki
Rum tamirci, tamircinin karisinin ona bakiglari ve Selim’in ondan
hoslanmasi, Kemal’in {iniversiteye baslamasi gibi... Kemal’in evde
anlattiklarin1 seyirciye anlatir. Seyirci ise Kemal’in hoslandig1 kiz1 ilk
defa goriir. Burada seyirciye bir ipucu verilir. Bu kiz ile Kemal’in
duygusal bir yakinlig1 olacagi seyirciye hissettirilir.

Taksicilik yapan Murat Haybeci ile karsilastiginda onun hentiz kral (!)
olamamishgiyla dalga gecer. Haybeci sabirlidir. Ona, bir binaya ¢ikmak
icin merdivenin en alt basamagindan g¢ikmaya baslamasi gerektigini
sOyler.

Ayn Diinyalarin insanlar1 Selim ve Despina

Actiklar1 tamirci diikkaninin karsisindaki Rum tamirci onlardan daha
cok Istanbulludur. Miisteriye davranis sekilleri de farklidir iki tarafin.
Baba karakteri, Selim’in Rum tamircinin karis1 Despina ile gizlice
bulusmak i¢in sik sik ortadan kaybolmasindan dolay1 sinirlendikce
miisteriyle de miinakasa eder. Ayrica fiyat konusunda esnek degildir.
Miisteri onu “kazike¢1” olarak niteler. Selim’in evli kadinla iligkisini
onaylamaz ama bunun i¢in de onu engelleyici bir harekette bulunmaz.
Selim, Despina’ya kendini kaptirdiktan bir siire sonra gergekle yiiz yiize
gelecektir. Despina, kocasi is yapsin diye Selim’i mesgul etmis ve onun
miisterilerinin kocasina gitmesini saglamistir. Despina’nin gercegi
anlattig1 mekan bir kilise bahgesidir. Bu mekan iki anlam tagir: Selim ile
diinyalarinin, inan¢larmin, kiltiirlerinin farkliligini vurgulamak, ote
yandan Despina’nin yaptigindan dolay1 yasadigi pismanligindan dolay1
giinah c¢ikartmak icgin kiliseye gitmekte oldugu. Konugmanm finalinde
Despina kilisenin kapisina dogru yfiriir.

Despina lIstanbul’'un vahsi yasam kosullar1 iginde yasamaktadir.
Selim’le iliskisini stratejik kurar. Selim’e, hi¢ diislinemeyecegi bir
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yontemle zarar verir. Ikisinin en onemli farklihg: dinleri, dilleri veya
kokenleri degil, sehir ile olan iligkileridir. Despina Istanbul’un yerlisi,
Selim ise Istanbul’a go¢ edendir.

Fatma’nin Arayisi

Aile sikintiya girince diikkan1 devredip tstiine kizlar1 Fatma’nin ¢eyiz
parasimi ekleyerek (ileride yerine konulacaktir) hurda bir araba alir. O
arabay1 tamir eden baba taksicilik yapmaya karar verir. Babasi, Fatma’ya
jest olarak ne istedigini sorar sevecen bir tavirla. Burada kizinin onun i¢in
degerli oldugu izlenimi vardir. Fatma’nin istegi guguklu saattir. Komsusu
geng kadin Mualla’nin evinde gormiistiir. Bu sahnenin ardindan
Fatma’nin anlatimina gegilir. Fatma Mualla ile sosyal hayata girmis
evden gizleyerek sinemaya, pastaneye gitmektedir. Bir giin Mualla’nin
tanidig1 erkeklerle caddede karsilasirlar. Sonraki giinlerde partiye
giderler. Fatma’nin tasralilig1 partidekiler tarafindan yadirganir, biraz da
alay konusu olur. Fatma partide ilk defa icki icer. Eve gec gelince biiyiik
agabeyi Murat’tan dayak yer. Baba buna tepki gdsterir. Kendisinin daha
6lmedigini kendi ¢ocuklarimi ancak kendisini dovebilecegini agabeylerin
buna hakki olmadigini soyler. Fatma’nin ekmegini kendisinin verdigini,
onlara s6z diismedigini sOyler ve Selim’in Despina’yla iligkisinden dolay1
diikkdnm batirdigini, Murat’in serseriligini ylizlerine vurur. Murat ceza
olarak Fatma’nin sagin1 keser.

Orhan, farkli bir sosyal smiftan gelen Fatma ile evliligi
diislinmemektedir. Fatma evdeki baskidan Orhan’a kagtiginda gercekle
karsilagir. iligkileri kentli burjuva erkek Orhan igin bir macera olarak
kalirken, Fatma icin bir yikim demektir.

Murat, Seval’in aslinda Naciye oldugunu; hele de istiine {istliik
Maraslh oldugunu dgrenir. Naciye, tanidiklar1 bir ailenin Istanbul’a kagan
kizidir ve Maras’takilerce kinanmaktadir. Murat’in istegi olan Istanbullu
sevgili hayali bdylece gerceklesememistir. Hatta dedikodusunu
kendisinin de yaptig1 Naciye ile sevgili olmustur. Murat’in Seval olarak
bildigi Naciye’nin evine ilk kez gittiinde onunla birlikte olmay1
reddetmesi ve ayr yatakta yatmasi onu farkli gordiigiinii gosterir. Asik
oldugu icin gilnibirlik bir iligki olarak gérmez Seval’i. Aldig kiiltiir,
asiksa ilk glinden boyle bir davramig sergilemesini engellemektedir.
Naciye, Maras’1 ¢ukur olarak goriir, oradan rahat yagsamak i¢in kagmistir.
Filmin finaline dogru, bagta Istanbullu havaya sahip olan Seval’in iginden
Marasli Naciye daha belirgin olarak ¢ikacaktir.
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Haybeci bir siire sonra Selim’in karsisina ¢ikar. Miizayedecilik
yapiyordur ve Selim’e is teklif eder. Selim de kabul eder. Filmin basinda
trene, vapura parasizliktan dolay1 biletsiz binen Haybeci, ceplerinde
sattiklar1 mallarinin paralartyla gelen Marash aileden Selim’in igvereni
haline gelmistir.

Marag’a Doniis

Filmin finaline dogru, okumus Anadoluluyu temsil eden Kemal’in
sozleri bir analizdir. Akil olan konumundadir. Marag’a donme Onerisi de
ondan gelir. Nisanlis1 Ayla da onunla aym fikri paylasir ve bunun i¢in
parasal destek verir. Ailenin babasi ¢ok sevinir. Hemen planlar yapmaya
baglar. Sanki kétii yola diisen kiz 6lmiis, tiim dertler bitmistir. Bu sahnede
Fatma icin dokiilen gozyasi hemen kendini umut ve hayallere birakir.
Ailenin baglangigtaki hayalleri yine niikseder. Maras’ta islerini yeniden
kurmak, biiylitmek vs.

Kemal, sanki bu gocte basarisiz olan kitleye mesaj iletircesine geriye
doniisiin bir yenilgi olarak diisiiniilmemesi gerektigini sdyler ailesine.
Ayla’nin iiniversite bitince oraya geleceklerini, oralarin yetismis
insanlara Istanbul’dan daha ¢ok ihtiyaci oldugunu sdylemesi ise bir
Istanbullunun da gogle terk edilen sehirlere gidebilecegi veya gitmesi
gerektigi mesajin1 tagimaktadir.

Final sahnesinde garda yeniden haybeci ile karsilagirlar. O da
Kayseri’ye miisteri avina gitmektedir. Gecekondu mahallesi kurmus ve
Kayseri’deki hemserilerine apartmanlar insa edip pazarlamay1
planlamaktadir. Ailesini yolcu eden Kemal, Ayla ile Istanbul’a o anda
yeni gelmis olan bir aileye sahit olurlar. Onlar da Istanbul’un sah1 olmak
istemektedir.

Sonug¢

Tiirk Sinema tarihinde dikkat ¢eken bir yonetmen olan Halit Refig’in
sinema sanatina ilgi duymasi ¢ok gen¢ yaslarda baglamis, o donem
sinema egitiminin ¢ok az yerde bulunmasi dolayisiyla miihendislik
okumus ancak Ingiltere’de kismi de olsa bir egitim firsati bulmustur.
Ardindan Kore Savasi’na goniillii olarak gittiginde ilk kamerasini
edinmigtir. Sinema yazarlig1 ile girdigi sinema sektoriinde ¢ok gegmeden
yonetmen yardimciligi yapmaya baslamistir. Ozellikle Memduh Un’iin
sundugu firsatla yonetmenlige adim atmistir. Tiirk Sinemasi’nda 1960-
1965 yillan1 arasinda ortaya ¢ikan toplumsal gercek¢i donemde Refig,
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adindan sikg¢a soz ettirir. Sinematek Dernegi’nin sinema anlayigimin
karsisinda duran grubun dnde gelenlerindendir. Halk Sinemas1 ve Ulusal
Sinema kavramlar {izerine yogunlasir. Hatta Ulusal Sinema Hareketi’nin
onde gelen ismi olur.

Gog olgusu, sinif ¢atigmalari, glichii Tirk kadin1 imgesi, ulusal kiiltiirel
kodlar filmlerinde gbézlemlenen 6gelerdir. Bunun yaninda Haremde Dort
Kadim, Ask-1 Memnu ve Yorgun Savasgi gibi énemli donem yapimlarini
gergeklestirmistir. Zaman iginde Ulusal Sinema Hareketi’nin sonlaria
dogru Halit Refig neredeyse tek bagina kalmistir. Yorgun Savasei
filminin yakilmasimin ardindan daha psikolojik hikayelere odaklanmistir.
Kendisi bu donemini vicdan filmleri donemi olarak adlandirmistir.

Refig, 1964 yilinda gektigi toplumsal gercekgi filmi Gurbet Kuslar
filminde kdyden kente gd¢iin yarattig1 sosyal sorunlar bir aile lizerinden
anlatmigtir. Seyirci film boyunca ailenin sehirden aldig1 yaralara,
yipranigina, adeta bir bataklikta batisina sahit olur. Sifirdan baglayan
kurnaz Haybeci karakteri varsil olmaya-kendi deyisiyle kral- dogru
yiikselirken, aile tersi bir ydnde ilerler. Aile Istanbul’'un sahi olmak
imidiyle gelip, yok olmanin ucundan kurtularak bir eksikle de olsa geriye
doner. Aileyi kurtaran akli yiiksek egitimli ogul ve onun aym
{iniversiteden tamistig1 Istanbullu miistakbel esi temsil eder. Film,
toplumsal bir soruna 1s1k tutarken, bu sorunun bir dongii halinde devam
etmekte oldugunu da vurgular. Final sahnesinde trenden inen bagka bir
aile de ayn1 umutlarla Istanbul’a “sah olmaya” gelir.
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TURK DRAMA ENDUSTRISINDE GUNEY KORE YENIDEN
CEVRIMLERI UZERINE BiR DEGERLENDIRME

Tiurkay Tarkan Unli”

Giiney Kore Dramalarinin Tarihsel Gelisimi

Giliney Kore’de erken donem televizyon dramalar1 tiyatro
kompozisyonundan esinlenerek olusturulmus; bu nedenle televizyon
dramalari, tiyatro ve radyo dramalarn arasmmda melez bir teknikle
iiretilmistir. Belirtilen 6zellik dogrultusunda ilk televizyon dramasi tek
perde formatinda olan 15 dakika siireye sahip olmustur. Bu yapim, 1956
yilmin agustos ayinda, Kore'nin ilk televizyon kanali HLKZ-TV, Irlanda
tiyatro oyunu "Heaven's Gate"in yerli versiyonunu olarak yayinlamistir
(Sukjin, 2020).

Park Chung-Hee doneminde kamu yayimciligi amaciyla 1961 yilinda
KBS (Kore Yaym Sistemi) kurulmus ve 1962 yilinda kanal yaymn
hayatina baglamigtir. Bu siire¢te KBS’in yayin hayatina baglamas1 Kore
drama tarihinde yeni bir donemin agiligina zemin hazirlamistir (Korean
Culture and Information Service, 2011, s. 59; 2015, s. 72). Park Chung-
Hee doneminde televizyon, devletin ideolojik bir aygitina doniiserek,
anti-komiinist diislince merkezinde yapimlarin yeniden tiretildigi bir alan
olusturmustur. Bu donemde c¢ok sayida tarihi anti-komiinist diisiince
merkezli drama iiretilmistir. Tarihi dramalarda kahramanlar yaratilirken
anti-komiinist anlatilarda ise Kuzey Kore ajanlariin yakalanmasi gibi
konular islenmistir. Anlat1 olarak televizyon drama formatina uygun ilk
yapim 1962’de KBS’de yaymnlanan kent sorunlarina odaklanan
Backstreet of Seoul (Seoul-ui dwisgolmog) isimli drama olurken; 1964-
1985 yillarinda yayinlanan Real Theather isimli yapim ise anti-komiinist
diisiinceyi yaymada aragsallagtirilmistir.

1964 yilinda TBC (Tongyang Televizyon Sirketi) ve 1969 yilinda
MBC (Munhwa Yaymm Kurulusu) kanallarimin kurulmasi, KBC’nin
egemen oldugu donemin aksine yayincilik alaninda rekabetin olugsmasina
zemin hazirlamigtir. Bu siiregte daha genis izleyici kitlelerine ulagmak
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icin kanallar hedef kitlelerini sekillendirmeye baslamis ve istihdama
siirlt katilimindan dolayr kadin izleyici birincil hedefi olusturmus; bu
nedenle, kadinlarin izleyecegi yapimlarin iiretim siireci baglamistir (S.Y.
Kim, 2023, ss. 9-10). Bu siire¢ soap opelarm dogusuna zemin
hazirlamigtir.

1969’da reklam verenlerden ticari gelir elde edilmesinin Oniiniin
acilmasi; televizyon yapimlarinin 6nemini artirmis ve 1970’lerin basi
televizyon dramalarinin en parlak donemini yasamasina zemin
olusturmustur. Ancak 1972 yilinda Yusin Anayasasinin kabul edilmesi
medyanin sansiire ugramasina neden olmustur. Bu siiregte kanallar Yusgin
Anayasasinin etkisiyle igeriklerini insa ederken; Amerikan yapimlar da
kanallarda gdsterim olanagimi artirmistir (Hwang, 2018, s. 187-188).

1980’lerde soap operalar konular1 nedeniyle toplumun deger
yargilarin1 olumsuz etkiledigi gerekgesiyle elestirilmis, bu nedenle
sayilar1 azaltirmistir. Bu gelisme hafta i¢i ve hafta sonu yayinlanan mini
dramlarin sayisinin artmasina ve anlati formlarimin sekillenmesine olanak
saglamistir. 16-24 boliim arasinda tek sezon olarak yaymlanan mini
dramalar, glinlimiizde hala Giliney Kore drama endiistrisinde begeni
toplayan bir tiirii olusturmaktadir.

1990’larda Giliney Kore’nin demokratik bir yapiya gecisi, teknolojik
alanda yasanan olumlu gelismeler, hiikiimetin kiiltiir politikalarmin
sekillenmesi ve chaebolleri (zengin zlimre) icerik iiretim siireglerinde
finansor olarak desteklemesi drama endiistrisinde olumlu gelismelerin
yaganmasina olanak sunmustur. 1991 yilinda tecimsel bir kanal olarak
SBS (Seul Yaym Sistemi)n kurulmasi Giiney Kore’nin “Biiyiik Uglii'”
olarak ifade ettigi yapinin dogmasini saglamigtir (Mazur, Meimaridis ve
Rios, 2022, s. 50). Bu donemde MBC’de yayinlanan Eyes of Dawn
(1992) gibi yiiksek biitceli yapimlar olugsmaya ayrica; demokratiklesme
stirecinin etkisiyle diktatdr donemi anlatan SBS’de sunulan Sanglass
(Moraesigye/1995) gibi yapimlarin olugsmasina olanak tanimistir. Ayrica,
1970’1lerin birincil hedef kitle kadin anlayisi yerine kiiresellesme
politikalar1 merkezinde erkek izleyici de siirece dahil edilmis ve Tears of
the Dragon (Yong-ui nunmul) gibi yapimlarla erkek izleyicilerin
televizyon izleme pratikleri artirllmaya cahsilmistir (S.Y. Kim, 2023,
ss.11-12).

1 SBS’in KBS ve MBC kanallarina ithafen sdylenmektedir.
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1997 yilinda yasanan Asya Mali krizinin yasanmasiyla Giiney Kore,
neoliberallesme ve kiiresellesme politikalar1 merkezinde yaratici igerik
endiistrisini merkez bir noktaya yerlestirmistir. Bu siiregte Ozellikle
televizyon dramalar1 Giiney Kore’nin ithal edilen bir iriinii haline
gelmistir. Asya tilkeleri agisindan Kore dramalari, 6zellikle Amerikan ve
Japon dramalarina kiyasla ticari agidan ucuz olmasi nedeniyle ilk olarak
tercih edilmistir (Shim, 2008, s.25). 1997 yilinda Cin Merkez
Televizyonu CCTV’de yaymlanan What is Love? (Sarang-i mwogillae)
isimli dramanin Cinli izleyiciler kapsaminda begeni kazanmas1 ve ulastig
popiilerlik Cin’de Kore kiiltirel akiminin baska bir ifadeyle Kore
dalgasinin baslangicini olusturmus (S.Y. Kim, 2023, s. 12; Yoon, 2014, s.
11); dolayisiyla yapim, Kore dalgasinin zeminini hazirlayan ilk drama
olarak kabul edilmistir (Oh, 2016, s. 40).

Asya Mali krizi siirecinde bir kurtulus aracina doniisen televizyon
dramalar1 (Liu ve Yeh, 2019, s. 87), sunduklar1 anlatiyla 6ncelikle 1990
sonlarinda Dogu Asya’da begeni kazanmis (Huang, 2011, s. 7),
2000’lerden itibaren Giiney Dogu Asya ve Ortadogu’da yayilmaya
baglamistir. Bu siirecte Winter Sonata (2002) ve Dae Jang Geum (2003)
gibi yapimlarla goriiniirliigiinii artiran K-dramalar popiilaritesini de
pekistirmistir.

2010’dan itibaren Birlesik Krallik ve Amerika Birlesik Devletleri
dahil olmak tiizere Bati ekseninde daha goriiniir hale gelen K-dramalar
(Ju, 2020, s. 2), ulusétesi kiiltiirel akigin en yeni halkasini olusturmustur
(Lee, S., 2015, s. 181). Ozellikle ag teknolojini gelisimiyle sekillenen
yayincilik tiirleri K-dramalarin yayilim kosullarmin elveris kazanmasini
kolaylastirmigtir. K-dramalar dolasim agmi oOncelikle Viki (simdiki
ismiyle Rakuten Viki) ve DramaFever (artik bulunmamakta) gibi
platformlar araciligiyla kiiresele tasimistir (DK Eyewitness, 2023).
Ayrica 2010°dan itibaren akis platformlarmin popiilerlik kazanmasi K-
dramalar i¢in yeni rotalarin olusmasini saglamistir. Netflix, Amazon,
Hulu vb. platformlar sayesinde K-dramalar, kiiresel bir deger haline
gelebilmistir (S.Y. Kim, 2023, s. 185). Ilgili platformlar K-dramalarmn
erigilebilirligini artirirken sunduklar iceriklerle de popiiler bir tiir
olmasina katki sunmaktadir.

K-dramalarin tarihsel siire¢ icerisinde goriniirliigiiniin artmasiyla
bilinirliginin saglanmasi1 bu yapimlarin sadece izleyici merkezinde degil
farkl1 finansorler agisindan da taninmasina ve pazar degeri tasiyan
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unsurlar olarak goriilmesine zemin hazirlamistir. Bu sayede yapimecilar,
“begenilen” bir tiir olarak K-dramalar1 yeniden iiretme pratiklerini
gergeklestirmeye baslamistir.

Giiney Kore Dramalarinin Tiirk Televizyonlarinda Konumlanisi

Tiirkiye’nin Giiney Kore drama endiistrisinden ilk kez 1992 yilinda
Eyes of Dawn (1991) ihrag¢ etmistir (Shim, 2008, s. 24-25). Giiney
Kore’de MBC kanalinda yayimlanan ve iilkenin ilk reyting rekorlar kiran
yapimi olan Eyes of Dawn (1991) konu olarak Giiney Kore’nin somiirge
doneminden Kore Savagma kadar gelisen tarihsel siireci anlatmaktadir
olusturmustur (Korean Culture and Information Service, 2011, s. 66,
2015, s. 78). Her ne kadar Giiney Kore’den ilk kez 1990’larda bir yapim
ihrag edilse de Giiney Kore yapimlarinin Tiirk televizyonlarinda
hakimiyet olusturmasi 2000’lerden sonra Kore dalgasmin Tirkiye’ye
etkileriyle baglamistir (Kaptan ve Tutucu, 2022, s. 197). Tiirkiye, TRT
araciligiyla K-dramalan tanirken TRT, bu siirecte sadece Kore tarihi
odakli K-dramalari ithal etmistir.

TRT’nin Giliney Kore devlet televizyonu Arirang TV ile yaptigi
anlagma neticesinde (Oh ve Chae, 2013, s. 86) Tiirkiye’de yayinlanan ilk
K-drama 2005 yilinda sunulan Hae-sin (Emperor of The Sea-2004) isimli
yapim olmustur. Denizler Imparatoru adiyla sunulan yapim sayesinde ilk
kez bir K-drama yaymlanirken; Dae Jan-Geum (2003) dramasinin
Saraydaki Miicevher olarak 2008 yilinda yayinlanmas ilk kez popiiler bir
K-dramanin ithalinin gerc¢eklesmesini saglamistir (Kaptan ve Tutucu,
2010, s. 193). Tirkiye’de 2000 baslarinda yayinlanan K-dramalar yayin
saatini “doldurma” amaciyla gosterilmis bu nedenle reyting oranlar
diisiik kalmistir (Oh ve Chae, 2013, s. 87)

Tiirk televizyonlarinda TRT nin gosterimleriyle baglayan K-dramlar,
siire¢ icerisinde farkli Tirk kanallar tarafindan da ithal edilerek
yaymlanmistir. Kanal 7, Meltem TV, Star TV, Kanal D, TRT Okul gibi
kanallar siire¢ igerisinde K-dramalara yaym akiglarinda yer vermistir.
Ayrica, 2024 yili itibariyle TLC kanali da K-dramalar1 yayinlayacagini
duyurmus (Oda TV, 2024) ve The Law Cafe (Asik Avukat, 2022), My
Fellow Citizens (Evdeki Yalanci, 2019) ve W 2 Worlds (iki Diinya Bir
Ask, 2016) isimli yapimlan gosterime sunmustur. Bu kapsamda 2005
yilindan 2024 yilina kadar gecen siirecte toplam 41 K-drama Tiirk
televizyonlarinda yaymlanmustir (Unlii, 2025, s. 80).
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Tiirkiye’de geleneksel televizyon yayinciligiyla K-dramalar Tiirk
izleyicisiyle bulusurken; bu yapimlar Kore popiiler kiiltliriiniin
goriiniirliik ve bilinirliginin artmasina, farkli Kore popiiler kiiltiir
unsurlarinin - (K-pop, K-food vb.) yayilimmnin olusmasina katki
saglamistir (Oh ve Chae, 2013, s. 87). K-dramalarin hayran kitlesinin
artmasi, gelisen internet teknolojileri neticesinde dramlarin yeni medya
televizyon yaymnciligi tiirlerinde yer almasina ayrica hayranlarin
olusturduklar1 blog vb. sosyal ag sitelerinde gosterilmesine zemin
hazirlamistir. Ozellikle 2016 yilinda bir akigkan televizyon hizmeti sunan
Netflix’in Tiirkiye pazarina dahil olmas1 K-dramalarm yeni bir gosterim
kanali kazanmasim saglamistir. Netflix’in akabinde Tiirkiye pazarina
giren Prime Video, Disney+ ayrica ulusal bir platform olan Gain de K-
dramalar i¢in yeni gdsterim kanallar1 olmustur.

Orijinal K-dramalar Tirkiye’de 1990’lardan itibaren basladiklart
seriiveni giiniimiizde internetin sundugu olanaklarla siirekli genisletirken
K-drama endiistrisinin etki alani olusturdugu diger nokta ise yeniden
¢evrimler olmustur.

Yeniden Uretim Pratikleri Baglaminda Giiney Kore Dramalarinin
Yiikselisi

Tiirkiye’de yabanci dramalardan yeniden ¢evrim siireci 2000’li
yillarda Bati merkezli bir anlayisla baglamis, Amerikan yapim The
Jefferson (1975-1985)in  Tatli Hayat (2001-2004) olarak yeniden
cevrimiyle baglayan silire¢ Giiney Kore ve Japon dramalarimin
cevrilmesine igerecek sekilde Asya merkezine yonelmistir (Kara, 2019, s.
4).

Beni Affet adiyla 2011 yilinda yaymnlanmaya baslayan ve 2018’de
sonlanan yapim; Temptation of on Angel (2009) isimli K-dramanin
yeniden ¢evrimini icermekte ve Gliney Kore drama endiistrisinden ulusal
endiistrimize yeniden ¢evrimi yapilan ilk yapimmi olusturmaktadir (Sari,
Akyol ve Unlii, 2020, s. 354; Kaptan ve Tutucu, 2022, s. 197). Tek sezon
16 boliim igeren orijinal yapim Tiirkiye’de yeniden g¢evrildiginde 1477
boliim siirmiistiir.

2011 yilinda baslayan K-drama yeniden ¢evrimleri giiniimiize kadar
farkli yapimlarin ¢evrilmesiyle devam etmistir. Oyle ki Sar1 ve
digerlerinin gerceklestirdigi K-dramalarin Tiirk Dramalarina Etkisi
Uzerine Bir Inceleme (2020) baslikli galismada 2012 yilindan 2019 yilina
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kadar ki siirecte Bat1 merkezli yeniden ¢evrimlerin yerini Asya iilkelerine

ait dramlarin aldig1 saptanmistir. Bu kapsamda 2011 yilinda gerceklesen
ilk yeniden ¢evrimden 2025 yilina kadar ki siiregte ¢evrilen K-dramalarin

listesi Tablo 1 kapsaminda asagida belirtilmistir.

Tablo 1: Tiirkiye’de Yaymnlanan Giiney Kore Yeniden Cevrimleri2

Yenid
) Yeniden |Orijinal K- | oS Orijinal K- L
Yeniden Orijinal K- R Cevrim e Tiirkiye’de
L. Cevrim |drama Yaym e drama B6liim
Cevrimin Ad1 dramanin Adi Boliim Yaymn Kanah
Yaymn Yih Yil Sayis1
Sayisi
Beni Affet Temptation of an| 2011 2009 21 1477 Show/Star
Angel
Bir Ask Hikayesi | Sorry, I Love 2013 2004 36 16 Now
You
Osmanli Tokad:1 | Rooftop Prince 2013 2012 37 20 TRT
Giinesi Beklerken | Boys over 2013 2009 54 25 Kanal D
Flowers
Ask, Ekmek Bread, Love, and| 2013 2010 10 30 Show
Hayaller Dreams
Kocamin Ailesi | My Husband Got| 2014 2012 57 58 Now
a Family
Kiraz Mevsimi A Gentleman's 2014 2012 59 20 Now
Dignity
Paramparca Autumn in My 2014 2000 97 16 Star
Heart
Giinahkar The Innocent 2014 2012 7 20 Now
Man
Maral: En Giizel | Panda and 2015 2012 17 16 TV8
Hikayem Hedgehog
Kiralik Ask Can Love 2015 2012 69 20 Star
Become Money
fliski D : Full H
1§k Purumu il House 2015 2004 44 16 Show
Karigik
Cilek Kokusu The Heirs 2015 2013 23 20 Star
Baba Candir What H'appens to 2015 2014 66 53 TRT
My Family?
Mayis Kraligesi | May Queen 2015 2012 10 38 Show
Ac1 Ask Cruel Love 2015 2007 13 20 Show

2 Tablo 1 alan yazin ve medya taramasi neticesinde hazirlanmistir.
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B Yal Bride of th
evaz Yatan ride ot e 2015 2014 6 16 Show
Century
Hayat Sark Fl of
ayat Sarkisi ames 2016 2010 57 50 Kanal D
Desire
Tathi Intik Get Karl Oh S
atlt fntkam CLRATERS00 2016 2007 30 16 Kanal D
Jung
Yiiksek Sosyete | High Society 2016 2015 26 16 Star
No:309 Fated to Love 2016 2014 65 20 Now
You
Seviyor Sevmiyor | She was Pretty 2016 2015 28 16 ATV
Giiliimse Yeter Smile, You 2016 2009 24 45 Show
Ask Yalan1 Sever | My Girl 2016 2005 7 16 Now
Kis Giinesi Resurrection 2016 2005 18 24 Show
Aile Isi Bad Family 2016 200 13 16 ATV
Riizgarin Kalbi Summer Scent 2016 2003 9 20 Now
Dolunay My Secret 2017 2017 26 13 Star
Romance
Kalp Atis1 Doctors 2017 2016 28 20 Show
Meryem Secret Love 2017 2013 30 16 Kanal D
Aslan Ailem Ojakeyo 2017 2011 3 58 TRT
Brothers
My Father i
Hayat Sirlart y ratheris 2017 2017 1 52 Star
Strange
Cennetin
. Tears of Heaven 2017 2014 36 25 ATV
Gozyaslar
Babamin Two Weeks 2018 2013 4 16 Star
Giinahlart
Kizim My Fair Lady 2018 2009 34 56 TV8
. Shining
Elimi Birakma . 2018 2009 59 28 TRT
Inheritance
Mucize Doktor Good Doctor 2019 2013 64 20 Now
Mahkim Innocent 2021 2017 31 18 Now
Defendant
e Marriage
Ikimizin Sirr1 2021 2016 10 16 ATV
Contract
) 1_%51( Mantik Cunning Single 2021 014 0 16 Now
Intikam Lady
Kasaba Doktoru | Dr. Romantic 2022 2016 32 54 TRT
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Show Window:
Tyilik The Queen's 2022 2021 27 16 Now
House
Ego Temptation 2023 2014 13 20 Now
Beni iizel
Benim Giize Once Again 2023 2020 2 100 TRT
Ailem
Altin Kafes The Last 2023 2018 4 52 ATV
Empress
R ber: Wi
Tas Kagit Makas | oooroor Wall - Ho04 2015 19 20 Kanal D
of the Son
Bahar Doctor Cha 2024 2023 |62 (Devam 16 Show
ediyor)
Cift Kisilik Oda | King the Land 2025 2023 8 16 Now
Queen of Tears
Ask ve Gozyast 2024 2025 7 16 ATV

Tablo 1 incelendiginde 2011 yilindan 2025 yilina kadar toplamda 49
K-drama yeniden ¢evriminin yapildig1 goriilmektedir. Peki K-dramalara
yonelik endistrinin  olusturdugu bu talebin nedenlerini neler
olusturmaktadir? Bu sorunun yanmiti hem Tiirk drama endiistrisi hem de
oldugu
degerlendirilmelidir. Bu ¢alisma kapsaminda Kore
ozellikleri dogrultusunda degerlendirilme yapilmistir.

K-dramalarin  sahip ozellikler bakimindan ¢ok yonlii

dramalarinin

Ozgiin ve Evrensel Hikdye Anlatimi

K-dramalarm global alanda popiilerlik kazanmasini saglayan
belirleyici temel unsurlardan ilki evrensel temalar merkezinde hikayelerin
sekillenmesidir. Arkadaglik, aile degerleri ve sevgi gibi evrensel
temalarin hikdyenin merkezine yerlestirilmesi (Korean Culture and
Information Service, 2011, s. 42), hikaye ile izleyici arasinda kurulan

iligkiyi kolaylagtirmaktadir.

Bu yapimlar evrensel sorunlar1 aktarirken umut ve adalet igceren
temsiller yaratmakta bu sayede ulusotesi yakinlik tasiyan bir kiiltiirel {irtin
yaratim1 gerceklestirmekte dolayisiyla, kiiresel gengligin ihtiya¢ duydugu
evrensel degerlerin insa edilmesine fayda saglayan bir kiiltiirel dolagim
zemini olusturmaktadir (Jin, 2024, s. 42).

K-dramalarin evrensel temalar1 merkezine alarak iretilmesi, farkli
baglamlarda yeniden tiretim pratiklerini de kolaylastirmaktadir. Ask, aile
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vb. temalarmm merkezde bulunmasi sayesinde K-dramalar, farkl
endiistrilerde kolaylikla yerel unsurlarla yeniden insa edilebilmekte ve
anlatinin kaynagi olabilmektedir.

Evrensel temalar, icerikleri itibariyle gerek ulusal gerek kiiresel farkli
baglamlarda tekrar {iretilmeye uygun yapimlart olusturmaktadir.
Dolayisiyla K-dramalarin evrensel temalar1 merkezine almasi 6zellikle
konu  sikintisi  yasanan  endiistrilerde  yeniden  ¢evrilmesini
kolaylastirmaktadir.

Bir baska husus, K-dramalarin Amerikan yapimlarina gore daha smirlt
cinsellik ve siddet icermeleri anlatiy1 Ozellikle evrensel ask temasi
merkezine almalaridir (S. Kim, 2022, s. 105). Bu durum kapsaminda K-
dramalar, Ju’ya (2020, s. 33) gore yalnizca evrensel temalari isledigi i¢in
degil, romantik anlatilar olusturduklar igin de tiiketilmektedir.

“Duygusal Cekiciligin Kaynag1” Romantik Anlatilar

K-dramalarda en popiiler ve yaygin tema olarak kabul goren
romantizm unsuru (Ju, 2020, s. 30), dramalar romantizm kavramiyla
neredeyse Ozdeslesmistir (An, 2022, s. 132). K-dramalarn “Duygusal
Cekiciligin Kaynag1” olarak ifade eden Ju’ya (2020, s. 30) gore K-
dramalar bir masum ask temasinda genis bir duygu yelpazesini
icermektedir.

Modern bir kiilkedisi hikayesi sunan K-dramalarda (DK Eyewitness,
2023), sosyal smf farkliligni gibi unsurlar gergeklik baglarindan
koparilarak isglenmekte bu durumda izleyiciye kagis unsurunu
yaratmaktadir (Han, 2019, s. 44). Dolayisiyla bu yapimlar izleyiciyi
romantik bir fantezi evrenine kagisa cagirmaktadir (Lee, 2018, s. 373).
Bu kagis siirecinde romantizmin cinsellik ve sehvet unsurlarindan
bagimsiz gosterilmekte dolayisiyla saf bir agk temsili olusturulmaktadir.

K-dramalarda romantizm unsuru islenirken anlatida yer alan en
popiiler unsur, zengin bir erkek karakterin fakir bir kadin karaktere asik
olmasidir. Bu yapimlarda aileden zengin bir simifa ait olan erkek karakter
tesadiifen tamistign iyi niyetli ve yardimsever yoksul kadma agsik
olmaktadir. Bu anlati Tiirk sinemasinda Yesilcam’da da yer alan
temsilleri icermektedir. Oyle ki 2024 yilinda gergeklestirdigim
Tiirkiye 'de Giiney Kore Dramalari: Eksi Sozliik Yorumlar: Uzerine Bir
Inceleme bashkl galismada kullanici yorumlarinda bu durumun ifade
edildigi goriilmektedir. Calisma kapsaminda kullanicilarin K-dramalari
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Tiirk Dramalariyla karsilastirdigi yorumlarda %21,42 oranla Yesilcam
benzerligini belirttigi saptanmistir (Unlii, 2024, s. 19).

Tablo 1°de yer alan Bir Ask Hikayesi (2013), Kiraz Mevsimi (2014),
Kiralik Ask (2015), Iliski Durumu: Karisik (2015), Cilek Kokusu (2015),
Tatl Intikam (2016), No:309 (2016), Seviyor Sevmiyor (2016), Kalp Atisi
(2017), Giiliimse Yeter (2016), Ask Yalani Sever (2016), Dolunay (2017),
Kasaba Doktoru (2022) ve Cift Kisilik Oda (2025) gibi yapimlar, K-
dramalarin romantik temalarindan dolay1 yeniden cevrildigine 6rnek
icermektedirler.

Kiiltiirel Yakinhk

Vorder’e (2000) gore izleyici “biz” olana yakin gordiiglinii tercih
etmeye egilim tasimaktadir. Bu durumu Straubhaar (2007), kiiltiirel
yakinlik kavramiyla aciklamakta; bu kapsamda izleyicinin dramada
duygusal katilimini artirmak amaciyla kendisine yakin olan1 se¢gmeyi
tercih ettigi belirtilmektedir.

K-dramalar, ¢cogunlukla Konfiigyiis¢ii aile yapisini merkezinde inga
edilen hikayeleri icermektedir. Bu nedenle yapimlarda cinsellik, siddet ve
sehvet gibi unsurlar geri planda yer almaktadir. Ote yandan yapimlar,
ailenin geleneksek degerleri zemininde insa edilirken aile iliskilerini,
yaghlara saygiyr gostermekte, bu durum neticesinde K-dramalar
“giivenilir aile eglencesi” olarak nitelendirilmektedir (Korean Culture and
Information Service, 2011, s. 43).

Ayrica, kiiresel baglamda g¢ekici bir unsur olan evrensel agk temalari
ve ortak sorunlar haricinde Kore’nin sahip oldugu Konfiigyiis kiiltiirii ile
Orta Dogu’nin dindarlig1 arasindaki benzerlikler, Miisliiman tilkelerde K-
dramalarin popiilerlik kazanmasini kolaylastirma ve K-dramalarin giiclii
bir pazar olusturmasina zemin hazirlamaktadir. (Kaptan ve Tutucu, 2022,
s. 203).

Yeniden ¢evrim agisindan bakildiginda kiiltiirel yakinlik unsuru
yapimin yerellestirilme siirecini  kolaylagtirmaktadir. Bu durum
yapimcilar acisindan da ticari riski ihtimalini diisiirmektedir. Izleyici
acisindan tanidik gelen bir kodlar iizerine insa edilen anlati, ulusal
izleyicinin icerikle duygusal bag kurma ihtimalini giiglendirmektedir. Bu
kapsamda Kkiiltiirel yakinlik unsuru yeniden g¢evrimlerin devamliligini
saglamaktadir. Dolayisiyla Giiney Kore’ nin deger sistemi ile Tiirkiye’nin
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deger sisteminin birbirine sundugu kiiltiirel yakinlik unsuru K-dramalarin
yeniden ¢evrimlerinin olugmasina katki sunmaktadir.

Ticari Giiven

Yeniden cevrim yapimlarin gerceklestirilmesinde bir nedeni ticari
basar1 unsuru olusturmaktadir. Anlati olarak yeniden ¢evrimler, daha
once denenmis ve belirli bir kitle tarafindan begeni kazanmis igerikleri
olusturmaktadir. Dolayisiyla begeni kazanmis bir yapim, finansorler
tarafindan da ticari yatirim boyutuyla daha ¢ok giiven olusturmaktadir.
Kore dalgasinin etkisiyle Giliney Kore yapimlarinin Bati merkezi
kaynaklarin yerini almaya baglamasi ticari kazang beklentisinin bir
yansimasini icermektedir (Unlii, 2023, s. 778).

Tablo 1 incelendiginde K-drama yeniden ¢evrimlerinin 6zellikle 2013
ve sonrasinda sayisal olarak artmaya basladig1 goriilmekte; artis1 saglayan
bir diger hususu ise 2019 yilinda yayinlanan Mucize Doktor (2019) isimli
yapim olarak degerlendirilmektedir. Good Doctor (2013) yapiminin
yeniden ¢evrimi olan Mucize Doktor (2019) yaymnlandig: ilk yil Tiirk
drama endiistrisinde en yiiksek dizi izleme paymi almistir (Internet
Haber, 2019). Yapimin elde ettigi bu basari, K-drama yeniden
cevrimlerine duyulan ticari gliveni pekistirmistir.

Mucize Doktor’un ardindan Kasaba Doktoru (2022); Mahkiim (2021);
Ask Mantik Intikam (2021); Lyilik (2022); Ego (2023); Benim Giizel Ailem
(2023); Altin Kafes (2023); Tas Kdgit Makas (2024), Bahar (2024), Cift
Kisilik Oda (2025) ve Ask ve Gozyasi (2025) dramalarinin yeniden
cevrilmesi bu duruma ornek olusturmaktadir. Dolayisiyla Mucize
Doktor’'un ardindan 12 K-drama yeniden g¢evriminin ger¢eklesmesi
duyulan ticari giiven unsurunun bir neticesi olarak goriilmektedir.

Tartisma ve Sonuc¢

Bu c¢alisma kapsaminda Giiney Kore dramalarinin tarihsel gelisimi ana
hatlariyla aktarilmig; Tiirk drama endiistrisinde yeniden ¢evrim pratikleri
baglammda K-dramalarin neden bir kaynak anlati olusturdugunun
tartisilmasi amaglanmastir.

Tarihsel perspektiften bakildiginda K-dramalarin 1990 sonlarindan
itibaren begeni ve popilerlik kazanmaya baslamistir. Yapimlarin
popiilerlesme siirecinde devlet politikalari, yaymncilar arasinda olusan
rekabet, ucuz bir meta olarak ithal edilmesi, teknolojik gelismeler, anlati
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ozellikleri ve format unsurlar gibi birden fazla dinamik etkili olmustur.
S6z konusu dinamiklerin bir araya gelmesi neticesinde sekillenerek
kiiresel bir dolasim ag1 igerisine giren K-dramalar, kazandiklar izleyici
begenisi dogrultusunda 6zellikle, yapimcilar i¢in bir giivenli ve tekrar
edilebilir bir alan1 olusturmustur.

Tiirk drama endiistrisi agisindan bakildiginda 2011 yilinda baglayan
K-drama yeniden ¢evrimlerinin olusumu giiniimiizde kadar artarak devam
etmistir. Tiirk drama endiistrisinde K-dramalar; sadece evrensel bir tema
icerdikleri i¢in degil aym zamanda, Kkiiltiirel benzerlik ag¢isindan
yerellestirme siireglerinin gorece kolay olmasi nedeniyle de iireticiler igin
islevsel goriilmekte ve anlati kaynagi olarak tercih edilmektedir.

Bu durum haricinde, K-dramalarin elde ettigi yiiksek izlenme oranlari
yeniden ¢evrimlerin devamliliginin olugmasinda pekistirici bir gii¢ unsuru
olarak yer almaktadir. K-drama anlatilarinin bagar1 kazanmis olarak
gorlilmesi, yapimcilar agisindan bir giiven alan1 yaratmaktadir.
Dolayisiyla gelenekselden dijitale ilerleyen siirecte K-dramalar; Tiirk
drama endiistrisi agisindan kalic1 bir anlat1 kaynagi rollinii iistlenmistir.
Bu baglamda K-dramalar ithal edilen veyahut yeniden ¢evrilen igeriklerin
Otesinde bir konumda yer almakta; Tiirk drama endiistrisi agisindan hem
iireticilerin hem de izleyicilerin beklentilerini kargilayan baska bir
ifadeyle bir boslugu dolduran referans noktasi olarak konumlanmaktadir.
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DIKEY EKRAN KULTURU: TIKTOK ESTETiGININ
SINEMATOGRAFIYE ETKISI

Umit Sarr”

Giris

Dijital kiiltiirlin  doniistimli, mobil cihazlarin giindelik hayatin
merkezine yerlesmesiyle birlikte medya tiikketim pratiklerinde de yeniden
yapilanmay1 beraberinde getirmistir. Bu doniisiim yalnizca teknik bir
yenilik olarak degerlendirilemez; ayni zamanda yeni bir algilama
biciminin, yeni bir estetik mantigin ve yeni bir gorsel kiiltiiriin olusumuna
isaret eden derin bir kirilmay1 da beraberinde getirmistir. Tarihsel olarak
sinema ve televizyon liretimi yatay eksenli kadraj mantigina dayanirken,
ekran kullanimmin mobil cihazlara kaymasiyla birlikte dikey format,
ozellikle geng kusaklar arasinda yeni norm haline gelmistir. Bu durum,
dijital gorsel kiiltiirde cer¢eve oranini teknik bir tercih olmaktan
cikararak, toplumsal alg1 ve iletisim pratiklerini bigimlendiren bir kiiltiirel
modele doniistiigiini gostermektedir.

Bu baglamda dikey ekran kiiltlirli, giiniimiiz medya ekolojisinin
onemli kavramlarindan biri hiline gelmistir. Marshall McLuhan’in “arag
iletidir” Onermesini hatirlayacak olursak (1964), dikey ekranin salt bir
gorlintli tasiyicisi degil, aym1 zamanda bir diisiinme ve deneyimleme
bigimi oldugunu soyleyebiliriz. Postman’in medya ekolojisine iliskin
vurguladigi gibi her yeni medya formu, yalnizca igerik iiretimini degil,
biligsel siirecleri, algi diizenlerini ve anlam diinyalarin1 yeniden
kurmaktadir. Dikey ekran kiiltiirii de bu agidan yeni bir gorsel algi diizeni
yaratmakta; mekanm sikistigi, bedenin yeniden konumlandigi, ritmin
hizlandig1 ve izleyici-iiretici iliskisinin etkilesimli bir yapiya evrildigi
estetik bir alan agmaktadir.

Bu doniigiimiin en gorinir ve etkili temsilcisi ise kuskusuz son
yillarin  6nemli sosyal medya uygulamalarindan olan TikTok
uygulamasidir. TikTok, dikey formati bir “platform standardi” olmaktan
Oteye tasiyarak Ozgilin bir gorsel estetik, yeni bir anlati mantig1 ve hiz
ekonomisine dayali yeni bir sinematografik pratik olarak sunmaktadir.

* Dog. Dr., Istanbul Universitesi iletisim Fakiiltesi Radyo Televizyon ve Sinema Boliimi,
umitsari@istanbul.edu.tr, 0000-0003-1761-3041
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Sosyal medya uygulamalar1 yalnizca igerik iiretiminin zeminini sunmakla
kalmaz; ayn1 zamanda algoritmik yapilariyla estetik ve anlat1 tercihlerinin
yoniinii de belirlermektedirler (Bucher, 2018; Nieborg & Poell, 2018).
TikTok’un hiz odakli icerik dongiisii, parmagin kaydirma eylemine gore
sekillenen ritmi, metin—ses—filtre katmanli montaj estetigi ve mikro-
anlatilar1 tegvik eden yapisi, geleneksel sinematografiyi doniistiiren yeni
bir ritmik ve estetik rejim ortaya c¢ikarmaktadir. Bu yoniiyle TikTok,
yalnizca dikey formatin popiilerlik kazanmasina degil, ayn1 zamanda
dikey ekran mantiginmn bir kiiltiir olarak yerlesmesine de Onciiliik
etmektedir.

Tirkiye baglammda da bu doniisim  belirgin  bigimde
gozlemlenmektedir. We Are Social (2025) verilerine gore Tiirkiye’de
mobil internet kullanim oran1 %92.1’ye ulagmis; TikTok ise 2020 sonrasi
ozellikle 18-24 yas aras1 kullanicilar arasinda en hizli biiyliyen platform
haline gelmistir. 2025 verileri, Tiirkiye’de kullanicilarin giinliik ortalama
TikTok izleme siiresinin 1 saatin {izerine ¢iktigin1 gostermektedir. Bu
durum dikey ekranin yalnizca bireysel bir tercih degil, toplumsal bir
iletisim pratigi ve kiiltiirel bir norm héline geldigini ortaya koymaktadir.
Dolayisiyla TikTok estetiginin sinematografiye etkisini incelemek, dijital
kiiltiiriin yeni bigimlerinin Tiirkiye’deki yansimalarini anlamak agisindan
kritik bir 6nem tagimaktadir.

Bu bolim, dikey ekran kiiltiirliniin = sinematografiyi  nasil
doniistiirdiigtint, TikTok’un dikey ekran estetigini nasil kurdugu, bu
estetigin ritim, kadraj, mekan, montaj mantig1 ve izleyici deneyimi
iizerindeki etkilerini kuramsal bir ¢ergevede tartismayi amaglamaktadir.
Ayrica Tiirkiye’deki dijital medya pratikleri ve yerel iiretim kiiltiirii
degerlendirilerek, dikey ekran kiiltiiriinlin ortaya c¢ikardigi yeni
sinematografik paradigmalar detaylandirilacaktir. Boylece dikey ekranin
yalnizca bir teknik mesele degil, medya iiretim ve tiikketim siireglerini
doniistliren kiiltiirel bir fenomen olarak ele alinmasi hedeflenmektedir.

Kuramsal Cerceve

Dijital medya, yalnizca yeni iletisim araglar tiretmemis, ayn1 zamanda
gorsel algi rejimlerini doniistiiren yeni kiiltiirel yapilara da zemin
hazirlamigtir. Dikey ekran kiiltlirlinlin sinematografiyi nasil yeniden
sekillendirdigini kavramak i¢in bu calismada {i¢ kuramsal eksen
kullanilmaktadir: Medya Ekolojisi, Platform Caligmalar1 ve Dijital
Estetik / Yeni Sinematografi Kavramlari. Bu eksenler, dikey formatin
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yalmzca teknolojik bir yenilik degil, ayn1 zamanda kiiltiirel bir bigim,
algisal bir pratik ve estetik bir doniisiim oldugunu agiklamaya olanak
tanimaktadir.

Medya ekolojisi yaklagimi, yeni medya bigimlerinin yalnizca igerik
aktarimi degil, ayn1 zamanda toplumsal algi, biligsel diizen ve kiiltiirel
pratiklerin yeniden kurulmasi anlamma geldigini savunmaktadir.
McLuhan’in (1964) {inli “ara¢ iletidir” Onermesi, dikey ekranin
goriintilyll, zaman1 ve mekan1 nasil farkli sekillendirdigini anlamak
acisindan temel bir ¢ikis noktasidir. Dikey ekran sadece bir format
degildir; izleyicinin diinyay1 dikey eksende algilamasimi normallestiren
bir “optik aligkanlik” yaratmaktadir. Postman’a goére her yeni medya
formu, toplumsal degerleri ve diislince yapisin1 doniistiiren yeni bir
epistemolojik diizen iiretmektedir. Bu agidan bakildiginda dikey ekran
kiiltiirti, yalmzca yeni bir goriintii cercevesi degil, aynm1 zamanda
hizlanmig, parmak kaydirma hareketiyle ilerleyen, kesintili dikkatle
isleyen yeni bir gorsel biling yaratmaktadir. Crary’nin (2013) dikkat
ekonomisi tizerine ¢aligmalari, dikey ekran deneyiminin kapitalist zaman-
mekan rejimiyle iliskisini aciga ¢ikarmaktadir. Siirekli kaydirilan,
saniyelik videolardan olusan TikTok estetigi, izleyicinin hem dikkatini
hem de biligsel ritmini yeniden diizenleyen bir gorsel ortam
olusturmaktadir.

Platform caligmalar1 sosyal medya platformlarmin yalnizca teknik
altyapilar degil, kiiltiirel tiretimi yonlendiren algoritmik aktorler oldugunu
vurgular (Bucher, 2018; Gillespie, 2010; Nieborg & Poell, 2018) .
TikTok’un estetigi, bireysel yaraticiliktan cok; algoritmanin goriinme
olasiligini artiran davramis bicimlerini, belirli ritmik yapilari, belirli
montaj mantiklarini, belirli yiiz ¢ekim oranlarmi, belirli kadraj
yakinliklarii tesvik eden bir sistemdir. Bu nedenle TikTok, kendi i¢
dinamikleri tarafindan sekillendirilen platform-odakli bir sinematografi
yaratmaktadir. Sinematik tiretimin tarihsel olarak kamera operatdriiniin,
yOnetmenin veya goriintli yonetmeninin estetik kararlarma bagl oldugu
diisliniildiigiinde, TikTok’ta karar verici konumun ¢ogu zaman algoritma
tarafindan belirlendigini s6ylemek miimkiindiir.

Manovich (2016) dijital c¢agda goriintliiniin yazilhm mantig1 ile
iretildigini ve bu nedenle estetik kararlarin teknik altyapiyla i¢ ige
gectigini savunur. Bu perspektiften bakildiginda dikey ekran kiiltiird,
sinematografiyi ii¢ temel estetik eksende doniistiirmektedir:
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1. Kadraj Mantigi: Yatay eksende kurulan klasik sinema kadraji
yerine, insan bedenini merkez alan “dikey mekan mantig1” ortaya
¢ikarmaktadir.

2. Zaman Manti@r: TikTok estetigi, geleneksel sinemanin uzun,
yavas tempolu ritmik yapisindan farkli olarak hizli, kesintili, mikro-
anlatilara dayal1 bir zaman Orgiisii yaratmaktadir.

3. Montaj Mantig1: Efekt, yazi, filtre, AR katmanlar1 gibi yazilim
estetigi sinematografiye entegre olur; montaj artik kesme + gecisten
ibaret degildir, cok katmanlhidir.

Yeni sinematografi, dikey ekran kiiltiiriiniin gorsel aliskanliklarini
iceren “mobil sinema dili”ne yakinlagmaktadir.

TikTok Estetigi ve Sinematografiye Etkileri

TikTok’un ytikselisi, yalnizca yeni bir igerik tiretim bi¢imi yaratmakla
kalmamis; ayn1 zamanda goriintiiniin nasil tasarlandigini, ritmin nasil
belirlendigini ve izleyicinin dikkatinin nasil yonetildigini doniistiiren bir
estetik rejim ortaya ¢ikarmistir. Bu doniisiim dijital platform merkezli bir
gorsel kiiltiirtin - ylikselisiyle paraleldir. Nitekim Aytekin, “dijital
platformlar, Covid-19 krizi ile daha goriiniir oldular” (Aytekin, 2020)
diyerek bu doniisiimiin hem ekonomik hem de estetik diizeyde
hizlandigini belirtmektedir.

Van Dijck, Poell ve de Waal, platform toplumunu “toplumsal ve
ekonomik akislarin giderek daha fazla veriyle beslenen ve algoritmalar
tarafindan ydnlendirilen kiiresellesmis bir ¢evrimigi platform ekosistemi
tarafindan  diizenlendigi bir toplumsal yasam bicimi” olarak
tanimlamaktadirlar (Van Dijck, Poell & de Waal, 2018, s. 4).

Sosyal medya platformlarinin isleyisi dort temel ilkeye dayanir:
programlanabilirlik, popiilerlik mantigi, veri odaklilik ve algoritmik
secim (Van Dijck, Poell’in, 2013). TikTok’un “For You Page” akisinin
kullanicr tercihlerini tahmin eden ve siirekli yeniden sekillenen algoritmik
bir Oneri sistemine dayanmasi, bu dort ilkenin somut bir uygulamasidir.
Bu nedenle TikTok estetigi yalnizca bicimsel bir gorsellik degil,
platformun algoritmik altyapisimin belirledigi bir kiiltiirel ritim olarak
ortaya ¢ikmaktadir. TikTok un estetik yapisi, klasik sinema dilinin gorsel
kodlariyla dogrudan etkilesim halindedir ve giderek sinema iiretim
pratiklerinde izleri goriilen bir kiiltiirel baskiya doniismektedir.

Dikey ekran estetigi, kadraj mantigin1 kdkten doniistiiren ilk unsur
olarak One cikar. Geleneksel sinemada genis mekan ve yatay kadraj
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baskin bir konumdayken TikTok, insan yiiziinii ve dikey mekansal
yogunlugu  merkezilestiren  “dikey  yakin  plan”  formunu
yayginlagtirmistir. Bu durum Postman’in (1985) medya bigimlerinin
algiy1 doniistiirme giiciine iliskin goriigleriyle uyumludur. TikTok kadraji,
bedenin dikey eksende temsil edildigi, genis mekanin minimize edildigi
ve O0znenin ylizeysel gorsel performansinin 6ne ¢iktigl yeni bir mekansal
rejim yaratmaktadir. Bu rejim, sinemada da yakindan izlenen bir
doniisiime yol agmakta, pandemiden sonra kapali, minimal ve dikey
hareketli kadrajlarin belirgin bicimde artmasiyla kendini gostermektedir.
Ozellikle geng izleyici kitlelerine hitap eden dijital igerik temelli sinema
ve dizi tretimlerinde dikey ekran dilinin yerlesmeye baslamasi bu
doniisiimiin somut gostergesidir.

TikTok’un sinematografi iizerindeki en radikal etkilerinden biri ritim
ve zaman Orglisiinii yeniden bi¢imlendirmesidir. Dijital ¢cagda izleyicinin
dikkati kesintili, hiz odakli ve anlik olarak yeniden yapilandirilmaktadir.
TikTok’un temel goriintii dongiisii bu baglamda “mikro-anlati” temelli
bir zaman anlayis1 liretmektedir. Ortalama 7—15 saniyelik videolar, klasik
dramatik yapmin set-up—climax—resolution semasin1 mikro diizeyde
yeniden kurmaktadir. Dolayisiyla TikTok ritmi, sahnelerin uzun siireli
atmosfere degil, hizlandirilmis dramatik odaklara gére kurulmasini tesvik
eder. Bu durum son yillarda ozellikle fragman estetigine yakin acilis
sahneleri, hizli kesme temposu ve sahne i¢i mikro-dramatik vurgularin
artmasiyla sinema ve dizi yapimlarinda da goriiniir hale gelmistir.
Izleyicinin ilk 2-3 saniyede cezbedilmesi zorunlulugu, TikTok un ritmik
baskisiin sinemaya taginan en gii¢lii sonuglarindan biridir.

TikTok estetiginin {igiincii temel etkisi, montaj mantigmin yazilim
tabanli bir yapiya doniismesidir. Manovich’in (2016) dijital goriintii
analizlerinde belirttigi iizere, dijital cagm goriintiisii yalnizca cekilen bir
gercekligin temsili degil, yazilim katmanlariyla siirekli yeniden {iretilen
bir estetik yap1 tasir. TikTok videolarinda metin, emoji, AR filtre, ses
remiksleri, hizlandirma—yavaslatma efektleri gibi yazilimsal katmanlar
goriintiiniin asli bilesenleridir. Bu nedenle TikTok montaji, klasik
kesme/bigimleme montajindan farkli olarak “katmanli montaj” olarak
adlandirilabilecek yeni bir estetik model sunmaktadir. Bu model,
sinemada giderek daha fazla uygulama alani1 bulan ekran i¢i yazilar,
estetik filtreler, ¢oklu ekran kullanimlar1 ve dijital grafiklerle biitiinlesmis
sekans tasarimlarma ilham vermektedir. Giiniimiiz popiiler sinemasinda
karakterlerin  mesajlagsmalarinin  ekran  {izerinde belirmesi gibi
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uygulamalar, TikTok’un yazilim estetiginin sinemadaki yansimalaridan
yalnizca biridir.

TikTok’un sinematografiyi etkiledigi bir diger alan, anlat1 yapisidir.
Platform g¢aligmalarinda (Nieborg & Poell, 2018; Gillespie, 2010) sosyal
medya platformlarinin yalmizca teknik altyapilar degil, kiiltlirel tiretim
stireclerini yonlendiren algoritmik aktorler oldugu vurgulanir. TikTok’un
algoritmasi, goriinilirliigii artirmak icin belirli gorsel ritimleri, hizh
girisleri ve belirgin estetik kaliplar tesvik eder. Bu nedenle TikTok,
kullanicilarin yalnizea igerik {iretme bi¢imini degil, ayn1 zamanda hikaye
anlatma bi¢imini de yonlendiren bir kiiltiirel altyap1 sunar. Stitch, duet,
remiks gibi platforma 6zgii icerik formatlar “kolektif anlat” iiretimini
tesvik eder ve bu durum sinemada transmedya hikayelemeye, agik uclu
yapilarin ¢ogalmasina ve izleyici katilimina dayali anlati modellerinin
giiclenmesine katki sunmaktadir.

Bishop’un (2019) goriiniirlik yonetimi kavramiyla acikladigi gibi
sosyal medya platformlar kullanicilart yliz performansi, beden hareketi
ve jest kodlarn iizerinden tanmimlayan bir goriiniirliik rejimi olusturur.
TikTok bu anlamda 6znenin bedenini hem anlatinin merkezine alan hem
de algoritmik olarak taninabilir bir imzaya doniistiiren bir yap1 kurar. Bu
yap1 sinemada selfie estetifine yakin c¢ekimlerin artmasi, oyunculuk
stillerinde sosyal medya performansia 6zgii hizlanmais jest ve mimiklerin
yayginlagmasi gibi sonuglar dogurmustur.

TikTok’un olusturdugu bu yeni gorsel kiiltir, gen¢ kusaklarin
goriintiiyle iligski bigimini belirledigi i¢in sinemanin gelecegini de dolayl
olarak bigimlendiren bir kiiltiirel kuvvete donilismiistiir. Bu nedenle dikey
ekran estetiginin sinema alanindaki etkileri, yalnizca bi¢imsel bir degisim
degil; daha genis bir medya kiiltiirii doniigiimiiniin gostergesidir.

Dikey formatin yalnizca sosyal medya igerikleriyle simirli kalmayip
sinema ve dizi {iretimlerini de etkilemeye basladigi goriilmektedir.
Ozellikle Netflix, HBO Max gibi platformlarin sosyal medyada
yayinlanmak {izere iiretilen dikey fragmanlara agirlik vermesi, sinemanin
tanitim estetigini dogrudan TikTok ritmine yaklagtirmaktadir. Baz1 kisa
film festivallerinde dikey format kategorilerinin agilmasi, bu estetigin
deneysel sinema alaninda da goriiniirliik kazandigimi gdstermektedir.
Dolayisiyla TikTok’un ritim, siire, kadraj ve hareket mantig1; sinematik
anlatinin hem tanitim hem de iiretim asamalarina niifuz eden yeni bir
form olusturmaktadir.
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Tiirkiye’de Dikey Ekran Kiiltiiriiniin Yansimalari

Dikey ekran kiiltiirtiniin Tiirkiye’deki yiikselisi, yalnizca teknolojik bir
uyarlanma slirecinin sonucu degil; aym1 zamanda genclik kiiltlirlintin,
giindelik iletisim pratiklerinin ve toplumsal temsil bi¢imlerinin yeniden
sekillenmesinin belirgin bir gostergesidir. TikTok’un 2020 sonrasi hizli
yayilimi, Tiirkiye’de 6zellikle geng¢ kusaklar arasinda mobil odakli bir
gorsel kiiltiirli olusturmus ve medya tiiketim aligkanliklarii dramatik
bigimde doniistiirmiistiir.

Tiirkiye’de dikey ekran kiiltiiriiniin sosyo-kiiltiirel karsiligini anlamak
icin Oncelikle bu kiiltiiriin genglik kimlikleri, giindelik pratikler ve
kiiltiirel iiretim bigimleri tizerindeki etkilerini degerlendirmek gerekir.
TikTok’un dikey ekran yapisi geng¢ kullanicilarin gorsel algilarimi ve
temsil pratiklerini yeniden bi¢cimlendirmektedir. Tiirkiye’de 6zellikle 12—
24 yas aras1 kullanicilar arasinda dikey ¢ekim, yliz-merkezli kadrajlar ve
hizli ritimli videolar kendini ifade etmenin standart bigimi haline
gelmistir. Bu durum, geng bireylerin kendilerini temsil etme, kimlik
performanslarim1  sergileme ve giindelik deneyimlerini kaydetme
bigimlerinde belirgin bir doniisiime yol agmistir. Bishop’un (2019)
goriiniirliik ekonomisi analizinde belirttigi gibi sosyal medya, bireyin
gorlinilirliigiinii bir performatif sermayeye doniistiiriir; Tiirkiye’de TikTok
bu goriniirliigiin en etkili mecrasi haline gelmis, “TikTok danslar1”,
“trend sesler” ve “viral challenge” tiirleri genglik kiiltlirliniin ana ifade
zeminlerinden biri olmustur.

Dikey ekran kiiltiiriiniin Tiirkiye’deki en dnemli yansimalarindan biri
de smifsal ve kiiltiirel temsiller tizerindeki etkisidir. Tiirkiye’de TikTok,
YouTube veya Instagram’a kiyasla daha “asagidan yukartya” bir kiiltiirel
iretim alam1 saglamaktadir. Sosyal medya uygulamalar1 kullanicilarin
icerik iiretimini profesyonel olmayan ama algoritmik olarak yonlendirilen
bir estetik ¢ergeve igine sokar. TikTok, Tiirkiye’de farkli sosyo-ekonomik
smiflardan genglerin kendi kiiltiirel diinyalarini goriiniir kilabildikleri en
erigilebilir mecra haline gelmistir. Bu nedenle Tiirkiye TikTok’unda
mabhalle kiiltiirli, yoresel jest bigimleri, siifsal mizah, yerel aksanlar,
yoresel danslar ve informal giindelik pratikler yogun bigimde temsil
edilmektedir. Bu cesitlilik, dikey ekran kiiltiiriinii Tiirkiye’de bir tiir
dijital folklor alanina doniistiirmektedir.

Tiirkiye’de medya pratikleri agisindan dikey ekran kiiltiirii hem igerik
tiketimini hem de igerik tretimini kokten doniistirmiistiir. Geng
izleyicilerin mobil cihazlardan icerik tliiketme orami dramatik bigimde
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artarken, geleneksel televizyon tiiketimi 6zellikle 18-34 yas aras1 grupta
belirgin bicimde azalmaktadir. Tiirkiye’de izleyicinin dikkat ritminin
TikTok tarafindan yeniden yapilandirildigi sdylenebilir. Kullanicilarin 2—
3 saniyelik dikkat penceresine gore icerik iiretme veya tiiketme egilimi,
sinema ve dizi izleme davranislarinda da kendini gostermektedir. Son
yillarda yerli dijital platformlarda (Exxen, BluTV, Gain) dizilerin daha
kisa boliimler halinde yapilandirilmasi, hizli agilis sahneleri ve daha sik
kesmelerle ritmin yiliksek tutulmasi, dikey ekran kiiltilirliniin izleme
davraniglan tizerindeki etkisini agik¢a yansitmaktadir.

Dikey ekran kiiltliri aynm1 zamanda Tiirkiye’de medya iireticilerini de
etkilemektedir. Reklam sektorii, miizik endiistrisi ve sosyal medya igerik
iireticileri dikey formati bir zorunluluk olarak benimsemigtir. 2021
sonras1 Tirkiye’de reklamlarm biiyiikk cogunlugu 9:16 formatinda
iiretilmeye baglanmis, dizi tamitimlar1 TikTok ritmine uygun sekilde
“hizlandirilmig  sahne  kolajlari”  halinde  diizenlenmistir.  Film
festivallerinde bile dikey c¢ekim kategorileri olusturulmus, Tirkiye’de
kisa film tireticileri arasinda dikey format deneyleri artmistir. Bu durum
Manovich’in (2016) dijital estetigin yazilim mantifiyla sekillendigi
yoniindeki tespitini dogrular niteliktedir: Tiirkiye’deki gen¢ goriintii
iireticileri sinemay1 yatay bir gerceveden ¢ok mobil odakli bir gorsel
yiizey olarak algilamaya baglamistir.

Tiirkiye’de dikey ekran kiiltlirliniin bir diger yansimasi, giindelik
yasamin mikro-performanslara boliinmesidir. TikTok’un “her an kayit
edilebilir” mantig1, kullanicilar arasinda gilindelik aktivitelerin ritmik
olarak parcalara ayrilmasina yol agmaktadir. Bu mikro-performans yapisi
yalnizca teknik bir format tercihi degil, aym zamanda kullanicilarin
kendilerini sunma bic¢imlerini doniigtiren kiiltlirel bir siirectir.
Ozkogak’m ifadesiyle, “Bilgisayar ve sonrasinda internet ile ortaya ¢ikan
yeni medya, iletisimin yam sira kisisel paylasim, sosyallesme ve ego
tatmini i¢in de firsatlar saglamistir.” Bu durum, TikTok’un neden
ozellikle geng kullanicilar arasinda yogun bir “goriiniir olma” ve “kisisel
performans {iretme” motivasyonu yarattigini agiklamaktadir. Yemek
yapma, spor, okul, i hayati, aile i¢i etkilesimler ve hatta duygusal
ifadeler bile dikey ekranmn ritmik mantigima uygun sekilde kisa
performanslara doniistiiriilmektedir. Bu durum, Couldry ve Hepp’in
(2017) medyatik gerceklik insast kavrami ile de uyumludur: TikTok,
giindelik yasami yalmizca temsil eden degil, aynm1 zamanda giindelik
pratiklerin kendisini doniistiiren bir kiiltiirel altyapidir. Tiirkiye’de



84 Medya Enddstrisi Calismalari

ozellikle geng kadin kullanicilar arasinda kendilik performanslari, bakim
rutinleri, makyaj pratikleri ve gilindelik estetik ritiiellerin TikTok
formatina uyarlanmasi dikkat g¢ekicidir. Bu durum yalnizca bireysel
tercihlerle degil, sosyal medya ortamlarmin sodylemsel yapisiyla
iligkilidir. Sosyal medya giiniimiiziin iletisim ortaminin ayrilmaz bir
parcasi haline gelmistir. Bu atmosferde ‘toplumu yansitan bir ayna’ olan
sOylemler hizla yayilmakta ve yaygimlagmaktadir”. (Uzun Yedekci &
Aydogan, 2022) Bu nedenle TikTok’taki mikro-performanslar, yeni bir
gorsel sdylem bigimi {iretmekte ve kiiltiirel normlarin dolagima giris
bigimlerini yeniden sekillendirmektedir.

Dikey ekran kiiltiirii, Tiirkiye’de yalnizca bir izleme-format dontistimii
degil; kimlik performanslarimi, giindelik yasam pratiklerini, kiiltiirel
temsilleri, medyatik {iretim bigimlerini ve estetik normlart doniistiiren ¢ok
katmanli bir kiiltirel degisim alam1 olusturmugtur. TikTok’un
Tiirkiye’deki popiilaritesi, bu doniisiimiin  uzun vadeli olacagin
gostermektedir. Dikey ekran kiiltiiriinin -~ Tirkiye’deki  yiikselisi,
sinemadan reklama, miizikten habercilige kadar tiim medyatik alanlarda
yeni estetik ve anlati modellerinin ortaya ¢ikmasina zemin
hazirlamaktadir.

Sinemada Yeni izleyici Deneyimi: Mobil Odakh ve Par¢al izleme
Kiiltiirii

Dijital ¢agda izleyici deneyimi, yalmzca igerik tiikketiminin bir bigimi
olmaktan ¢ikmis; yeni medya araglarimin belirledigi ritimlere, dikkat
dongiilerine ve mekansal aligkanliklara bagli olarak yeniden
sekillenmistir. Izleme pratigi giderek bireysellesmekte, ¢oklu ekranlara
yayilmakta ve dikkat siireleri daha pargali héale gelmektedir. Seyir kiiltiirii
toplu bir eylemden daha kiigiik gruplara, aile i¢i ve bireysel bir seyir
eylemine doniigmektedir. (Aytekin, 2020) TikTok’un mikro-zamanl akis
yapist da bu bireysellesmis izleme deneyimini gii¢lendiren bir
mekanizma olarak ¢alismaktadir. internet temelli igerik platformlarinin
yiikselisi 6zellikle, televizyon dizi ve seriyalleri internet yayin
platformlarinda da popiiler bir igerik tiirii haline gelmistir. Bu durum,
izleyicinin televizyon merkezli bir izleme ritminden mobil-platform
merkezli kisisellestirilmis bir ritme gec¢is yaptigimi gostermekte ve
TikTok’un kisa dongiili icerik mantifinin neden bu kadar hizh
benimsendigini ortaya koymaktadir. (Kavi & Akyol (2020) Giiniimiizde
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izleyici, anlatinin kendisi kadar erigim hizini, akigkanligi ve etkilesim
imkanini da medya deneyiminin bir pargasi olarak gérmektedir.

Sinema, tarihsel olarak kolektif ve mekansal olarak sabit bir deneyime
dayanirken gilinlimiizde mobil cihazlar, izleyicinin filmle iliskisini koklii
bicimde doniistiirmiistiir. Ozellikle TikTok’un dikey ekran mantigina
dayali estetik yapisi, sinema izleyicisinin beklentilerini, dikkat araligini
ve gorlintiiyle kurdugu bilissel iligkiyi yeniden programlamaktadir. Yeni
izleyici deneyimi, mobil odakli, pargali ve hizlandirilmis izleme pratikleri
iizerinden kavramsallastiriimalidir.

Mobil odakli izleme kiiltliri, gorlintiiyle kurulan mekansal iliskiyi
degistiren ilk faktordiir. Geleneksel sinema, genis perdede kollektif bir
izleme pratigi sunarken gilinlimiizde igerikler agirlikli olarak mobil
ekranlarda, bireysel ve hareket halindeki izleme deneyimlerine
tasginmigtir.  Bu  durum McLuhan’in  (1964) medyanin  algiy1
bigimlendirdigine iliskin temel tezini dogrulamaktadir: Aracin fiziksel
yapisi (dikey ekran, kiiciik ylizey, elde tutulan cihaz) izleme pratigini de
doniistiirmektedir. Mobil odakli izleyici, filmi yalnizca sinema salonunda
degil; toplu tasimada, yatakta, yemek sirasinda, yiiriirken veya giindelik
akis i¢inde kisa araliklarla tiiketen bir izleme rejimine sahiptir. Bu durum,
film deneyiminin biitiinliiglini parcalamakta ve sinemayr “izleme
anlarma boliinmiis” bir tiiketim nesnesine doniistiirmektedir.

Parcal1 izleme kiiltiirii, izleyicinin filmle kurdugu iligkiyi dramatik
olarak degistiren ikinci 6nemli unsurdur. YouTube, TikTok ve Instagram
gibi sosyal medya uygulamalar, izleyiciyi boliimlere ayrilmis, kesintili
ve hizla tiiketilebilir igeriklere aligtirmistir. Crary’nin (2013) “7/24
kiiltiir” olarak tanimladig: siirekli erigilebilirlik ve kesintisiz uyarilma
hali, izleyicinin odaklanma kapasitesini azaltmakta ve igerik tiiketimini
boliinmiis dikkat yapisina gore sekillendirmektedir. TikTok gibi
platformlarda izleyicinin bir videoyu ortalama 3—10 saniyede yargilayip
kaydirmasi, uzun bigimli sinema anlatisina yonelik sabir ve dikkat
kapasitesini de olumsuz yonde etkilemektedir. Bu durum, sinemada
giderek daha sik goriilen hizli acilis sahneleri, erken dramatik
tetikleyiciler ve kisaltilmis sekans yapilariyla dogrudan iliskilidir.

Parcali izleme deneyiminin bir diger yansimasi, izleyicinin film
akigin1 durdurma, tekrar baslatma ve farkl cihazlar arasinda gegis yapma
egilimidir. Bu davranig, sinemanin lineer ve kesintisiz deneyim mantigini
kirmakta; filmi bir “akig iirliniine” (flow item) doniistiirmektedir. Couldry
ve Hepp’in (2017) medyatik gergeklik ingasi kavrami, bu noktada



86 Medya Enddstrisi Calismalari

anlamlidir: Dijital medya, yalnizca icerikleri degil, gerceklik deneyiminin
kendisini de parcali ve kesintili bir yapiya doniistiirmektedir. Tiirkiye’de
dijital platform kullanicilar1 arasinda yaygin olan “yemek yerken dizi
izleme”, “toplu tagimada kisa sahneleri izleme” ve “telefonu ekran aynasi
olarak kullanarak icerik tiiketme” pratikleri bu doniisiimiin yerel
gostergeleri olarak degerlendirilebilir.

TikTok’un izleyici davranislan {izerindeki etkisi ise, yalnizca ritim ve
dikkat alaniyla smirli degildir; izleyicinin beklenti yapisim1 da
doniistiirmektedir. TikTok estetigi, hizli tempo, garpici girisler ve siirekli
uyarilma iizerine kurulu oldugu i¢in izleyicinin sinemadan beklentisi de
giderek bu dogrultuda sekillenmektedir. Bu durum, Gillespie’nin (2010)
belirttigi “platform mantiginin kiiltiirel normlara etkisi”’yle dogrudan
iligkilidir. TikTok’un goruniirliigii belirleyen algoritmik yapisi, geng
izleyicilerin kisa stirede dikkati yakalayan, estetik agidan doygun, yiiksek
tempolu sahneleri tercih etmesine neden olmakta; bu tercih sinema
metinlerinde de karsilik bulmaktadir. Tiirkiye’de son yillarda dijital
platform dizilerinde bdliim siirelerinin 3045 dakikaya diismesi,
hikayelerin epizodik yapilar halinde sunulmasi ve sahne ritimlerinin
hizlanmasi, TikTok’lasan izleyici davraniginin dogrudan sonucudur.

Yeni izleyici deneyimi ayn1 zamanda daha etkilesimli ve katilimc bir
yapiya sahiptir. izleyici pasif bir tiiketici olmaktan ¢ikarak, igerik
iiretimine katilan bir aktdre doniistiirmektedir. Bu egilim, sosyal medya
platformlariin iletisim bigimlerini nasil doniistiirdiigiiyle dogrudan
iligkilidir. Nitekim Cil, “Sosyal paylasim siteleri bireylere hem igerik
tiretme hem de bu icerikler iizerinden etkilesim kurma olanagi saglayarak
yeni bir iletisim bicimi ortaya ¢ikarmaktadir” (Cil, 2018) diyerek bu
donilisiimiin izleyici davramigini nasil yeniden tamimladigim1 ortaya
koymaktadir.

Bu doniisiim aym1 zamanda Uricchio’nun (2014) algoritmik kiiltiir
analizinde vurguladigi gibi izleyiciyi hem {iretici hem de performatif bir
Ozneye doniistiiren yeni bir medya rejimini temsil etmektedir. Sinema
diinyasinda bu durum; fan igeriklerinin artmasi, film sahnelerinin TikTok
ritmiyle yeniden diizenlenerek viral olmasi ve izleyici-tiiketici-liretici
(prosumer) kiiltlirliniin giiclenmesiyle kendini gostermektedir. Tiirkiye’de
ozellikle yerli dizilerin TikTok’ta viral olan sahneleri, diziye olan ilgiyi
artirmakta ve izleyicinin metnin diginda aktif rol iistlendigi yeni bir
medya ekonomisini olugturmaktadir.
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Mobil odakli ve parcali izleme kiiltiiri, sinemanin deneyimsel
temelini doniigtiirmekte; izleyici ile film arasindaki iligkiyi hiz, akiskanlik
ve kesintili dikkat ¢ergevesinde yeniden yapilandirmaktadir. TikTok un
ritmik, estetik ve algisal mantifi, yalmzca iretim pratiklerini degil;
izleme davraniglarin1 da belirleyerek sinemayr mobil cagin gorsel
aligkanliklarina uyumlanmaya zorlamaktadir. Bu doniisiim, sinemanin
gelecegini yalnizca estetik tercihler iizerinden degil, ayn1 zamanda
izleyicinin bilissel ve davramigsal yapilan iizerinden yeniden diisiinmeyi
gerektirmektedir.

Dikey Formatin Anlati Yapisina Etkisi: Post-Sinematik Anlati

Dikey ekran kiiltiirii, dijital ¢agin gorsel iletisim deneyimini yalnizca
teknik bir degisim olarak degil, ayn1 zamanda sinema anlatisinin temel
yapt taglarimi  dondstiiren kiiltiirel bir kirilma olarak yeniden
tanimlamaktadir.

Bu tespit, dikey formatin neden izleyiciye “dogrudan sahit oluyormus
hissi” verdigini agiklar: yakin plan, kisisel alan ve ger¢eklige yakin ritim,
TikTok gibi platformlarda igeriklerin neden daha inandirici ve duygusal
yogunluklu algilandigimi gosteren giiglii bir ¢cergeve sunmaktadir.

Dikey kadrajin yliz, beden ve mikro-hareketlere odaklanan anlati
yapisi, sosyal medya estetiginin yiikselisiyle daha belirgin hale gelmistir.
Sinema enddistrisi de, sosyal medyayr etkili bir reklam araci olarak
kullanmaktadir. (Aytekin & Yildizviran, 2021). Dijital platformlar,
ozellikle de TikTok gibi dikey-video temelli mecralar, ritmik ve hizh
titketim odakl1 estetigi sayesinde yeni bir post-sinematik anlati rejiminin
yayginlagmasina katkida bulunmaktadir.

Sinema caligmalarinda “post-sinematik dénem” olarak adlandirilan bu
doniistim, Shaviro’nun (2010) dijital c¢agm hiz, par¢alanma ve
duygulanim yogunlugu iizerinden sekillenen yeni temsil bigimleriyle
karakterize ettigi yapiyla paralellik gostermektedir. Bu temsil
bicimlerinin 6nemli unsurlarmmdan biri, izleyicide “gerceklige tanik
oluyormus” hissi yaratma c¢abasidir. Nitekim Akyol ve ¢aligma
arkadaglari, “Argiv gériintiileri ise; konu ile ilgili derinlemesine
arastirma yapacak kisilerin karsisina ¢iktiginda, (dizi ile yiiksek oranda
benzerlik tagimasi nedeniyle) dizinin ger¢ege son derece sadik oldugu
imajimt olusturacaktir” diyerek dijital ¢cagda gorsel inandiriciligin nasil
iiretildigini acik bigimde ortaya koymaktadir (Kavi, Akyol & Kavi,
2024). Bu tespit, dikey ekran estetiginin de benzer bicimde yakin plan,



88 Medya Enddstrisi Calismalari

yiiz odakli ve mikro-gerceklik iireten bir goriintii diinyast kurdugunu
gostermektedir.

Dikey formatin anlati mantigim1 doniistiirdiigii ilk alan mekansal
anlatinin yeniden 6l¢eklenmesidir. Geleneksel sinema biiylik ve yatay bir
mekansal evren insa ederken dikey format, mekani daraltan, 6zneyi
cergeveleyen ve dramatik yogunlugu mikro diizeyde kuran bir anlati
mantigma yonelmektedir. Tiirkiye’de oOzellikle pandemi sonrasi kisa
filmlerde mekansal minimalizmin belirgin sekilde arttig1 ve mobil ekran
dikeyligine uyumlu anlat1 pratiklerinin ortaya ¢iktig1 gézlemlenmektedir.
Bu durum, yalmzca estetik bir tercih degil; aymi zamanda dijital
izleyicinin dikey formata aliskin gorsel algis1 nedeniyle anlatinin mekéan
iizerinden degil “an” iizerinden kurulmasi anlamina gelmektedir.

Bir diger 6nemli doniisiim, lineer anlatinin zayiflamasi ve modiiler
hikaye yapilarinin 6ne c¢ikmasidir. Dikey format anlatiyr modiillere,
fragmanlara ve epizodik mikro sahnelere boélerek klasik dramatik
biitiinlikkten uzaklastirir. Bu, Aristoteles¢i dramatik zincirin ¢oziilmesine
ve “parcacikli  dramatik mantigin”  (fragmented dramaturgy)
yayginlagmasina neden olmaktadir. Bu yapida sahneler, neden—sonug
iligkisiyle degil; duygusal yogunluk, jest, ritmo-tematik vurgu ya da
gorsel cekicilik iizerinden birbirine eklemlenmektedir.

Dikey formatin anlatiya etkilerinden biri de karakter insasinin
yiizeysellesmesi degil, farklilasmasidir. Geleneksel sinemada karakter,
uzun siireli dramatik arklarla tanimlanirken dikey format karakteri ¢ogu
zaman yiiz, beden ve jestlerinin yogunlastirilmis bir temsili iizerinden
kurulur. Geng¢ kusaklarin kimlik performanslart mikro-duygulanimlar
iizerinden ifade edilmektedir. Bu durum sinemadaki karakter ingasini da
etkileyerek, yiizeydeki duygulamimi merkeze alan yeni bir dramatik
temsil bigimi liretmektedir. Dikey format bu nedenle “mikro-duygulanim
karakteri” olarak adlandirilabilecek yeni bir karakter tipolojisini
desteklemektedir.

Dramaturji agisindan da dikey format, gerilimi mikro-dramatik
yogunluk noktalarina indirgeyen bir yapiya sahiptir. Bu yapi, klasik
birikimli gerilim modellerine degil, “anlik dramatik tetikleyicilere”
dayanan post-sinematik bir anlati modelini desteklemektedir.

Dikey formatin anlati iizerindeki bir diger etkisi, transmedya
dolasimmi kolaylagtirmasidir. Tiirkiye’de ozellikle dizi sahnelerinin
TikTok’ta viral hale gelmesi, izleyici tarafindan yeniden diizenlenmesi
veya remikslenmesi, Jenkins’in (2006) transmedya hikayeleme
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yaklagimina uygun sekilde anlatinin platformlar arasi1 dolagimda yeniden
sekillenmesine yol agmaktadir. Bu durum, hikayenin tek bir metinde
degil; coklu ekranlarin kolektif dolagimi i¢inde anlam kazandigi yeni bir
anlati rejimi olusturmaktadir. Dikey format, teknik uyumlulugu nedeniyle
bu dolagimi en kolay gergeklestigi mecra haline gelmistir.

Dikey formatin anlati yapisia etkisi, ger¢eklik rejiminin doniigtimii
iizerinden de okunabilir. Dijital cag “gergekligin kirilganlastigi” ve
sahicilik ile performans smirlarinin belirsizlestigi bir kiiltiirel zemin
yaratmaktadir. Bu baglamda Deepfake teknolojisi iizerine yapilan
arastirmalar, dijital ¢agda ger¢eklik algisinin ne kadar kolay manipiile
edilebildigini gostermektedir. Cil’in ifadesiyle, “Gerg¢eklik algisim
kaybeden izleyiciler sanal ve ger¢ek diinya arasinda kalmaktadirlar.”
(Cil, 2023). Bu tespit, dikey ekran estetiginin spontane, amatdr ve sahici
goriinen igeriklerle neden bu kadar gii¢lii bir “yakin gergeklik hissi”
iirettigini anlamak agisindan oldukga kritiktir.

Dikey formatin spontane, amatdr ve anlik estetikle kurdugu iliski,
sinemada da belgesel-estetikli, down-to-earth, dogrudan deneyim sunan
anlati bi¢imlerinin artmasima yol agmaktadir. Post-sinematik anlati,
bdylece hem amator estetigin gorliniirligiinii artirmakta hem de
profesyonel sinema dilinde yeni bir estetik gerceklik arayigina zemin
hazirlamaktadir.

Dikey format, sinema anlatisinin mekansal, zamansal ve dramatik
diizeneklerini kokten doniistiiren, dijital ¢agin estetik ve kiiltiirel
dinamikleriyle uyumlu yeni bir post-sinematik anlati modeli
yaratmaktadir. Bu model, Tiirkiye’de hem sinema iiretim pratikleri hem
de dijital kiiltiiriin yayginlagsmasiyla birlikte giderek daha goriiniir hale
gelmektedir.

TikTok Estetiginin Elestirisi: Kiiltiirel, Estetik ve Etik
Tartismalar

Dikey ekran kiiltiiriiniin ve TikTok estetiginin yiikselisi, dijital cagin
gorsel tUretim ve tiketim pratiklerinde genis c¢apli bir donisiim
yaratmakla birlikte pek c¢ok kiiltiirel, estetik ve etik tartismayr da
beraberinde getirmistir. TikTok’un algoritmik yapisi, hiz temelli ritmi ve
performatif icerik iiretimini tesvik eden estetik mantig1, hem kiiresel hem
de Tiirkiye baglaminda yeni elestirel sorular ortaya ¢ikarmaktadir.

TikTok estetigine yoneltilen elestirilerin - 6nemli  bir kismu,
uygulamanin yiizeysellestirici etkisi iizerinden sekillenir. Dijital medya
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arastirmalarinda siklikla vurgulandigi gibi, platformlarim hiz ekonomisine
dayali yapisi, derinlikli anlam iiretimini golgeler ve kisa, ¢arpici,
duygusal yogunlugu yiiksek mikro igerikleri tesvik eder. Shaviro’nun
(2010) post-sinematik kiiltiir analizinde belirttigi lizere dijital cagin gorsel
iretimi, “affektif yogunluk” iizerinden isleyen ve diislinsel derinligin
yerini duygulanim temelli hizli uyarimlara birakan bir yapiya evrilmistir.
TikTok’un ritmi, temsili ¢ogu zaman diisiinsel biitiinliikten uzaklastirarak
estetik ylizeysellik i¢inde yeniden iiretmektedir. TikTok’un algoritmik
yonlendirme giiciiniin estetik cesitliligi sinirladigim1 da sdyleyebiliriz.
Algoritmalar kiiltiirel {iretim iizerinde goriinmez yonlendirici giicler
olusturabilmektedir. (Bucher, 2018; Gillespie, 2010) TikTok’un “For
You Page (Sana 0zel)” sistemi, goriiniirliigli yalmizca belirli estetik
kodlara uygun igeriklere dagitarak kullanicilar1 belli ¢ekim agilar,
filtreler, yliz oranlari, miizik trendleri ve ritmik kaliplara
yonlendirmektedir. Bu durum estetik cesitliligi azaltmakta ve uygulamay1
“tektiplestirici estetik” ile 6zdeslestirmektedir. Tiirkiye’de de benzer bir
egilim goriilmekte; popiiler TikTok igerikleri giderek ayni yliz ifadeleri,
mimikler, trend sesler ve gecis efektleri etrafinda benzesmektedir. Bu
acidan TikTok estetigi, kiiltiirel iiretimde yapay bir normatif cerceve
olusturarak  yaraticiigni  belirli kaliplara hapseden bir yapiya
doniisebilmektedir.

TikTok estetiginin tartigmali bir diger boyutu beden politikalar1 ve
giizellik normlar1 iizerindeki etkileridir. Ozellikle gen¢ kullanicilarin
yogun bulundugu platformlarda estetik filtreler, yliz hatlarii degistiren
algoritmik makyajlar ve bedeni incelten efektlerin yaygin kullanimi,
kiiltiirel ¢aligmalar alaninda beden politikalarinin yeniden sekillenmesine
dair elestirileri tetiklemistir. Bu durum “doniistiiriilmiis beden estetigi nin
geng kullanicilar arasinda normallesmesiyle sonuglanmakta; beden algisi
iizerindeki baskilar artiran ve gerceklik ile temsili birbirine karigtiran bir
gorsel rejim tretilmektedir. TikTok’un bu estetik yapisi, oOzellikle
ergenler arasinda kimlik gelisimi ve beden memnuniyeti iizerinde
olumsuz etkiler yaratabilecegi gerekgesiyle elestirilmektedir.

Bir diger tartisma alani, TikTok’un kiiltiirel anlam iiretimini pargali
hale getiren yapisidir. Dijital kdiltiir, biitiinliklii anlatilardan ziyade
parcacikli temsil bicimlerini destekler. TikTok, kiiltiirel imgeleri
baglammdan kopararak hizla tiiketilebilir fragmanlara doniistiirme
egilimindedir. Kiiltiirel pratikler, ritiieller ve sosyal fenomenler
platformda c¢ogu zaman ironik, parodik veya performatif bicimlere
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indirgenir. Bu durum o6zellikle Tiirkiye’de yerel Kkiiltiirel 6gelerin
TikTok’ta “Trend malzemesi’ne doniismesiyle birlikte sik¢a tartigilan bir
konudur. Danslar, yoresel agizlar, giindelik jestler ve toplumsal normlar
platformda yeniden baglamlandiriimakta; bu da bazi arastirmacilarin
kiiltiirel temsillerin yozlagsmasi veya basitlestirilmesi olarak gordiigii bir
siirece isaret etmektedir.

Etik acidan TikTok estetigi, 6zellikle veri politikalari, gdzetim kiiltiirii
ve mahremiyet baglaminda yogun elestirilere konu olmaktadir.
Platformun kullanic1 davraniglarini biiyiik dlgekte toplamasi, algoritmanin
kisisel tercihler iizerinden manipiilatif icerik Onerileri sunabilmesi ve
geng kullanicilarin veri gilivenligi konusundaki kirilganligi ciddi etik
sorunlar1 giindeme getirmektedir. Dijital platformlarin yeni bir gozetim
ekonomisi Tirettigi ve bireylerin davramiglarinin ekonomik degere
doniistiirdiigi gézlemlenmektedir. TikTok’un veri toplama pratiklerinin
seffaf olmamasi ve ticari algoritmalarn kullanic1 davranislarini manipiile
edecek sekilde yapilandirilmasi, 6zellikle geng kullanicilarin giivenligi
acisindan elestirilmektedir.

TikTok estetigi, sanat-temsiliyet—gerceklik iicgeninde epistemolojik
sorunlar da barindirir. Amatorliik estetiginin profesyonel iiretim kadar
degerli goriilmesi bir yandan yaratici ¢esitlilik yaratirken, bir yandan da
estetik standartlarin belirsizlesmesini beraberinde getirmektedir. TikTok
estetiginin profesyonel sinema anlatilarini etkilemesinin hem bir yaratici
serbestlesme hem de bir estetik tahribat potansiyeli tasidigim
sOyleyebiliriz. Bu ikili yapi, TikTok estetiginin kiiltiirel etkisi iizerine
yapilan tartigmalarm neden bu kadar giiclii ve celiskili oldugunu
aciklamaktadir.

TikTok estetigi, sadece dijital kiiltiiriin yiikselen bir bigimi degil;
kiiltirel  ylizeysellesme, estetik  tektiplesme, beden politikalari,
mahremiyet sorunlar1 ve epistemolojik belirsizlikler gibi ¢ok boyutlu
tartigmalarin odaginda duran yeni bir kiiltiirel rejimdir. Bu nedenle
TikTok estetigini degerlendirmek, yalnizca dijital platform davranislarini
anlamak degil; aym1 zamanda dijital cagin kiiltiirel, etik ve estetik
sinirlarini yeniden diisiinmeyi gerektirmektedir.

Sonug¢

Dikey ekran kiiltiiriiniin yiikselisi, sinemanin liretim, dagitim ve
tilketim bic¢imlerini doniistiirmiistiir. McLuhan’in (1964) “arag iletidir”
onermesinin bugiin TikTok ve mobil ekran kiiltlirii baglaminda yeniden
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dogrulanmasi, yeni medya araglarinin yalmzca igerik aktarimimi degil,
ayn1 zamanda algi, zaman ve mekém deneyimleme bicimlerimizi de
sekillendirdigini gdstermektedir. Bu nedenle dikey format, sinemanin
bicimsel bir uyarlamasi olarak degil, post-sinematik donemin belirleyici
kavramlarindan biri olarak degerlendirilmelidir.

Sinemanin gelecegini doniistiiren bu yeni paradigma ii¢ temel degisim
iizerinden okunabilir. Birincisi, gorsel-uzamsal doniigiim: Dikey ekran,
sinemanin yatay eksende kurdugu gorsel evreni daraltarak mekéan yerine
Ozneyi, genis anlatt dokusu yerine yogunlagmis mikro-anlari
merkezilestirmektedir. Bu, Tiirkiye’de kisa film {iretiminden reklamciliga
kadar pek ¢ok alanda belirgin hale gelen yeni bir mekénsal estetik
yaratmaktadir. Ikincisi, ritmik-zamansal doniisiim: TikTok un hiz temelli
estetigi, sinemadaki anlati ritminin de yeniden Ol¢eklenmesine yol
acmakta; uzun siireli dramatik birikimler yerine anlik yogunluklara dayali
mikro-dramaturjiler giic kazanmaktadir. Bu durum djjital izleyicinin
kesintili dikkat yapisina ideal bicimde hitap eden yeni bir anlati mantigini
ortaya ¢ikarmaktadir.

Ugiincii déniisiim ise anlati-mantiksal yeniden yapilanmadir: Pargals,
modiiler, platformlar arasi1 dolagima uygun ve agik uglu hikaye bigimleri,
post-sinematik dénemin yeni normlar haline gelmektedir. Bu yap1 yeni
sinema ekosisteminde daha belirgin bir énem kazanmis; anlatilar artik
sinema salonunda baslaylp TikTok, YouTube ve diger sosyal medya
uygulamalarinda yeniden bicimlenen ¢ok katmanli yapilar héline
gelmistir. Dikey format bu transmedya dolasiminin en kolay adapte olan
bilesenlerinden biridir ve 0zellikle Tiirkiye’de dizilerin TikTok’ta viral
hale gelmesiyle bu durum daha goriiniir hale gelmistir.

Elestirel agidan bakildiginda TikTok estetigi, sinemanin gelecegi i¢in
hem bir firsat hem de bir risk alan1 yaratmaktadir. Bir yandan yaraticilig
demokratiklestiren, amator iireticilerin goriiniirliiglinii artiran ve estetik
cesitliligi tesvik eden bir yap1 sunarken diger yandan algoritmik
yonlendirme, ylizeysellestirme, beden politikalarinin baskilanmasi ve
kiiltirel temsillerin  tektiplesmesi gibi sorunlar1 da beraberinde
getirmektedir. Bu nedenle dikey ekran kiiltiiriinii sinemanin gelecegi
acisindan yalmizca olumlu veya olumsuz bir doniigiim olarak degil, iki
yonlii bir kiiltiirel gerilim alani olarak degerlendirmek gerekir.

Sinemanin gelecegi, bu gerilim alanmin nasil yonetilecegiyle
dogrudan iligkilidir. Dikey ekran estetigi, sinemay1 yeni anlat1 ve estetik
formlarla bulusturma potansiyeline sahiptir; fakat bu potansiyelin yaratici
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bir yenilik mi yoksa endiistriyel bir ticarilesme mi doguracagy, ireticilerin
ve izleyicilerin bu estetikle kuracaklar iligkiye baghdir. Tiirkiye’de geng
kusaklarm dikey formatla kurdugu yogun bag, yakin gelecekte yerli
sinema tiretiminde daha fazla mobil-dostu projelere, dikey ¢ekim
deneylerine ve platformlar aras1 gegisli anlati pratiklerine yol agacaktir.
Bu baglamda sinemanin gelecegi, yalnizca estetik tercihlerle degil;
teknolojik altyapi, kiiltiirel tercihler, algoritmik yonelimler ve izleyici
aligkanliklarinin ortak etkisiyle sekillenecek c¢ok aktorlii bir doniisiim
siirecine isaret etmektedir.

Post-sinematik donemde sinema artik yalnizca bir sanat bigimi degil,
mobil ekranlar, algoritmik yonelimler ve parcali dikkat ekonomisi iginde
yeniden tanimlanan dinamik bir kiiltlirel formdur. Bu nedenle sinemanin
gelecegi, yatay perdeden dikey ekrana uzanan bu c¢ok katmanl
doniislimiin ~ anlagilmast  ve  yaratict  potansiyelinin  dogru
degerlendirilmesiyle sekillenecektir.

Oniimiizdeki yillarda dikey ekran estetiginin sinema ve video iiretim
modellerini daha giiclii bigimde sekillendirecegi ongoriilebilir. Yapay
zeka destekli kurgu araglari, mobil kameralarin gelisimi ve sosyal medya
uygulamalarinin igerik iireticilerini tesvik eden ekonomik modelleri,
dikey formatin hem amatér hem profesyonel iiretimlerde norm haline
gelmesine yol agacaktir. Bu baglamda TikTok estetigi, yalmizca giincel
bir dijital trend degil, sinematik anlatinin gelecegini belirleme potansiyeli
tasiyan yeni bir gorsel paradigma olarak degerlendirilmelidir.
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DiJiITAL PLATFORMLARDA KULTUREL OGELERIN
KULLANIMI UZERINE BiR INCELEME: “HAKAN: MUHAFIZ”
ORNEGI*

Hasan Alkan**, Onur Akyol***

GIRIS

Yakin donemde kiiltiir alaninda yapilan arastirma ve c¢aligmalarda
arastirmaci Geert Hofstede’in yaptig1 calismalarin 6n plana ¢iktigi, birgok
uluslararasi aragtirmaya ilham ve temel olusturdugu tespit edilmistir. Bu
calismaninda ilhamim Hofstede’in calismalari olusturmaktadir. Internet
tabanl dijital medya {rilinleri baglamida Netflix Tiirkiye platformunda
yaymnlanan ilk Tirk dramasi olma ozelligiyle dikkat ¢eken Hakan:
Muhafiz’da kullamlan kiiltiirel 6geler hakkinda literatiirde c¢ok fazla
bilimsel caligmanin yer almadigi goriilmiistiir. Konuyla ilgili olarak
literatiir taramas1 yapildiginda, “Netflix’in Kiiltiirel Yeniden Uretimin Bir
Aract Olarak Kullanilmasi, ‘Hakan: Muhafiz’ Dizisi Uzerinden
Gostergebilimsel Bir Inceleme” adli bir doktora tezi, 5 adet de yiiksek
lisans tezi ile karsilagilmistir. Yapilan galismalar dramada; “gdrsel efekt
kullanimi, fantastik Ggelerin ¢oziimlenmesi, toplumsal cinsiyet rolleri,
kiiyerellesme ve dilin kullanimi1 konularimi temel almistir. Bu calisma;
Hofstede’in kiiltiirel 6gelerin kullanimi1 ve aktarimi konusunda gelistirdigi
“Kiiltir Sogam1 Modeli” baglaminda ayrintilhi sekilde incelenen ilk
literatiir caligmalarindan biri olma 6zelligini tasimaktadir. Calisma yerel
kiiltiirel unsurlarm tanitimina imkan veren bu uluslararasi platformlardaki
Tiirk igeriklerle ilgili yapilan ¢aligmalarm eksikligini giderdigi i¢in 6nem
arz etmektedir. Bu yiizden bu aragtirmanin temel sorusu ve hipotezleri
Hofstede’in yapmis oldugu ¢aligmalar tizerinden yiiriitiilmiistiir.

Aragtirmanin amaci; kiiltiirel tanitima katki saglayan, Netflix’te yer
alan Tiirk dramasi1 Hakan: Muhafiz dramasinin kiiyerellesme baglaminda
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kiiltiirel gostergeler araciligryla Geert Hofstede Kiiltiir Sogan1 Modeli’ne
gore incelenmesidir. Bu baglamda calisma esnasinda asagidaki sorular
arastirllmigtir;

- Dijital platformlarda yer alan Tiirk dramalarinda kiiltiirel &geler
gosterilmis midir?

-Hakan: Muhafiz dramasinda hangi degerler, ogeler ve sembollere,
hangi gorseller kullanilarak yer verilmistir?

Netflix, iceriginde bulunan Tiirk dramalar aracilifiyla ulusal kiiltiirel
degerleri kiiresel bir alana tagimigtir. Aragtirmanin temel hipotezine gore
kiiltiirel kodlarin yogun olarak kullanildigi drama 6rnegi olarak Hakan:
Mubhafiz, uluslararasi seyirciye Istanbul’'un Kkiiltiirel sembollerini
sunmaktadir.

Caligmanin yontemi Hofstede’nin kiiltiirel gostergeler yaklasimina
gore gostergebilimsel ve betimsel analizdir. Bu yaklagimda o6zellikle
kiiltiirel gostergeler lizerinde yogunlasilmaktadir. Hofstede’nin Kiiltiir
Soganm1  Modeli’'ne gore, kiiltlir dort ana gosterge lizerinden
tamimlanmaktadir. Bu gostergeler, semboller, ritiieller, kahraman(lar) ve
degerler olarak adlandirilmaktadir. Calismada Hakan: Muhafiz dramasi,
amaclh Orneklem teknigiyle incelenmistir. Arastirmaya dramanin ilk iki
sezonu, toplamda 18 boliim dahil edilmistir.

Kiiltiir, insanlik tarihinin baslangici kadar eski ve insanin var oldugu
her alan1 kapsayacak kadar genis bir kavramdir. Bireylerin dogumdan
itibaren aile iginde baslayan sosyallesme siireciyle nesiller boyunca
aktardigr bir dizi diislince ve davranig bicimidir. Bireyler, mensup
olduklar toplumun kiiltiiriinden degerleri, tutum ve davraniglan edinirler.
Hofstede’e gore; kiiltiir, zihinsel anlamda ge¢miste yasanan birtakim olay
ve olgularin gelecege aktarilarak kolektif bir biling olusturulmasidir. Bu
nedenle kiiltiir, icinde pek ¢ok unsuru barindiran zengin ve karmasik
yapisiyla, her toplumun kendine has ozellikleriyle sekillenen, ancak o
toplumun fertleri tarafindan ¢éziimlenebilen ortak bir mirastir.

Artan kiiresel rekabet, iletisim ve biligim teknolojilerinde yasanan
ilerlemeler ve ‘insan’ faktdriinlin Oneminin artmasiyla birlikte
toplumlarin yapilarindaki farkliliklar arastirllmaya baslanmistir. Bu
noktadan hareketle yapilan ¢alismalarda; o toplumda {iretilen igeriklerin
mevcut kiiltirden soyutlanarak diislinmenin miimkiin olamayacag1
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sonucuna varllmustir. Insanlar icinde yetistikleri kiiltiirlerin  birer
yansimasidirlar ve sahip olduklar kiiltiirleri gelecege tasirlar.

[letisim araglarinin yayginlagmasiyla birlikte toplumlarm  arasindaki
ekonomik, politik ve kiiltiirel sinirlarin kalkmig ve toplumlar i¢ ige
geemis kisaca iilkeler ekonomik, siyasi ve kiiltiirel olarak birbiriyle
baglanmistir. Toplumlar gittikge benzer yapiya biirlinmekte ve meydana
gelen herhangi bir olaya hemen hemen ayni tepkiyi vermektedirler.
Kiiresellesme araciligiyla diinya degisime ugramis ve tekdiize bir yapi
olusmaya baglamis, ekonomik, siyasi ve teknolojik bir doniisiime
ugramigtir. Simge, imge, moda hepsi i¢ ice gecmis ve benzer kiiresel
pazarlar meydana gelmistir.

Kitle iletisim araglar1 ve bu araglarin destekledigi kiiresel pazarin mal,
hizmet ve ideolojisiyle birlikte sunulan kitle kiiltiirii kavrami, bagka bir
ifadeyle diinyadaki kapitalist sistemin drettigi kiiltiir endiistrisi
egemenligi altindaki standartlasmis ve metalagsmis bir kiiltiirden
bahsedilebilir. Kiiresellesmenin toplumlart bu denli baskilamaya ve
sekillendirmeye baglamasiyla birlikte yerel degerler daha fazla
konusulmaya baglanmis ve yerellestirme kavrami ortaya atilmistir. Bu
stratejiler arasinda 6nemli bir yeri olan ‘kiiyerellesme’; faaliyet gosterilen
iilkenin kiiltiirel degerlerini kullanarak {irlinlerin zenginlestirilmesi ve
hem ‘kiiresel” hem de ‘yerel’ unsurlarin bir arada sunulmasidir.
Kiiyerellesme, kiiresel markalarin yer aldiklar iilkelerin kiiltiirleri,
inanclar1, degerleri, geleneksel tatlari, dilleri, ekonomisi, gilinliik yasam
aligkanliklar1 g6z Oniinde bulundurarak ve pazarlama stratejilerinde
kiiresel standartlarinin disina ¢ikarak, kiiresel degerlerine yerel semboller
kazandirmalaridir.

Teknoloji ve bilisim sistemlerindeki gelismeler dijitallesme kavramini
beraberinde getirmistir. Dijitallesme ile bilginin aktarilmasi, iiretilmesi
hizlanmis, kolaylagmis; ¢cok daha genis kitlelere yayilmasini saglamistir.
Dijital doniisiimle birlikte medya araglari, dijitalleserek gazete, radyo ve
televizyon gibi geleneksel medyadan, yeni medya olarak siniflandirilan
dijital mecralara ve uygulamalara gecis yapmaktadir. Bununla birlikte
dijital yaymciligin baslamasi ve internet ile desteklenmesiyle internet
iizerinden televizyon yayinciligi yapilmaya baglanmis ve bu yayimlar
cesitli sistemlerle televizyon yayinciliga alternatifler olusturulmustur.
Televizyonda gosterilmek i¢in {iiretilen igeriklerin, yeni ortamlara
taginmasinin yaninda bu platformlara 6zel iceriklerin de {tiretildigi bir
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doéneme girilmistir. Internetin yapis1 geregi giiglii etkilesim imkan1 sunan
bu dijital platformlar izleme deneyimini koklii bir sekilde degistirmistir.

Bu platformlarin 6nde gelenlerinden biri olan Netflix, yeni pazarlara
acilirken yararlandigi en Onemli strateji yerel oOgeleri kullanmasidir.
Orijinal igerikleriyle yerel unsurlardan beslenirken kiiresel pazarda,
yiriittiigii bu kilyerellesme stratejisi sayesinde oldukea tutulmustur. 2018
yilinda Netflix, ilk Tirk dramasi Hakan: Muhafiz’1 ¢ekerek Tiirkiye
pazarina giris yapmugtir. Istanbul’un tarihi ve turistik yerlerini zengin
gorsellerle sunan Hakan: Muhafiz’in ardindan bir¢ok Tiirk yapimi orijinal
icerikler platformda yer almustir.

Caligmada, diinyada bir¢cok dile cevrilerek kabul goren Geert
Hofstede’in kiiltiirel yaklagimlari, bir ¢evrede dogup biiyliyen ve orada
sekillenen kisilerin sosyal, ekonomik ve toplumsal yansimalarim kiiltiirel
kodlamalar cergevesinde Kiiltiir Sogan1 Modeli baglaminda incelenerek,
dijital platformlarda kiiltiirel 6gelerin kullanimi arastirilmastir.

Hofstede, kiiltiirii tanimlamak igin bir sogan metaforu yaratir, kiiltiiriin
ayn1 bir sogan gibi farkli katmanlardan olustugunu belirtir (Hofstede vd.,
2010: 6). Katmanlari, ‘semboller, kahramanlar, ritiieller ve degerler’
olmak {lizere dort ana baglik altinda toplamaktadir. Bu katmanlarin
disinda da uygulamalar adi verilen ¢ekirdekten yiizeye uzanan bir kanal
mevcuttur. Bu  kanal, kiltiiri olusturan bireyler tarafindan
gbzlenemezken, o kiiltiiriin disinda yer alan bir gozlemci tarafindan
kolaylikla goriilebilir, fakat yine de uygulamalarin ifade ettigi kavramlar
ya da nasil yorumlanmas1 gerektigini kiiltiiriin yaraticist olan bireyler
yapabilmektedir (Hofstede vd., 2010: 9).

Hofstede, bir ¢ocugun biiyiirken kimlerle birlikte zaman gegirdigini,
onu bilyliten insanlarin kisilik 6zelliklerini, etkilendigi yasam tarzini,
edindigi tecriibeleri, iyi ve kotlii gibi normlarin neleri tanmimladigini,
tanistig1 kahramanlart gibi birgok unsuru Kiilltiir Sogan1 Modelinde ele
alir (Hofstede vd., 2010: 10). Bir bebegin dogumuyla birlikte kiiltiir
aktarimi1 stireci her seferinde basa donmekte, boylece toplumlarin
kendilerine 6zgii kiiltiirleri yeniden iiretilmeye ve siirdiiriilmeye devam
etmektedir (Hofstede vd. 2010: 10-11).

Kiiltiir Sogant’nin en dis halkasinda “ortak kiiltiirel gecmise sahip
insanlarm anlamlandirabilecegi hareketlerin, kelimelerin, imgelerin veya
nesnelerin” (Hofstede vd., 2010: 8) meydana getirdigi sembol katmani
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bulunmakta ve bu katman kolaylikla diger kiiltiirler tarafindan
kopyalanabilmektedir. Sembollere 6rnek olarak, renkler, davranis tipleri,
sac stillerini, kiyafet se¢imini Ornek verebiliriz. Sembol katmaninin
altinda kahramanlar katmani yer almakta, bu katmanda ‘yer aldigi
kiiltirde degerli goriilen ve bu yiizden rol modeli olarak kabul edilen
Ozelliklere sahip Olii ya da canli, ger¢ek veya kurmaca kisiler’ (Hofstede
vd., 2010: 9) bulunmaktadir. Tanrilar, halk figiirleri, diisiiniirler, film
karakterleri bu katmanda yer alirlar. Kahramanlar katmanmin altinda
ritliel ad1 verilen ‘kiiltlirel norm ve degerlerin kaliciligini saglamak icin
toplumdaki bireyler tarafindan diizenli olarak tekrar edilen, toplumsal
acidan sart goriilen toplu eylemler’ katmani bulunmaktadir (Hofstede vd.,
2010: 9). Selamlama, dini ve milli torenler, bayramlar bu katmanda
incelenir (Blom ve Meier, 2002: 41). Soganin ¢ekirdeginde ise degerler
katman1 mevcuttur. Degerler, kiiciik yaslardan itibaren Ogrenilen, iyi-
kétii, dogru-yanlis, giizel-cirkin, tehlikeli-giivenli gibi ikiliklere dayanan
durumlara hem olumlu hem de olumsuz pencereden bakan belirli olgular
digerlerine tercih etme egilimidir (Hofstede vd., 2010: 9). Diiriistliik,
ahlak gibi kavramlar bu katmandadir. Belirli bir kiiltiir iginde var olan
degerlere sahip bireyler, herhangi bir seyin nasil olmasi ve olmamasi
gerektigiyle ilgili bir fikre sahiptirler. Dis katmandaki oOgeler daha
yiizeyselken, i¢ katmanlara dogru ilerledik¢e kiiltiiriin derinlikleriyle
karsilagiriz.

Hakan: Muhafiz Ornegi

Hakan: Muhafiz dramasi, 2016 yilinda Sayfa6 yaymlarindan ¢ikan
Niliifer ipek Gokdel’in kaleme aldigi “Karakalem ve Bir Delikanlmin
Tuhaf Hikayesi” adli romandan uyarlanmistir. Dizinin bdliimleri farkl
yonetmenler tarafindan ¢ekilmekte, boylece oykii her sezon, hatta sezon
icinde Dbirbirini takip eden boliimlerde, farkli bakis acilaryla
sunulmaktadir. Dort sezon boyunca diziyi ¢eken yonetmenler sirasiyla
Can Evrenol (1. Sezon: 1., 2., 3., 9., 10. bolimler), Umut Aral (1.
Sezon: 4., 5., 6., ; 2.Sezon: 1.,2.,3.,;3.Sezon: 1.,2.,3.,4.,;4. Sezon: 1.,
2., 3. boliimler), Goneng Uyanik (1. Sezon: 7., 8., ; 2. Sezon: 4., 5., 6.
boliimler), Gokhan Tiryaki (2. Sezon: 7.,8., ; 4.Sezon: 6., 7., boliimler),
Burcu Alptekin’dir (3. Sezon: 5., 6., 7., ; 4. Sezon: 1., 2., 3., boliimler).

Hakan: Muhafiz dramasi istanbul’da yasayan Hakan isimli bir gencin
degisen hayatim1 bizlere aktarir. Babasiyla Kapaligarsi’da bir antika
diikkaninda caligan Hakan, bir giin dilkkana gelen miisteri sayesinde,
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diikkanda tarihi bir gomlege sahip olduklarini 6grenir. Yakin arkadas
Memo ile is kurma hayalleri kuran Hakan, paraya ihtiyac duymaktadir.
Suzan isimli miisteri gomlege karsiik yiiksek miktarda {icret
Odeyebilecegini sdyler. Bu gomlek muhafiz soyundan gelen Hakan’a
dogatistii gligler kazandiracak ‘tilsimli” bir gomlektir ve gomlegi giyerek
Istanbul’un son muhafizi olan Hakan’in hayat: altiist olur. Hakan’mn
hayatindaki tiim degisimler sezonlar boyu sunulur (Uger, Dagh,
Soyseven, 2020: 56).

Hakan: Mubhafiz Birinci Sezon Ozeti ve Kiinyesi
Yonetmenler: Can Evrenol, Umut Aral, Goneng Uyanik.

Senaristler: Jason George, Yasemin Yilmaz, Emre Ozpiringci, Kerim
Ceylan, Atilla Unsal, Askim Ozbek, Binnur Karaevli, Volkan Siimbiil.

Oyuncu kadrosu: Cagatay Ulusoy (Hakan), Hazar Ergii¢lii (Zeynep),
Yurdaer Okur (Kemal), Ayca Aysin Turan (Leyla), Okan Yalabik
(Faysal), Bur¢in Terzioglu (Riiya), Mehmet Kurtulus (Mazhar), Mehmet
Yilmaz Ak (Tekin), Saygin Soysal (Mergen), Yiicel Erten (Neset
Baba), Cem Yigit Uziimoglu (Emir), Cihat Siivarioglu (Yasin), Helin
Kandemir (Ceylan), Defne Kayalar (Suzan Bayraktar), Hiilya Duyar
(Kamuran), Ecem Erkek (Sila), Cankat Aydos (Memo), Fatih Dénmez
(Orkun).

Yayin tarihi: 14 Aralik 2018
Yapmmer: Alex Sutherland.
Tiir: Fantastik, gerilim, aksiyon ve macera.

Ozet: Istanbul Kapali Carsi’daki antikaci isini biiyiitmek ve rol
modeli olan Faysal Erdem gibi giiclii olmak isteyen Hakan, 6liimsiiz bir
diismandan Istanbul’u kurtarmak zorunda oldugunu anlar. Hakan, ona
verilen gorev nedeniyle sehirdeki diger insanlardan c¢ok farkli ve 6zel
bir konumdadir. Fatih Sultan Mehmet’ten beri Istanbul’u tehdit eden yedi
kisilik gizemli Sliimsiizler grubu farkli bir boyuttan Istanbul’a gelmistir.
Son muhafiz Hakan, éliimsiizleri durdurup Istanbul’u kurtarmaya galisir.
Ilk sezonda Hakan, ‘Tilsimhi Gomlek’i kesfeder ve ‘Sadiklar’ olarak
bilinen bir grupla tamigir. Sadiklardan eczac1 Kemal ve kizi Zeynep,
Hakan'a Istanbul’u korumak igin sadece tilsimli gdmlegin yeterli
olmadigimi, Oliimsiiziin kim oldugunu anlamak icin ‘erdem yiiziigii’ne
ve Olimsiizii ortadan kaldirmak i¢in ‘hanger’e ihtiyact oldugunu
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sOylerler ve ona bu kutsal objeleri bulmasi siirecinde yardimci olurlar.
Hakan, rol modeli Faysal Erdem’in yaninda gilivenlik gorevlisi olarak
calisirken Leyla ile agk yasamaya baslar. Yasadigi bu birliktelik
nedeniyle Istanbul’u koruma gorevini riske atar (IMDB).

1. Sezon Boliim Ozetleri

1. Boliim (46 dakika): Yeni bir i girisimi i¢in umutsuzca firsat
kollayan Hakan'im yoluna muhtemelen ¢ok kiymetli olan tilsimli bir
gomlek cikar.

2. Bolim (34 dakika): Hakan, Muhafiz’a dair anlatilanlara
inanmakta zorlamir. Oliimsiiziin ona ulagsmasmi engellemek icin
yerinden ayrilmamasi sOylense de o, Memo'yu bulmak igin gizlice
cikar.

3. Boliim (36 dakika): Hakan ve Zeynep, yiliztigii koruyan bir Sadik
ile bulugsmak iizere ellerindeki adrese gelir. Ancak tek bulduklar, {icra
bir kdsedeki kdhne bir evdir.

4. Boliim (45 dakika): Hakan, Faysal Erdem'in Ayasofya projesini
almasini kutlamak icin diizenlenen bir partide yeni igine baglar. Zeynep
ise yliziik tagin1 bulmak icin ipuglarini takip eder.

5. Bolim (46 dakika): Hakan kendi ge¢misini 6grenmek igin
Biiyiikada'y1 ziyaret ederken Zeynep ve Kemal, yiiziik tagini aramak igin
Mimar Sinan'in tiirbesine gider.

6. Boliim (38 dakika): Hakan, yeni aski ve Muhafiz olarak sahip
oldugu gorevler arasinda sec¢im yapmakta zorlanir. Emir'i eve geri
gonderen Kemal, hangeri aramak {izere disar1 ¢ikar.

7. Boliim (42 dakika): Miizenin giivenlik sistemini agsmak icin daha
iyi bir yol bulmaya zaman olmadigindan Zeynep, Hakan'in planim kabul
eder. Ama bu plan riskleri de beraberinde getirir.

8. Boliim (42 dakika): Zeynep, babasi i¢cin Timur'dan yardim ister.
Faysal Erdem, Mazhar'm son eylemlerini tasvip etmez. Leyla, Hakan'la
iligkisi nedeniyle kendini ¢eliskide hisseder.

9. Boliim (35 dakika): Hakan, su¢ mahallinden uzaklastirilirken
beklenmedik bir sey goriir. Oliimsiiz hakkinda daha fazla sey 6grenmek
isteyen Kemal, statiisiinii ve daha pek ¢ok seyiriske atar.
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10. Boliim (31 dakika): Gozii agktan baska bir sey gormeyen Hakan,
egitimini ve Muhafiz gorevlerini savsaklar. Leyla ona 6liimsiiziin
kaninin gizli bir giice sahip oldugunu sdyler.

Hakan: Mubhafiz ikinci Sezon Ozeti ve Kiinyesi
Yonetmenler: Umut Aral, Géneng¢ Uyanik, Gokhan Tiryaki

Senaristler: Cansu Coban, Atasay Kog, Ugras Gilines, Jason George,
Atasay Kog, Aysin Akbulut, Yasemin Yilmaz

Oyuncu kadrosu: Cagatay Ulusoy (Hakan), Hazar Ergiiclii (Zeynep),
Ayca Aysin Turan (Leyla), Okan Yalabik (Faysal), Bur¢in Terzioglu
(Riiya), Saygin Soysal (Mergen), Ayse Melike Cer¢i (Piraye), Boran
Kuzum (Okhan), Engin Oztiirk (Levent), Cihat Siivarioglu (Yasin), Helin
Kandemir (Ceylan), Cigdem Selisik Onat (Azra), Kubilay Karslioglu
(Serdar), Hakan Ummak (Can), Miray Daner (Kahin), Yigit Kirazci
(Mubhafiz).

Tiir: Fantastik, gerilim, aksiyon ve macera.
Yayin Tarihi: 26 Nisan 2019

Ozet: Dizinin ilk sezonunda kendisine verilen muhafizhik gorevini
istemeyerek kabul eden Hakan, ikinci sezonda da bu zoraki gorevi kabul
edemedigi icin sevdiklerini ve kendine sadik olanlar1 kaybettigini anlar.
Hanger ve tilsimhi gomlek giiclerini kaybeder. Zeynep, babasi Kemal'in
Oliimiinden sonra sadik olma gdrevinde ipleri koparma noktasina gelir.
Bu sirada bagka sadiklar ortaya ¢ikar ve yedi 6liimsiiziin 6ldiiriilmesinde
Zeynep'in yerini alirlar. Hakan agabeyi Levent ile tanigir. Levent, eline
gecen ilk firsatta Istanbul'u yok etmek igin biiyiik bir salgin planlayan
oliimsiizlerle igbirligi yapar ve muhafiz soyundan gelen kanini onlarla
paylasir. Faysal, salgim1 hazirlayan Riiya ve Oliimsiizlerle aymi fikirde
olmadig1 i¢cin Hakan ve sadiklarla is birligi yapar. Tilsimli objelerin
giiclinli geri kazanabilmesi i¢in Zeynep’le birlikte Kahin ile iletisime
gegerler. Hakan’in muhafizlik gdrevini sahiplenmesiyle tilsimli objeler
eski giiclerine kavusur. Levent ile Hakan Yedikule surlarinda bulusup
kavga ederler. Hakan, Faysal ve sadiklar oliimsiizleri durdurmak igin
salgin hazirligr yaptiklari tesisi basar. Yine de Levent tesisten aldig
numuneyi Istanbul’un i¢me suyuna karistirir (IMDB).
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2. Sezon Boliim Ozetleri

1. Boliim (40 dakika): Faysal, Hakan'in Ayasofya olayina karistigim
kamuoyuna agiklar. Kederli Zeynep, Derya'yla yiizlesir ve sehirde
yakinda gerceklesecek olan saldirty1 6grenir.

2. Bolim (39 dakika): Hakan miize soygunu ve Oliimsiizlerin
Olimciil plan1 arasinda bir baglanti bulur. Faysal'n etkisi altinda
cebellesen Leyla, Hakan" tehlikeye atar.

3. Bolim (41 dakika): Zeynep, Oliimsiizlerin saldir1 hedefini
belirlemek i¢in Leyla'dan yardim ister. Rilyanin durumu kétiilesirken
Faysal, Hakan'in pesine diiser.

4. Boliim (50 dakika): Hakan ve Sadiklar, Leyla'y1 pazarlik kozu
olarak kullanan Faysal'a kars1 bir plan yapar. Ama soke edici bir ihanet,
plan1 bozar.

5. Boliim (44 dakika): Hakan, Levent'i bulup intikam amach seri
suclarin1 durdurmaya calisirken bagka bir oliimsiiz, Leyla'nin zihninin
kontroliinii ele gegirir.

6. Boliim (51 dakika): Mergen'le bir olup Hakan'a komplo kuran
Riiya ve Faysal arasindaki gerilim doruga ¢ikar. Leyla'nin kaderi pamuk
ipligine baghdir.

7. Boliim (48 dakika): Riiya, biiyiikk planinda Levent'i piyon olarak
kullanir. Zeynep ve Azra tilsimli objelerin giliclerini kaybetmekte
oldugunu 6grenir.

8. Boliim (47 dakika): Kahin, tilsiml1 objeleri eski giiclerine yeniden
kavusturmak ic¢in gerekenleri Zeynep ve Hakan'a soyler. Siddetli bir
hesaplagmada iki tarafta da kan dokiiliir

Bulgular

Bu c¢alismada dijital platformlarda kiiltiirel Ogelerin  kullanimi
incelenmistir. Bu baglamda Netflix dijital platformunda yaymlanan ilk
yerli yapim Hakan: Muhafiz 6reklem olarak segilmistir. Hakan:
Mubhafiz  incelenirken Hofstede’in ~ Kiiltlir Sogani  modelinden
faydalamlmigtir.  Kiiltlirel analiz kisminda ise Hofstede’in kiiltiir
katmanlart sistemli bir ¢alisma yapma imkan saglamistir. Hofstede’in
cok katmanli diyagrami; semboller, kahramanlar, ritiieller ve 6ziinde
degerler ile her toplum igin gecerli Olgiitlerdir. Bu ayirma olgiitlerinin
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icerigi ise Ozneldir, her toplum icin genel gecer yargi niteligi
tagimamaktadir. Kiiltiirel farkliliklar aymi bilginin farkli bicimlerde
islenmesine neden olmaktadir. Daha agik bir ifadeyle, Tiirk kiiltiiriinde
ince belli ¢ay bardagi simgesel bir anlam tagimaktadir. Gosterilen
sadece ¢ay dolu bir bardak iken aktarilan dostluk arkadaghk ve
toplumsal etkilesimdir ve bu anlami bagka bir toplum i¢in bir sey ifade
etmemektedir. Kiiltiirel

gOriliniir kilmmustir, soyut kavramlar somutlagtirilmistir.

gostergeler ile yerel kiiltiiriin farkliliklar

Hakan: Muhafiz dramasinda yer alan kiiltiirel semboller asagdaki
Tablo1’de yer almaktadir. Tablo2’de ise 1. ve 2. sezona ait semboller,
ritlieller, kahramanlar ve degerleri igeren kiiltiirel gdstergeler

bulunmaktadir.

Tablo 1: 1. ve 2. Sezon Semboller Tablosu

Tarihi ve Milli

Yeme —i¢gme

Giindelik Yasam

Ayasofya Camii
Siileymaniye Cami
Kapali Cars1
Nuruosmaniye

Camii Istiklal
Caddesi

Ortakdy Cami

Mimar Sinan Tiirbesi
Molla Zeyrek Camii
Sultanahmet Meydani
Sultan Mahmut Bendi
Eski Istanbul’dan kalma
binalar

Dikilitag
BogazKopriisii
Cumbali evler
Cevahir

Minaresi

Cigek Pasajt

Said Halim Paga Yalist
Dariizziyafe binast
Medrese

Kiimbet

Eski mezar taglari

1.U. Rektorlitk

binast Istanbul
Bogazi

Istanbul Erkek Lisesi

Tiirk Bayrag:

Fatih Sultan
Mehmet ve
Istanbul’un Fethi
Tilsiml gdmlek
(Arapga ve
Selguklu
motifleri)

Mimar Sinan (ad)
Mimar Sinan’in
eserlerine sozlii
atif

Mimar
Sinan
(kitap)

EGM logosu/
Cift bash kartal

Geleneksel Tiirk
sanatlar1 (hat-
isleme-¢ini)

Osmanli rakamlar
Dokuma hali

Eski
OsmanliKostiimle
ri

Hanger

Cay

Ince belli gay bardagi

Tiirk kahvesi
Tavuklu pilav
Simit

Tost

Eminonii balik-
ekmek

Meyhane

Rak1
Pavyon
Pazaryeri

Seyyar satict
Fasil

Sokak kedileri
Sokak miizisyenleri
(klarnet)

Tespih Vapur
Nostaljik tramvay
Eski rahle ve Kur’an-1
Kerim
Giigiim-ibrik
Giivercinler
Kasketli adam
Istanbul’u anlatan
tablolar
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Tablo 2: 1. ve 2. Sezon Ritiieller, Kahramanlar, Degerler Tablosu

Ritiieller

Kahramanlar

Degerler

Babasin son s6zii sdylemesi

Biife kahvaltist

Cay, borek ikrami Cekirdek ¢itleme

Dilek tavsani

Dua etmek

Disarida ipe asilt gamagirlar

Evde hayvan/tavuk beslemek
Galata’da balik tutmak

Kahve fali

Komsularla selamlagma Mahalledeki
¢ocuklarla top oynama

Mezarlik ziyareti

Miize ziyareti

Ogiit vermek

Pavyon eglencesi

Pazar aligverisi yapmak

Renkli ev terligi

Sepet sarkitma

Seyyar saticidan yemek yemek

Teselli etmek Tokalagmak

Tiitiin sarma

Veresiye ¢ay alma

“Tanr1 misafiri” sozli ifadesi

Hakan Harun

Fatih Sultan
Mehmet Mevlana

Yunus Emre
Mimar Sinan

Basart

Cesaret Dayanisma
Diiriistliik

Giiven Hayirseverlik
Konukseverlik
Ozgiiven

Sadakat

Sayg1 Ve Hiirmet
Vefa

Yardimlagma
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Hofstede’in Kiiltiir Sogan1 Modeli’ne gore; semboller, kahramanlar,

ritiieller ve degerler kavramlari ¢ercevesinde kategoriler olusturulmustur.
Modelin en dig katmani olan semboller agisindan gostergebilimsel
cozliimleme yapildiginda en fazla Ogenin ve bu katmanda kullanildigi
goriilmektedir.

Kiiltiirel miras, somut ve somut olmayan tiim ogeleri ile bir
biitiindiir. Maddi kiiltiirel miras olarak ifade edilen kiiltiirel degerleri,
yani tagmmaz kiiltiir varliklarmm arkeolojik alanlar, miize ve antlar,

tarihi kalintilar ve binalar olusturmaktadir.

Hakan: Muhafiz dramasinda kiiltlire] mimarinin fiziki gostergeleri olan
yapilar somut kiiltiirel degerlerin tanitilmasi ve aktarilmasi amaciyla

kullanilmigtir.

Yapilan gostergebilimsel ¢alisma sonucunda, Istanbul; cami, kilise
ve sinagoglarin bir arada yagadigi bir kiiltlir sehri olarak resmedilmistir.
Gosterilen 6rnekler hem Tiirk kiiltiiriiniin simgeleri hem de Istanbul’un
en bilinen yapilaridir. Bu mimari Orneklere gelince, benzersiz

ozellikleri ile Ayasofya, Osmanl Imparatorlugunun yonetim merkezi
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Topkap1 Sarayi, Hali¢ sirtlarinda yiikselen Mimar Sinan’in basyapiti
Siileymaniye Camii, Yerebatan Sarnici, saraylar, surlar, ahsap evler,
medreseler, tlirbeler, ¢esmeler, dehlizler, eski mezarlar, hamamlar,
Istanbul’un bir tarih ve kiiltiir bagkenti olduguna dair énemli semboller
olarak kullanilmgtir.

Drama igerisinde en ¢ok dikkat ¢eken ve bircok sahnede kullanilan
baslica mimari eserlerden biri Ayasofya Camii’dir. Ayasofya Camii,
Istanbul’un fethinden sonra ilk ibadethane 6zelligi tasimasiyla sehrin
sembolii haline gelmistir. Ayasofya Camii, hem Bizans/Hristiyan
medeniyetine ait izleri hem de Osmanli-Tiirk/islam medeniyetinin
toplumsal izlerini tagiyan bir yapittir, bu Onemli eserin segilme ve
temel alinma sebebi ise gegmisinde cesitli dinlere, topluluklara, kiiltiirlere
ev sahipligi yapan Istanbul’a olan benzerligi olarak yorumlanmustir.

Istanbul gibi yeniyle eskiyi, gelenekselle moderni bir arada
barindiran Kapaligarsi, yaklagik dort ylizyll boyunca Osmanli devlet
yonetiminin merkezi olan ve igerisinde Tiirk-Islam kiiltiiriine ait énemli
eserlerin yer aldigi Topkapi Saray1r Omeklendirilmistir. Ayrica, hem
Osmanli hem de dinya mimarisinde segkin eserlerden birisi olan
Siileymaniye Camii’ne kiiltiiriimiizdeki milli ve dini duygularin ifadesi
acisindan 6nemli oldugundan drama igerisinde siklikla yer verilmistir.

Camiler, medrese, hastane, imarethane denilen as evi, misafirhane,
hamam ve Kkiitiiphaneler, bir merkez etrafinda toplanmig sosyal,
kiiltiirel ve ekonomik bir alan olusturmustur. Drama igerisinde yer
verilen bu somut Kkiiltiirel varliklar, dramanin uluslararast bir
platformda yayimlandig1 i¢in turizm agisindan da 6nem arz eden bir
tamitim filmi gibi turistlerin ilgisini ¢ekecek tarzda sinematografik bir
sekilde sunulmustur. Tarihi yapilarin sahneleri farkli agilara sahip
planlarla detayl bir sekilde gosterilmis, tarihi yarimada kus bakist agiyla
cekilen goriintiilerle aktarilarak hem tarihi bagka bir ifade ile anit yapilar
hem de bogaz, cografi unsurlar gdsterilmistir. Dramada Istanbul cografi
ozellikleri, anmit yapilari, kent, sokak ve meydanlar1 6ne ¢ikacak sekilde
konumlandirilmistir (Sar1, Akyol ve Unlii, 2019: 264).

Yeme i¢me aligkanliklarmin tarihsel siire¢ igindeki durumuna
bakildiginda insan varligmin temel gereksinimlerinin baginda gelen bir
olgunun, agligi gidermek disinda temsil ettigi alt anlamlar da
bulunmaktadir. Yemek ile ilgili aliskanliklar toplumdan topluma
farkliliklar gostermekte, yeme i¢cme aliskanliklart igerdigi tim alt
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anlamlar ve kapsadigi toplumsal iligkiler g6z Oniine alindiginda, o
toplumun kiiltiirel bir parcasi oldugu yadsinamaz bir gercektir. Hakan:
Muhafiz dramasinda yer verilen simit, ¢ay, kahve, Emindnii’nde balik
ckmek, Istanbul’'un simgesel yeme igme deneyimlerini yansitmaktadir.
Tiirkiye’de ¢ay i¢gmek igin kullanilan bir bardak tipi olan ‘ince belli
bardak’ giindelik yasamin i¢inde yeri olan ikonik bir nesnedir. Cayin
icimini ‘keyfe’ doniistliiren camdan imal edilen bu ince belli ¢ay bardag:
Tiirkiye’deki cay kiiltiiriiniin bir parcasi haline gelmistir. Tiirk kiiltiiriiniin
simgesi haline gelmis bir diger igecek ise Tiirk kahvesidir. Gegmisten
bu yana giindelik hayatta yer tutan kahve ile Tiirk misafirperverligi
yansitilmakta, bugiin de popiiler aligkanliklarin klasikleri arasinda yer
almaktadir. ‘Tiirk kahvesi’ olarak diinyaya adim1 duyuran bu igecek
ozellikle bayramlarda ya da kiz isteme torenlerinde simgesel yoniiyle
kiiltiir haline gelmistir. Dramada Tiirk kahvesi aymi zamanda yan
anlam olarak falcilik kiiltliriinii temsilen kehanet arac1 olarak
kullanilmustir.

Kiiltiir Sogan1 Modeli’nin en dig katmanimi olusturan semboller,
gbzle goriilebilen somut kavramlardir. Semboller; bayraklar, nesneler,
resimler, kiyafetler gibi unsurlardan olugmaktadir. Drama igerisinde bu
semboller olduk¢a fazla yer almistir. Sokak kedileri, giivercinler gibi
sokak yasantisina ait semboller; kasket gibi sembolik kiyafetlere
ornekler; dokuma hali, siisleme sanati ¢ini, giizel yaz1 yazma sanati;
hat gibi geleneksel Tirk sanatlarina dramada yer verilmistir. Tiirk
bayragi, Emniyet Genel Miidiirliigii logosundaki ¢ift bash kartal gibi
milli ozellik tasiyan Ogelerin yaninda eski rahle, Kur’an-1 Kerim, dual
gomlek ve tilsimlar gibi inang ve inanis simgeleri; tespih gibi el sanatlar
ornekleri, dramada neredeyse her sahnede arka planda Tiirk kiiltiiriine
dair 6rnekler olarak aktarilmstir.

Hofstede’in  modelindeki alt katman kahramanlar katmanidir.
Kahramanlar, canli veya hayali, ger¢ek veya kurgusal kisiler olup,
yetistikleri veya {iretildikleri toplumlarda degerli goriilen ve rol modeli
olarak kabul edilen kisilerdir.

Dramada, caligma kapsamimda yer alan ilk iki sezon toplam on
sekiz bolimde, gercek hayattan kahramanlar olarak Fatih Sultan
Mehmet, Mimar Sinan, Mevlana, Yunus Emre yer alirken, kurmaca
kahramanlar olarak, ilk muhafiz Harun, Hakan’in babasi muhafiz Murat
yaratilmigtir. Son muhafiz Hakan da dramada kurmaca kahraman
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olarak yer almis, kiiresel siiper kahraman hikayesinin yerel unsurlarla
bir potada bulusturulmas1 sonucu kiiyerel bir figiir haline gelmistir.
Genel olarak siiper kahraman profiline bakildiginda kahramanlar,
kahramanla 6zdeslesen kostiimler giymiglerdir. Dramada Hakan, diger
kahraman hikayelerindeki gibi diismanlariyla bir kostim giyerek
savagmakta ve buradaki kostiim dualar ve tilsimlar gibi dini motiflerle
bezelidir. Burada kullanilan gomlek ve ozellikleri Tiirk kiiltliriiniin bir
pargasi olarak karsimiza ¢ikmustir.

Fatih Sultan Mehmet, dramada gercek bir kahraman olarak yer
almakta ancak ilk muhafiz Harun ile kurmaca bir iliski iginde
sunulmaktadir. Dramada Istanbul’'un  fethinden sonraki siirece
gonderme yapilmakta, fetih sonrast sehrin diigmanlardan korunmasi
gerekliligine yer verilitken bir muhafiza ihtiyag¢ duyuldugu
vurgulanmigtir. Bu tarihi gondermeler izleyiciyi milli duygular agisindan
etkilemigtir.

Yapilan gostergebilimsel inceleme sonucunda sadece  siiper
kahramanlarin kullanilmadig1 ayn1 zamanda toplumsal kahramanlarin da
kullamldig1 tespit edilmistir. Mimar Sinan, Tiirk kiiltiirii ve Istanbul
icin &nemli bir kahramandir. Mimar Sinan, Osmanli Imparatorlugu
doneminde yasamis ve pek ¢ok Onemli esere imza atmig bir Tiirk
mimardir. Dramada, Istanbul’un siliietine biilyiik katkida bulunmus ve
sehrin tarihi ve Kkiiltiirel dokusunu zenginlestiren Mimar Sinan’in
Istanbul’un ¢esitli yerlerindeki eserlerine yer verilmistir. Siileymaniye
Camii, Mimar Sinan Tiirbesi ve Zeynep’in aragtirmasi esnasinda
gosterilen Mimar Sinan hakkindaki kitap gibi detaylarla sozlii veya
gorsel olarak Mimar Sinan’in Istanbul i¢in 6nemi aktarilmistir.

Mevlana, evrenselligi ile Unii diinya geneline yayilmis
mutasavviflarindan  biridir. Anadolu Selguklu Devleti déneminde
yasayan Mevlana, eserlerinde; Anadolu insanina hitap etmis, Tiirk
gelenek goreneklerine, inanglarina yer vermis bir alimdir, bu yilizden de
Tiirk kiiltiirii icin olduk¢a Onemlidir. Kemal, Hakan’a akil ve bedeni
olgunlastirarak, hakikati gdstermek icin Mevlana’nin diisturundan
alintilar yapmaktadir. Bu 6zelligi ile Mevlana da yol gosterici 6zelligiyle
toplumsal kahraman olarak resmedilmistir.

Yunus Emre de yine aymi donem Anadolu Selguklu’da yasamuis,
mutasavvif sairlerdendir. Hikaye Orgiisii icinde g¢esitli boliimlerde
Hakan’a diinyaya aldanmamak, kendisine verilen giiciin kiymetini
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bilmek gibi Yunus Emre’ye ait Ogretiler hatirlatilmakta, Yunus
Emre’nin siirinden bestelenen ‘Adimiz Miskindir Bizim’ sarkis1 dramada
kullanilmis, toplumsal kahraman olarak bahsedilmistir.

Dramanin en 6nemli isitsel gostergelerinden olan miizik kullanim ise
yerellik baglaminda alt1 ¢izilmesi gereken 6nemli noktalardan biridir ve
kullanilan miizikler Tiirk kiiltiiriiniin birer temsili olarak segilmistir.
Dramanin birinci bdliimiiniin acilis sahnesinde mabhalle kiiltiiriine dair
nostaljik Ornekler gosterilirken fonda yer alan ‘Leylim Leylim’ isimli
sarki Hey! Douglas tarafindan yorumlanmistir. Hey Douglas, 70°li
yillardaki klasik Tiirk miiziklerini, Anadolu’nun zengin kiiltiirel
katmanlartyla popiiler elektronik miizigi bir araya getirerek ortaya
Ozglin bir eser ¢ikarmigtir. Hem sanat¢i se¢imi hem de sarki segimi
Istanbul’un geleneksel ve modern izleri bir arada barmndirmasma
gonderme niteligindedir.

Kiiltiir Sogam1 Modeli’nin kahramanlar katmanindan sonra gelen
katmani ritiiellerdir. Ritiieller, en i¢ katmanda yer alan degerlerin
‘tekrarlara dayali” olarak eylemsel disavurumlaridir. Dramanin
geneline yayilan ritliel sayillan davramiglar yogunluk agisindan farklilik
gostermemektedir.

Dramada ritiieller, gilindelik hayatin birer parcasi olarak daha basit
eylemler olarak sunulmustur. Ana karakterlerden Hakan’in mahallede
komsu c¢ocuklaniyla top oynamasi, Leyla’nin Hakan’in komsusu
Kamuran’in evinde misafir olarak agirlanmasi ve ikramlar sunulmasi,
ayn1 sahnede Leyla’min Tanrt misafiri  oldugunu  sdylemesi,
vatandaglarin pazarda aligveris yapmasi, sepet sarkitma gibi giindelik
hayata deginilmistir. Ayrica, komsuluk iligkisi i¢erisinde basi dertte olan
Hakan’1 korumak i¢in disaridan kimseye bilgi vermemesi, Kemal’in
Olimiinden sonra Hakan’in Zeynep’i teselli etmesi gibi dayanisma,
vefa, yardimlagsma gibi degerler davranig bicimine doniiserek
yansitilmistir. Halkin rutini temsil edilirken, Istanbul yasayan bir varlik
olarak resmedilmistir.

Dramada, Kiiltiir Sogan1 Modeli’nin en i¢ katmani olan ve digerlerine
nazaran daha zor degisen degerler katmami da incelenmistir. Iyilik,
haywrseverlik, konukseverlik, saygi ve hiirmet, sadakat, cesaret, vefa,
diiriistliik, dayanmigma, gliven, yardimlasma gibi degerler drama
icerisinde hikayeyle biitlinlestirilerek sunulmustur. Bu degerlerin aym
zamanda kiiresel ortak degerlere benzedigi tespit edilmistir.
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Ozetle, Hakan: Muhafiz dramasinda Tiirk kiiltiiriine ait Ogeler
siklikla goriilmiistiir. Kullanilan kiiltiirel 6geler semboller ve degerler
Tiirk  izleyiciler tarafindan tercih edilmesinin nedeni olarak
yorumlanmistir. Milli degerler ve duygular izleme istegini artirmis, Tiirk
kiiltiiriine sahip ¢ikma algis1 yaratmustir.

SONUC

Kiiltiir, bireyin iiyesi oldugu toplumdan &grendigi bilgi, gelenek
gorenek, giinliikk yasam becerileri, edindigi bakis acisi, hayata dair
anlayis, bagka bir ifadeyle bireyin hayatindaki her tiirli
anlamlandirmadir. Kiiltlir, bir toplumda yasayan insanlarin hayatlarini
diizenleyen kodlardir, her toplumun kendine has maddi ve manevi
degerler biitiiniidiir. insan edindigi bu bilgi birikimini, ortak dil ve
davraniglar biitiiniinii ile gelecek nesillere aktararak insanlarin belirli
bir sosyal yasama uyum saglanmasina yardimci olur, hem toplum
kdiltiirtinti olusturur hem de kiiltiiriin devamliligini saglar.

Birey igerisinde ¢evrede kendisini yetistiren biiyiikleri tarafindan
adeta programlanmus kiiltiire gore deneyimler ve gelisimler gosterir. Insan
dogumdan oOliime kadar kavramlar ve semboller araciligiyla kendi
kiiltiiriinti tiretmekte biriktirmektedir. Aym toplum igerisinde iletisim
kurarken bu sembollere ihtiyac duymaktadir. Dolayisiyla bireyi
biiyliten aile iiyeleri de benzer kiiltlirel siiregten gectigi icin kiiltlirii
aktararak devam ettirmektedir. Ogretici cevre kiiltiirel dgeleri toplumsal
hayatla biitlinlestirerek toplumsal normlari ve degerleri de 6gretmektedir.

Kiiltiir simgeseldir, her toplumun ortak yasam alaninda olusturdugu
semboller, ortak anlamlar tagiyan bir nevi rehberdir ve dinamiktir.
Tarihler boyunca aktarilma siireci igerisinde siireklilik kazanirken,
gdc, ticaret gibi kavramlar, teknolojik gelismeler kiiltlirlin yapisinda
degisikliklere neden olmustur. Bu farklilar toplum tarafindan uyarlanarak
yeniden bir dengeye kavusturulur ve ortak kiiltiirii gegmisten bugiine,
bugiinden de gelecege tasiyacak olan onun bu dinamik yapisidir, ancak
bu degisen kosullara uyum saglayabilen toplumlar varligim
stirdiirebilmektedir.

Halkin birlikte olusturdugu kiiltiire halk kiiltiiri denmektedir ve
kolektif bilinci olusturmaktadir. Kiiltlirel kodlar1 olusturan ogeler, tipki
bir kilim deseni gibi yiizyillardir aktarilarak gelmektedir. Iginde
bulundugu toplumun yasayan bir pargasi olan halk kiltiirii, bir
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toplumu digerlerinden ayiran kiiltiirdiir ve anonimdir. Halkin tamamina
ait olanin siifsal yapisindan soz edilmeyecegi icin, kiiltiir potasinda
tim gruplar ve farkliliklar birlesmektedir. Bu dayamisma ve halk
kiiltiirii anlayis1 sanayilesmeyle birlikte ortaya ¢ikan kapitalist pazar
anlayis1 ve beraberinde getirdigi kitle kavramindan da etkilenmistir.
Onceleri kitlesel iiretimle baslayan bu siire¢, toplumda kitle kiiltiiriiniin
olugsmasina zemin hazirlamig daha sonra ise kiiltiir endiistrisi ve popliler
kiiltiir kavramlariyla halkin kendine ait kiiltiirii kapitalist diizene gore
sekillendirilmistir. Modern toplum algis1 yaratilarak, kitle iletisim
araglariyla  kitle  kiiltiirii  yayilmaktadir. Teknolojinin  gelismeye
baslamasiyla da medya kavraminda koklii degisiklikler ortaya ¢ikmustir.
90’11 yillarin sonuna dogru internet, iletisim, bilisim ve teknoloji
alaninda devrim niteliginde gelismeler olmasi, yaymecilik anlayisina
farkli bir bakis acis1  kazandirmistir. Analog yayindan sayisal
yayincilia gecisle baglayan bu donemde, teknolojik bir doniim
yasanmig, geleneksel kitle iletisim araglarma IPTV, Web TV, OTT TV
gibi farkli asamalar ve yontemler giiclii alternatifler ortaya c¢ikmustir.
Bu koklii degisimler, izler kitlenin yapisim da oldukca etkilemistir.
Yeni iletisim teknolojileriyle birlikte, geleneksel medyada pasif
konumda olan izleyicinin aktif hale geldigi bir siire¢ baslamistir.
Izleyiciler, yeni ortaya ¢ikan bu medya bicimlerini aktif olarak
kullanabildikleri i¢in hem tiiketen hem de iireten anlamina gelen fiire-
tiketici bir yapiya donligsmiistiir. Tim etkilesimli uygulamalar
kapsayan dijital yaymecilik ile internet teknolojisi birlesmistir.

Dijitallesmeyle birlikte kiiresel sirketler dijital platformlar araciligiyla
uluslararasi yayin yapmaya baglamis, bu da kiiltiirleraras1 etkilegimi
artirmigtir.  Kitle iletisim araglarmin, kiiltirel algi ve tutumlan
sekillendirmede giiglii bir rolii vardir. Bu araglar, farklh kiiltiirlerin
cesitli temsillerini sunarak, kiiltiirel ¢esitliligi ve kiiltiirel degisimi
desteklemektedir. Kendini dijital medya araciligi ile sunma imkam
bulan geleneksel medya araclari, kitlelere hitap ederek, popiiler kiiltiir
iriinlerini topluma aktarmis, kiiresel hegemonyanin yayilmasina hizmet
etmistir. Kiiltlir endiistrisinin ayrilmaz bir pargast olan popiiler kiiltiir,
standart kiiltiirel {riinler treten bir fabrikaya benzetilmektedir ve
insanlarin yasam sekilleri, kiiltiirel anlayislar1 ve olaylara bakis agilar
iizerinde etkili olmaktadir. Bir siire sonra toplumlar metalagmis kiiltiirii
oziimseyerek kendi kiiltiirlerine ve benliklerine yabancilasmaktadir.
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Modern ¢agm hakim ekonomik sistemi olan kapitalizm, boyutlar
itibariyle ekonomiyi de asan, politik ve ideolojik yonii agir basan bir
yapt haline gelmistir. Kapitalizm, sanayilesmeyle birlikte, 6zel
miilkiyet, sermaye birikimi, kitlesel {iretim, sehirlesme, metalagsma gibi
insan yasamimin farkli alanlarmi da etkilemistir. Kiiresellesme ile
kapitalizm, karsilikli olarak birbirini besleyen ve tiim diinyada kok
salmaya baglamis iki kavramdir. Kiiresellesme, siyasi, kiiltiirel ve cografi
sinirlar1 asarak i¢cinde yasadigimiz toplumu kiigliltmekle kalmamis,
toplumsal iliskileri yogunlastirmig, her anlamda mekansal ve uzamsal
mesafeyi kisaltarak yeni bir diinya diizeni yaratmistir.

Kiiresellesme ile meydana gelen siyasi ve toplumsal degisim hayatin
her alaminda etki etmeye baslamustir. iletisim teknolojileri ve internetin
de geldigi nokta g6z Oniinde bulundurulursa, diinya giderek
McLuhan’in deyimiyle ‘kiiresel kdy’e donligmiistiir. Bu baglamda,
iilkeleraras: iletisim hizlanmis, boylelikle de dijital medya ve dijjital
platformlarda, endistri {rlinii olarak ortaya ¢ikan yapimlarin hem
icinden ¢iktig1 toplumun kiiltiiriinden etkilenmis hem de yine o
toplumun kiiltiiriinii etkilemistir.

Kiiresellesme karsisinda kendi kiiltliriinii korumak isteyen toplumlar
hem yerel pazarda hem de kiiresel pazarlarda kendi Kkiiltiirlerini
tanitma ve koruma ihtiyact hissederek bu konuda caligmalar yapmaya
baglamistir. Toplumun ortak &zellikleri, davranis bicimleri, inanglari,
gelenekleri ve deger yargilar gozetilerek yabancilagsmaya sebep olacak
icerikler yerine kendi benliklerini ve Kkiiltiirel kimliklerini koruyacak
konulara yonelmistir. Bu noktada yeni medya platformlari, kiiresel
pazara acilirken hedefledigi toplumun yerel degerlerinden beslenerek, o
bolgeye yonelik iiriinler ¢ikararak ya da mevcut iiriini hedefe gore
uyarlayarak, o toplumun bir parcasiymis gibi algi yaratmakta, ticari bir
politika gelistirmekte, yerel pazarlama stratejilerinin dinamiklerini
kullanarak kiiresel pazardaki paylarin1 arttirmaya caligmaktadir.
Boylelikle kiiresel kitle kiiltiirii yerel piyasa ile ortak is yaparak
hakimiyetini siirdirmeye calisan bir sermaye big¢imi olarak karsimiza
¢ikmaktadir.

Kiiresel ve yerel kelimelerinden dogan kiireyerellesme en temel haliyle
kiiresel diislinlip yerel hareket etme stratejisidir ve bu stratejiyi en iyi
kullanan dijital platform Netflix’tir. Platformlar, bu strateji ile
kiiyerellesme olarak da ifade edilen ‘kiiresel diigiin yerel davran’
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ilkesiyle hareket etmektedirler. Kiiresel standartlar ve yerele uyum
senteziyle kiiyerellesme, uluslararasi platformlar agisindan oldukga 6nemli
bir kavram olmustur. Netflix, pazarina girmeyi planladigi toplumun
din, tarih, aile, dil, sanat, eglence, egitim, semboller, toreler, davranig
kurallar1 gibi toplumun kiiltiiriinii olusturan 6geleri iyi analiz etmesi, bu
analiz sayesinde de o toplumu tanimas1 gerekmektedir. Bu noktada da
devreye sinema filmleri ve dramalar girer. Bu iki tlir hikaye orgiisiinde
sikca toplumsal konulan isleyerek, kiiltiirii sanat araciligiyla yeniden
iretmekte ve topluma sunmaktadir. Sinema ve televizyon, bu
ozellikleriyle 21. ylizyilin en etkili kitle iletisim araclar1 olmuslardir. Bir
film ya da bir drama, kaynak aldig1 toplumun, degerlerini, 6rf-adetlerini,
aile yapisini ve inancimi kapsadigi gibi kimi zaman siyaset ve politika
iizerine de arsivsel bir kayit 6zelligi tasiyabilir. Filmler ve dramalar bu
yoniiyle toplumun hafizasidir.

Kiiresel bir platform olan Netflix, hizmet verdigi iilkelerde ‘Netflix
Originals’ markas1 altinda yerel yapimecilarla calisarak, farkli iilkelerin
kendi kiiltiiriine uygun {retim yapmalarma ve igerik iireticilerine kendi
islerini sergileme imkani saglamig, yerel kiiltiirlerin kiiresel mecralara
tasinmasinda Onemli bir rol oynamistir. Bu sayede, izleyici izledigi
icerigin kiiresel oldugunun bilincinde olmasima ragmen o igerige karst
yabancilik hissetmez, kendi kiiltiirline ve yasayis bicimine uygun
yapimlart izleme istegi duyar. Netflix, bu stratejisi ile kiiltiirel
anlayisin Oniinii agmig, ayn1 zamanda izleyicilerin farkli bakis agilarina
erisimini saglamus, dil ve kiiltlirler arasi etkilesimi de miimkiin kilmigtir.

Netflix’te yaymlanan 2019 yapimi Hakan: Muhafiz, ilk Tirk
dramasi olma oOzelliginin yaminda Tirk kiiltiirtine ait ogeleri
barindirmaktadir. Bu c¢alismada, Hakan: Muhafiz dramasinda kullanilan
kiiltiirel 6geler kiiltiir bilimci Geert Hofstede’in Kiiltiir Sogan1 Modeli’nin
kiiltiirel gostergelerine gore incelenmistir. Yapilan gostergebilimsel
analiz sonucunda Netflix’in ilk Tiirk dramasi olan Hakan: Muhafiz
Tiirkiye’ye 0zgii yerel kiiltiirel 6zellikler kullanilarak kiiltiirel 6gelerin
drama boyunca islendigi tespit edilmistir.

Istanbul’un tarihi, kiiltiirii ve yerel kiiltiirel dzellikleri kiiresel bir
anlati formu olan siliper kahraman hikayesi catis1 altinda islenerek
kiiyerel bir calisma olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Ayrica, Hakan:
Muhafiz mekan olarak Istanbul’u kullanarak; Istanbul’un cografi
ozelliklerini, anit yapilarini, kent yagamini (Plazalar, sokaktaki hayat vb)
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izleyiciye gostermekte ve bu itibarla marka sehir konumlandirmasina
uluslararast bir yapim olarak da katki saglamaktadir (Sar1i, Akyol ve
Unlii, 2019: 264).

Hofstede’e gore bireyin kisiligi, glinlik hayatinda yasadig
duygular  icinde bulundugu  kiltlir  tarafindan  Ogretilerek
bigimlendirilmektedir. Kiiltiir Sogan1 Modeli’ne gore analiz edildiginde
insanlarin i¢inde yasadigi toplumdan edindigi degerleri sosyal Ogretiler
olarak  aktarmaktadir.  Sosyo-kiiltiirel bir  yaklasimla  bireyin
cocuklugundan itibaren aile ve cevresinin etkisiyle, i¢inde bulundugu
toplumun deger yargilarimi edindigi ve hayatin1 buna gore diizenledigi
goriilmektedir.

Dramanin birinci ve ikinci sezonu boyunca islenen hikayede, Tiirk
kiiltiiriine de ait olan evrensel ahlak degerleri yer almustir. Sadiklar
araciligiyla sadakat, mahallenin birbirini koruyup kollamasiyla
dayanigsma, bir¢ok sahnede yer alan ikram ile konukseverlik, kiigiiklerin
biiyiiklerine danisip  dinledikleri sahnelerde saygi ve  hiirmet
gosterilmektedir. Semboller, kahramanlar, ritiieller toplumdan topluma
daha c¢ok farklilik gosterebilirken degerler, toplumun 6ziinii olusturdugu
icin diger toplumlar tarafindan da anlasilabilmektedir.

Netflix gibi popiiler ¢evrimi¢i video hizmetleri sunan platformlarin,
yerel yapimlart uluslararasi alanda sunarak, kiiltiirel 0Ogelerin
kullaniminda ve kiiltiiriin  taniimma 6nemli bir boyut kazandirdigi,
acikca goriilmektedir. Bu sayede, izleyiciler farkli cografyalardaki
yasam tarzlarim, gelenekleri ve kiiltiirel degerleri anlamak ve paylagmak
icin yeni bir firsata sahip olmaktadirlar. Diinyanin farkli yerlerinde, hayatin
ne kadar farkli yasandigi ve farkli bolgelerdeki insanlarin gilindelik
yasamlarina bakilarak her seyden once, kendi ‘yerel’ Kkiiltiirlerinin
taleplerine karsilik verdikleri unutulmamasi gereken bir gercekliktir.
Bir insanmn varliginin ancak kendi Kkiiltiiriinde anlam kazandigim
belirtmek yanlis olmayacaktir.

Kiiyerellesmenin toplumsal perspektifinden bakildiginda Hakan:
Muhafiz dramasinda Orta Asya Tiirk kiiltiirii, Anadolu kiiltiirii ve
Osmanlt kiiltiiriine ait Istanbul’da varhigim siirdiiren kiiltiirel unsurlart
gormekteyiz. Dramada ana karakterlerin icinde yetistigi kiiltiiriin
ozelliklerine uygun davrandigi, milli degerlerini/ritiiellerini devam
ettirdigi, ayrica Istanbul’un kiiltiirel zenginligi temsil ettigi tespit
edilmistir. Uzun tarihi ve toplumsal tecriibelerin yasandigi bir sehir olan
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Istanbul, Bizans kiiltiiri ve hayat tarzindan, Osmanl1 hayat tarzina kadar
bir¢ok Kkiiltiirel kodlar1 barindirmaktadir.

Kiiltiirel farkliliklar1 tanimak, onlara saygi duymak, bu sayede
diinyay1 yorumlamak ve diigiinceleri ifade etmek i¢in birden fazla yol
vardir. Kiiltlirel gesitliligi ve anlayist desteklemek icin, onlar1 bir tehdit
olarak gormek yerine kiiltiirel farkliliklart zenginlik olarak goérmek
gerekir.

Sonug olarak, Netflix ve benzeri dijital platformlar, asli gorevleri
olmasa da kiiltiirlerin tanitilmasinda onemli bir rol oynamaktadir.
Kiiltiirel cesitliligi artirma, farkli cografyalardaki izleyiciler arasinda bir
bag olusturma ve kiiltiirel ahigverisi tesvik etme potansiyeli tagirlar.
Dijital platformlarin kiiltiir {lizerindeki etkisi gelecekte daha da
biiyliyecektir. Bu noktada yerellikler aslinda kiireselin karsisinda
durmaktan Ote  zenginlestirerek dijital platformlar aracilign ile
kiiltiirlerarasi etkilesimi giiclendirmektedir. Bu nedenle, kiiltiirel mirasin
korunmas1 ve tiim kiiltiirlere saygi duyulmasi, kiiltiirel cesitliligin
zenginlesmesi i¢in de hayati 6neme sahiptir.
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DIJITAL KULTUR VE KIMLIK OLUSUMU: SOSYAL MEDYANIN
BIREYSEL VE TOPLUMSAL DONUSUMDEKI iSLEVI

Hilya Semiz Tirkoglu”®

GIRIS

Dijital teknolojilerin giinliik yagsamin hemen her alania niifuz etmesi,
bireylerin iletisim pratiklerini, sosyal etkilesim bigimlerini ve toplumsal
iligki kurma siire¢lerini koklii bigimde doniistiirmiistiir (Turkle, 2011).
Ozellikle sosyal medya platformlari, sanal ortamlar ve dijital iletigim
araglari, bireylerin kendilerini ifade etme bigimlerini yeniden
yapilandirmakta ve kimlik insasi siiregleri {izerinde belirleyici etkiler
yaratmaktadir. Bu doniisiimle birlikte kimlik, artik yalmizca fiziksel ve
toplumsal ¢evre tarafindan sekillenen duragan bir olgu olmaktan ¢ikmais;
dijital ortamlar aracilifiyla siirekli olarak yeniden diiretilen, miizakere

edilen ve performatif olarak sergilenen dinamik bir siire¢ haline gelmistir
(Giddens, 1991).

Son yillarda dijital teknolojiler, bireylerin sosyal yasamini ve
toplumsal etkilesimlerini derinlemesine doniistiirerek kimlik olusumunda
merkezi bir konum edinmistir. Kimlik, bireyin kendini algilama bigimini
ve toplumsal c¢evresiyle kurdugu iliskileri diizenlemenin yam sira, dijital
platformlarda goriinlir kilinan, yonetilen ve stratejik olarak sunulan bir
olgu haline gelmistir (Boyd, 2014). Sosyal medya platformlar,
mikrobloglar, ¢evrimigi topluluklar ve cesitli dijital aglar, bireylere
kendilerini farkli baglam ve amaglarda ifade etme olanagi saglamakta; bu
durum, kimligin artik sabit ve tek bir biitiin olarak degil, cok boyutlu,
degisken ve baglama duyarli bir siire¢ olarak ele alinmasimi zorunlu
kilmaktadir.

Dijital kimlik ingasi, sanal ortamlarda rol dagilimi, sosyal kabul ve
aidiyet arayisi, anonimlik ve benligin yeniden yapilandirilmasi gibi
temalar iizerinden ele alinmaktadir (Papacharissi, 2010). Sosyal medya
platformlariin, bireylerin hem ¢evrimdist hem de ¢evrimigi kimliklerini
es zamanl olarak yonetmelerine imkan tanimasi, kimligin ¢cok katmanli,
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esnek ve miizakereye agik bir yapiya sahip oldugunu ortaya koymaktadir.
Bu baglamda dijital teknolojiler, kimlik olusum siirecinde yalnizca
aracilik eden degil, ayn1 zamanda ydnlendiren ve belirli durumlarda
doniistiiriicti bir rol iistlenen temel unsurlar olarak degerlendirilmektedir.

Dijital kiiltiir, bireylerin kimlik olusumu ve toplumsal etkilesimleri
acisindan kritik bir rol oynamaktadir. Kiiltiir, bireylerin giindelik yasam
karsisinda gelistirdikleri ve tarihsel olarak semboller araciligiyla
aktardiklar1 anlamlar biitiintidiir; dijitallesme ise bu anlamlarmn {iretim ve
aktarim bigimlerini yeniden sekillendirmistir (Subasi, 2001, s.241).
Dijital kiiltiir, bireylerin toplumsal aidiyet, etkilesim ve kimlik
sunumlarii  diizenleyen dinamik bir c¢ergeve sunarken, toplumsal
doniisiim siirecini de hizlandirmaktadir. Sosyal medya {izerinden yapilan
paylasimlar, kullanicilarin kendilerini ideal bigimde sunmalarina ve
toplumsal geri bildirimlerle kimliklerini siirekli olarak miizakere
etmelerine imkén tanimaktadir (Tokgdz, 2017; Arklan et al., 2022, s.172).

Dijital kiiltiiriin birey ve topluluklar iizerindeki etkisi, yalnizca giinliik
aligkanliklarla sinirli kalmamaktadir. Kiiltiirel melezlesme, kiiresel ve
yerel kiiltiirler arasindaki etkilesimle bireysel kimlikleri, tiiketim
aligkanliklarim1 ve toplumsal degerleri doniistiirmektedir. Bu siireg,
bireysellesmeyi pekistirirken aile ici etkilesimi ve kusaklar arasi iletigimi
yeniden sekillendirmektedir. Dolayisiyla dijital kiiltlir, bireysel ve
toplumsal kimliklerin siirekli olarak miizakere edildigi bir alan
sunmaktadir. Dijital kiiltiiriin orgiitlerde ve toplumsal yapilarda bireylerin
davraniglarini, iletisim bigimlerini ve etkilesim siireclerini sekillendiren
cok boyutlu bir olgu oldugu goriilmektedir. Bu baglamda dijital kiiltiiriin
dort temel boyutu—katilim, tutarlilik, uyarlanabilirlik ve misyon—on
plana ¢ikmaktadir. Katilim, tiim paydaslarin dijital kiiltiir siireglerine aktif
olarak dahil olmasim1 ifade ederken; tutarlilik, kiltiir unsurlarmin
birbirleriyle uyum iginde islemesini ve standart bir davranig setinin
olusmasini saglamaktadir. Uyarlanabilirlik, dijital kiiltiiriin degisen
teknolojik, toplumsal ve Orgiitsel kosullara yanit verebilme kapasitesini
gosterirken; misyon ise kiiltlirlin toplumsal ve kurumsal amagclari
gergeklestirme islevini vurgulamaktadir (Haroun El Rashied et al., 2022,
$.269).

Bu ¢aligma, dijital teknolojilerin kimlik ve kiiltiir tizerindeki etkilerini
kavramsal bir ¢erceve igerisinde ele almayi, sosyal medya ve diger
cevrimici platformlarin kimlik olusum siireglerindeki roliinii tartismay1 ve
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dijitallesmenin birey-toplum-teknoloji etkilesimindeki ¢ok boyutlu
etkilerini biitiinciil bigimde degerlendirmeyi amaglamaktadir.

Dijital Kimligin Olusumu ve Doniisiimii

Kimlik, giinliik yasamda “Ben kimim?” sorusuna verilen yanitlarin
toplamu1 olarak ele alinmakta ve sosyolojinin temel inceleme alanlarmdan
birini olusturmaktadir. Sosyolojik perspektifte kimlik, bireylerin
kendilerini ve kendileri i¢in neyin anlamli oldugunu kavrama stirecleriyle
iligkilidir (Giddens, 2008). Modern toplumlarda kimlik, yalnizca bireysel
bir 6zellik olarak degil; toplumsal iliskiler, kiiltiirel pratikler ve sembolik
etkilesimler araciligryla siirekli olarak yeniden insa edilen dinamik bir
stirec olarak degerlendirilmektedir.

1950’lerden itibaren, ozellikle 1970’ler ve 1980’lerde, tiikketimin
toplumsal yasamda merkezi bir konuma yiikselmesi, yeni topluluk ve
kimlik bi¢imlerinin ortaya ¢ikmasina zemin hazirlamistir. Bu siirecte
kimlik, geleneksel yapisal degiskenler olan yas, cinsiyet ve sinifin
Otesinde, bireylerin tiikketim pratikleri aracilifiyla da sekillenmeye
baglamistir (Bocock, 1997). Modern toplumda statii ve goriiniirliik
arayisl, bireylerin idealize edilmis benliklerini sergileme egilimlerini
artirmakta; bu durum ise, tilketim odakh kimlik sunumlari ve toplumsal
yabancilagma gibi sonuglar1 beraberinde getirebilmektedir (Yaniklar,
2020). Dolayisiyla, kimlik yalmizca toplumsal konum ve yapisal
ozelliklerle degil, aym1 zamanda tiikketim kiiltiirii ve bireysel gdsterim
pratikleri aracilifiyla da insa edilen dinamik bir olgu olarak
anlagilmalidir.

Dijital teknolojilerin yayginlagmasiyla birlikte kimlik insasi, fiziksel
mekanlarla sinirli  olmaktan ¢ikarak dijital platformlarda yeniden
iiretilmeye baslanmistir. Dijital ortamlar, kimligin yeniden tanimlanmasi
ve benligin yeniden insast agisindan Onemli olanaklar sunmaktadir
(Matviyenko, 2010). Bireyler, c¢evrimi¢i profiller, paylasimlar, gorsel
temsiller ve etkilesim pratikleri araciligiyla kendilerine ozgii dijital
kimlikler olusturabilmekte; bu kimlikleri farkli baglamlarda yeniden
kurgulayabilmektedir. Bu baglamda kimlik, sabit ve biitiinciil bir yapidan
ziyade, pargali, esnek ve baglama bagl bir nitelik kazanmaktadir.

Gergeklik ile kurgu, fiziksel olan ile ¢evrimi¢i olan arasindaki
smirlarin ~ giderek  belirsizlestigi  dijital c¢agda, bireylerin kimlik
deneyimleri koklii bigimde doniismektedir. Dijital ortamlarda yer alan
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bireyler, avatarlar ve c¢evrimici profiller araciligiyla beklenti ve
yonelimleri  dogrultusunda  sekillendirilebilen  kimlikler  insa
edebilmektedir. Bu durum, “Ben kimim?” sorusunun, fiziksel benlik ile
dijital benlik arasindaki etkilesimi kapsayacak bicimde yeniden
diisiiniilmesini gerekli kilmaktadir. Ancak bu iki benlik, birbirinden
kopuk yapilar olarak degil; bireyin kisiliginin farkli boyutlarmi i¢eren
tamamlayici unsurlar olarak ele alinmahdir (Jerry & Tavares-James,
2012).

Bireyin benligi, kisinin kendini degerlendirdigi ve deneyimlerini
anlamlandirdigi psikolojik bir yap1 olarak tanimlanmakta olup, toplumsal
etkilesimler ve o6znel deneyimlerle siirekli bigcimlenmektedir (Harter,
1988). Gliniimiiz dijital ortamlarinda, 6zellikle sosyal medya platformlari
bireyi sadece “ben kimim?” sorusuyla smirli bir kimlik sorgulamasina
degil, aym1 zamanda ben nasil goériinmeliyim sorusuna odaklanmaya
yonlendirmektedir. Bu siire¢ kullanicilarin siirekli olarak bagkalariyla
karsilagtirma yapmalarina ve benlik algisin1 yeniden kurgulamalarina
imkan tanimaktadir. Boylelikle, dijital platformlar yalmizca iletisim ve
etkilesim araglar1 olmanin 6tesine gegerek, bireyin benligini performatif
bir bigimde sergiledigi ve toplumsal goriiniirliik kazandigi mekanlara
doniismektedir.

Bu ¢ergevede, sosyal medya araciligiyla sunulan dijital benlik, hem
bireysel 0znel deneyimlerin hem de toplumsal norm ve beklentilerin
etkilesimiyle sekillenen, siirekli degisken bir kimlik formu olarak
degerlendirilebilir. Ayrica, cevrimi¢i kimlik performanslari, bireyin
gercek yasam deneyimleri ile sanal ortamda sergilenen imaji arasindaki
uyumsuzluklar ve potansiyel yabancilasmay1 da goriiniir kilmaktadir. Bu
durum, dijjital c¢agda kimlik olusumunun, geleneksel psikososyal
modellerin Gtesine gegerek performatif ve etkilesimsel bir boyut
kazandigin gostermektedir.

Dijital kimlik, bireylerin ¢evrimici ortamda sergiledikleri varliklarmin
nasil olustugunu, yapilandirildigini ve toplumsal baglamda nasil
anlamlandirildigini inceleyen merkezi bir kavram olarak 6ne ¢ikmaktadir.
Bu kavram, yalnizca kullanicilarin teknoloji araciligiyla kendilerini ifade
etme bigimlerini degil, aym1 zamanda sosyal medya, dijital platformlar ve
cevrimici etkilesim aglarn iginde kimlik algisinin olusumunu ve
doniisiimiinii de kapsamaktadir. Dijital kimlik, bireysel diizeyde benlik
algisinin sekillenmesinde ve toplumsal diizeyde etkilesimlerin ve sosyal
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normlarin yeniden iiretiminde kritik bir rol oynamakta, ayn1 zamanda
cevrimici ortamin sundugu olanaklar ve sinirhiliklar ¢ergevesinde bireyin
sosyal kimlik performanslarin1 yonlendirmektedir.

Dijital kimlik, insanlarin ¢evrimigi varliklarinin nasil sekillendigini ve
anlamlandirildigini anlamada merkezi bir kavram haline gelmistir. Dijital
kimlik, bireyin ¢evrimdis1 kimliginin bir uzantisi olarak ortaya cikabildigi
gibi, ondan gorece o0zerk bicimde de insa edilebilmektedir. Yeni iletisim
teknolojileri, bireylere dijital ortamlarda kendilerini sunma, yeniden
kurgulama ve siirekli olarak miizakere etme olanagi saglayan c¢ok
katmanli bir etkilesim alan1 sunmaktadir (Turkle, 2011). Bu baglamda
dijital kimlik, duragan bir yap1 olmaktan ziyade, teknolojik altyapilar,
platform normlar ve toplumsal beklentiler dogrultusunda siirekli yeniden
iiretilen dinamik bir siireg olarak degerlendirilmektedir.

Dijitallesme stireciyle birlikte kimlik, yalnizca bireysel bir ifade
bigimi olmaktan ¢ikmakta; goriiniirlik, etkilesim ve veri {retimi
iizerinden ekonomik degeri olan, metalasabilen bir unsur haline
gelmektedir.  Ozellikle sosyal medya platformlarinda  bireylerin
paylasimlari, begenileri ve takip¢i aglar, platform ekonomisinin bir
parcas1 olarak dolagima girmekte; bu durum, dijital kimligin piyasa
dinamikleriyle i¢ ige ge¢mesine neden olmaktadir. Boylece dijital kimlik,
hem 6znel bir benlik anlatisi hem de Olgiilebilir, analiz edilebilir ve
ticarilestirilebilir bir veri seti olarak konumlanmaktadir.

Goffman’in  dramaturjik yaklasimi, dijital kimlik sunumlarm
aciklamak agisindan islevsel bir kuramsal cer¢eve sunmaktadir. Bu
yaklagima gore bireyler, sosyal medya platformlarinda belirli izlenimler
yaratmak amaciyla planli ve stratejik benlik performanslar
sergilemektedir (Goffman, 2014). Paylasimlar, begeniler, yorumlar ve
takipg¢i sayilari, bu performansin sembolik gostergeleri héline gelmekte;
dijital ortamlar bireyleri kendi benlik sunumlarinin hem aktorii hem de
editorii konumuna tagimaktadir (Narmanlioglu & Paslanmaz, 2020). Bu
stirecte birey, hangi yonlerini goriinlir kilacagina, hangi anlatilar1 6n
plana c¢ikaracagina ve hangi unsurlan gizleyecegine dair siirekli segimler
yapmak durumunda kalmaktadir.

Bu ¢ercevede dijital kimlik sunumu, yalnizca bireysel tercihlere dayali
bir eylem olarak degil; algoritmik yonlendirmeler, platform tasarimlar1 ve
normatif beklentiler tarafindan sekillendirilen yapisal bir pratik olarak da
ele almmalidir. Dijital platformlarin 6diillendirme mekanizmalari, belirli
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benlik temsillerini daha goriiniir ve degerli kilarken, bazi kimlik
anlatilarim ise marjinallestirebilmektedir. Dolayisiyla dijital kimlik,
bireysel 6zerklik ile yapisal siirlarin kesisiminde konumlanan, gerilimli
ve miizakereye acik bir alan olarak ortaya ¢ikmaktadir.

Bu baglamda dijital kimlik, ge¢ modern toplumlarda benligin
donlisiimiinii  anlamak ac¢ismmdan merkezi bir analitik kategori
sunmaktadir. Bireyin kendilik anlatisinin dijital ortamlar araciligiyla hem
genislemesi hem de standartlagmasi, kimligin 6zgiirlestirici potansiyeli ile
denetleyici yonleri arasindaki ikili yapiy1 goriiniir kilmaktadir. Bu ikilik,
dijital kimlik ¢aligmalarinin yalnizca bireysel deneyimlere degil, ayni
zamanda ekonomik, kiiltiirel ve teknolojik gii¢ iliskilerine odaklanmasini
gerekli kilmaktadir.

Sosyal Medya ve Dijital Kimlik insasi: Etkilesimsel ve Performatif
Boyutlar

Ekranlarin ve algoritmalarin bireyler arasindaki etkilesimleri aracilik
ettigi dijital cagda, kimlik kavrami kokli doniisiimler gegirmistir. Hem
kisisel hem politik hem de hukuki diizeylerde 6nemli etkiler doguran
kimlik, karmasik ve ¢ok katmanl bir yapiya sahiptir. Etimolojik olarak
kokeni Latince “idem” kelimesine dayanan kimlik, “aynilik” anlamin
tagir (Turkle, 1995). Bununla birlikte, cagdas baglamda kimlik, yalmzca
bir sabitlik gostergesi olmaktan ¢ikmus; farkli bireyler, toplumsal gruplar
ve bilimsel disiplinler agisindan ¢esitlenen tanimlar1 ve islevleri iceren
cok boyutlu bir olgu hiline gelmistir. Florian Coulmas’in (2019: 2)
vurguladig lizere, “Aynilik ve farklilik, kimligin 6ziinii olusturur. Kimlik
basit olmali, fakat gergekte degildir; ¢linkii farkli insanlar ve farkli
bilimsel disiplinler i¢in farkli anlamlar tagir.”

Internetin yayginlasmasi ve Castells’in (2007) ifade ettigi “kitlesel 6z-
iletisim” paradigmasinin ortaya ¢ikisi, dijital kimligin anlagilmasini ve
kavramsallagtirilmasin1 yeniden sekillendirmistir. Bu baglamda dijital
kimlik, yalnizca ¢evrimici profiller ve sanal temsil bi¢imlerinden ibaret
olmayip; bireylerin dijital ortamda kendilerini ifade etme, toplumsal
iligkiler kurma ve sosyal normlarla etkilesime girme bigimlerini de
kapsamaktadir. Dolayistyla dijital kimlik, hem bireysel benlik algisinin
ingasinda hem de toplumsal diizeyde gii¢ iliskileri, kiiltiirel normlar ve
algoritmik yonlendirmeler ¢ergevesinde sosyal kimlik performanslarimin
bicimlenmesinde merkezi bir rol oynamaktadir. (Rowland & Estevens,
2024, s. 340)
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Internetin ¢ok katmanli, smirsiz ve etkilesimli sosyal alanlari,
kullanicilarin anlik igerik paylagimina imkén taniyarak kimliklerini
biligsel, duygusal ve sosyal diizeyde deneyimlemelerine olanak
saglamaktadir. Bu platformlar, kullanicilar1 simiilasyon ile gergeklik
arasindaki bir deneyime tasir; bireyler, diger kullanicilarin kendi
kimlikleri hakkindaki algilarin1 nasil yonlendireceklerini ve igerikleri
nasil yorumlayacaklarimi dijital etkilesim siiregleri g¢ergevesinde
degerlendirebilir (Armagan, 2013, s.8). Bu baglamda sosyal medya,
kimlik ingasinin hem sahnesi hem de araci olarak islev gormektedir.

Son yirmi yilda internet ve Web 2.0 teknolojilerinde gozlenen hizl
gelisim, dijital kimliklerin kapsamini ve Onemini artirmigtir. Giinliik
yasamda kullanilan sosyal medya profilleri, e-posta hesaplarnn ve
cevrimici bankacilik uygulamalari, bireylerin ¢evrimici varliklarmin
temel unsuru héline gelmis ve dijital kimlik, modern yasamin ayrilmaz
bir bileseni olarak 6ne ¢ikmistir (Capgemini, 2018, s.3). Dijital kimlik,
bireyin c¢evrimi¢i ortamda kendisini nasil konumlandirdigi, hangi
degerleri 6n plana ¢ikardigi ve diger kullanicilarla etkilesim bigimlerini
yonettigi ¢cok boyutlu bir olgudur.

Sosyal medya, kullanicilarin sansiir veya kisitlama olmaksizin
goriislerini ve duygularimi paylasabildigi; iceriklerin ise kullanicilar
tarafindan tretildigi bir iletisim ortamidir. Bu platformlar, hem bireylerin
hem de kurumlarin ortak ilgi ve degerleri paylasan topluluklar
olusturmasima imkan tanir ve etkilesimsel bir gli¢c alami yaratir. Sosyal
aglar, kullanicilarin profil olugturmasina, etkinlik ve igerik paylasmasina
ve diger kullanicilarin paylasimlarini takip etmesine olanak saglayarak
cevrimici topluluklar1 yapilandirir. Ayrica, iletisim teknolojilerinde
yagsanan hizli gelismeler, farkli kiiltiirlerin birbirine yaklagmasimi ve
kiiltiirler arasi etkilesimin artmasini saglamaktadir.

Sosyal medya {lizerinden yapilan paylagimlar—giindelik yasamdan
kesitler, yemek fotograflari, mekan veya konum bilgileri—bireyin
begenilme ve toplumsal onay arzusunu yansitirken, ayni zamanda
idealize edilmis kimliginin dijital vitrini olarak islev gormektedir
(Tokgdz, 2017, s.261). Bu igerikler, diger kullanicilarin yorumlart ve
begenileri dogrultusunda sekillendigi icin tek tarafli degil, kolektif bir
iiretim stireci olarak degerlendirilir. Bu durum, sosyal medyanin kimlik
ingasinda yalnizca bireysel bir ara¢ olmadigini, ayn1 zamanda topluluk
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temelli  etkilesimleri de yapilandiran bir platform oldugunu
gostermektedir.

Goffman’in (2014) dramaturjik yaklasimi, sosyal yasamda bireylerin
farklh sahnelerde roller iistlendigini ve bu rolleri izleyiciye uygun bigimde
sundugunu belirtir. Sosyal medya, bu yaklasimi dijital ortamda yeniden
sekillendirerek, kullanicilarin  ¢evrimi¢i  performatif  benliklerini
sergiledigi ve toplumsal geri bildirimler dogrultusunda siirekli yeniden
yapilandirdigi bir sahne sunmaktadir. Benlik algisi, Harter (1988)
tarafindan toplumsal etkilesimler araciligiyla sekillenen psikolojik bir
yap1 olarak tamimlanmistir; sosyal medya bu siirecin merkezi bir mecrasi
olarak, kullanicilarin  benliklerini sadece kim olduklart sorusu
cercevesinde degil, nasil goriinmeleri gerektigi sorusu baglaminda
performatif bicimde sunmalarina olanak tanir.

Dijital kimlik, teknolojiyle biitiinlesmis tutum ve davranig normlari
cercevesinde ele alinir. Kullanicilarin elektronik ortamlan etik ve uygun
bigimde kullanmasi, bu ortamlarin isleyigini anlamasi ve sanal
platformlart  kotiiye kullanmamasi beklenir. Dijital kimlik, etik
degerlendirme, elestirel diisiince ve igbirlik¢i etkilesim kapasitesini igerir;
sosyal medya ise bu siirecin hem sahnesi hem de araci olarak, bireylerin
kimliklerini toplumsal normlar ve kiiltiirel kodlar dogrultusunda
performatif bi¢cimde sergilemelerini saglar.

Sosyal medya, kendine 6zgii bir dil ve dijital hitabet kiiltlirline
sahiptir. Hitabet gelenegi, yazinin yayginlasmadigi donemlerden miras
kalmig ve giliniimiizde yazili ve dijital kiiltiiri etkilemeye devam
etmektedir. Uzun metinlerin numaralandirilarak paylagilmast ve
gonderilerin 1-2-3 gibi sira numaralanyla yayilarak genis Kkitlelere
ulagmasi, hitabet geleneginin dijital ortamda yeniden bigimlendiginin
gostergesidir (Ong, 2012, s.131). Bu siireg, dijital igerik iiretiminde ikna,
etkileme ve topluluk yonetimi stratejilerinin siirekliligini vurgular.

Sosyal medya, bireylerin tanmmmis veya taninmamig diger
kullanicilarla iletisim kurmasina, igerik paylasmasina ve topluluk aidiyeti
kazanmasina imkan tanir. Paylasilan igeriklerin diger kullanicilar
tarafindan goriilebilecegi gercegi, sosyal denetim mekanizmalarin
harekete gecirir ve bireylerin dijital davramislarini sekillendirir. Bu
baglamda sosyal medya, yalnizca bireysel ifade alan1 olmayip, toplumsal
normlar, etik sinirlar ve kiiltiirel degerlerle stirekli etkilesim halinde olan
bir kamusal alan olarak islev gormektedir.
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Sosyal medya platformlart dijital kimlik olusumunda merkezi bir rol
oynamaktadir. Kullanicilar, hem bireysel benliklerini ifade etmek hem de
toplumsal geri bildirimlerle kimliklerini yeniden sekillendirmek i¢in bu
ortamlar1 kullanmaktadir. Sosyal medya, dijital gorlinirlik, topluluk
aidiyeti ve performatif kimlik sergileme siireglerinin kesigim noktasi
olarak, modern dijital toplumda hem bireysel hem topluluk temelli kimlik
ingasinin temel mecrasi olarak degerlendirilebilir.

Dijital Kiiltiir, Kimlik ve Toplumsal Doniisiim

Kiiltiir, bireylerin giindelik hayat karsisinda gelistirdikleri ve tarihsel
olarak semboller araciligiyla aktardiklar1 anlamlar biitliniidiir. Bu
semboller, bireylerin bilgi ve tutumlarim ilettikleri araglar ve kavramlar
araciligiyla nesiller boyunca aktarilmaktadir (Subasi, 2001, s.241).
Kiiltiir, iletisim yoluyla kendini var eder ve toplumsal iletisim
bicimlerinde teknoloji temelli degisimler, kiiltliriin yeniden ele alinmasini
gerekli kilmigtir. Internetin toplumsal hayata girmesiyle birlikte dijital
kiiltiir kavrami ortaya ¢ikmis ve gilinliik yagsamin her alaninda kendine yer
bulmustur.

Dijital kiiltiir, genel ve 6zel olmak {izere iki bigimde ele alinmaktadir.
Genel kullanim, dijital kiiltiiriin bireylerin yagamini kusatmasi ve kiiltiirel
yaptyl doniistiirmesi anlamina gelirken; 6zel kullanim, sanal ortamda
bireyler tarafindan iiretilen, insa edilen ve paylasilan kiiltiir iirlinlerine
vurgu yapmaktadir. Dijital kiiltiir projeleri, genis kitlelere yonelik
vitrinler olugturarak dinamik bir ortam yaratmakta ve kiiltiirel degerlerin
birikmesi, korunmas1 ve yayilmasi i¢in alan saglamaktadir (Svyrydenko
& Yatsenko, 2021, s.362).

Dijital kiiltiiriin gelisimi, toplumsal ve siyasal ortamla dogrudan
iligkilidir. Sanayi Devrimi’nden bu yana teknoloji ve sanayide yasanan
ilerlemeler, bireysel ve toplumsal yasami etkilemis, kiiltiirel {iretim ve
dagitim bicimlerini doniistiirmiistiir. Ozellikle Endiistri 4.0 déneminde
akilli sistemler, yapay zekd, blok zincir, artirilmig gergeklik, biiyiik veri
ve sosyal medya gibi teknolojiler kiiltiir ve toplumu sekillendirmistir.
Giiniimiizde dijital teknolojiler giinliik hayatin her alanina niifuz etmis ve
iletisim platformlarinin kullanim alanimi ¢esitlendirmistir (Uzelac, 2008,
s.11).

Dijitallesme, bireylerin geleneksel aligkanliklari — doniistiirmiis,
medyanin ¢ok katmanli giicliyle kiiltiirel siirecleri karmagik bir bigimde
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yeniden sekillendirmistir. Internet, enformasyona bagimsiz erisim ve
dijital/sivil kiiltiir alanlarinin olusmasim saglayarak giindelik yasamda
yeni formlar ve sinirlar olusturmus, sanal bir kamusal alan agmistir
(Sayilgan, 2016, s.180). Bu siireg, dijital yerliler olarak adlandirilan,
teknolojiyle siirekli etkilesim halinde olan ve ¢oklu gorevleri yonetebilen
yeni bir birey tipini ortaya ¢ikarmistir (Prensky, 2001, s.1-6).

Dijital kiiltiir, bireylerin kimlik insas1 ve toplumsal etkilesimleri
acisindan da kritik bir role sahiptir. Sosyal medya ve dijital platformlar,
kullanicilarin kendilerini ifade edebildigi, topluluklar olusturabildigi ve
benliklerini performatif bir bicimde sergileyebildigi alanlar olarak ortaya
cikmaktadir. Bu baglamda dijital kiiltiir, sadece teknoloji kullanim1 degil,
ayn1 zamanda bireylerin kimliklerini ve sosyal iliskilerini yapilandiran bir
stire¢ olarak anlagilmalidir. Sosyal medya iizerinden yapilan paylasimlar,
kullanicilarin kendilerini ideal bir bicimde sunmalarina ve toplumsal geri
bildirimlerle bu sunumlar1 yeniden sekillendirmelerine imkan
tanimaktadir (Tokgoz, 2017).

Dijital kiiltliriin bireyler ve topluluklar iizerindeki etkisi, yalnizca
giinliik aligkanliklarla sinirh kalmamaktadir. Kiiltiirel melezlesme siireci,
kiiresel ve yerel kiiltlirler arasindaki etkilesimle bireysel kimlikleri,
titketim aligkanliklarimi ve toplumsal degerleri doniistiirmektedir (Arklan
et al., 2022, s.172). Bu durum, bireysellesme olgusunu pekistirirken, aile
ici iligki bicimlerini ve kusaklar arasi etkilesimi yeniden
sekillendirmektedir. Dolayistyla dijital kiiltiir, bireysel ve toplumsal
kimliklerin siirekli olarak miizakere edildigi bir alan sunmaktadir.

Dijital kdltiir, Orgiitlerde ve toplumsal yapilarda bireylerin
davraniglarini, iletisim bigimlerini ve etkilesim siireclerini sekillendiren
cok boyutlu bir olgudur. Bu baglamda, dijital kiiltliriin dort temel
boyutu—katilim, tutarhilik, uyarlanabilirlik ve misyon—o6n plana
cikmaktadir. Katilim boyutu, tim paydaslarin dijital kiiltiir siireglerine
aktif olarak dahil olmasim ifade ederken, tutarlilik boyutu dijital kiiltiiriin
unsurlarinin birbirleriyle uyum iginde islemesini ve standart bir davranig
ve deger setinin olugmasim saglamaktadir. Uyarlanabilirlik, dijital
kiiltiiriin degisen teknolojik, toplumsal ve orgiitsel kosullara hizla yanit
verebilme kapasitesini gosterirken, misyon boyutu ise dijital kiiltiiriin
belirli toplumsal ve kurumsal amaglart gerceklestirme islevini
vurgulamaktadir (Haroun El Rashied et al., 2022, s.269). Bu boyutlar,
dijital kiiltiirtin yalmzca teknolojik bir olgu olmadigini, aym1 zamanda
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toplumsal etkilesimleri, oOrgiitsel davramiglar1 ve kiiltiirel normlar
yonlendiren dinamik bir sistem oldugunu ortaya koymaktadir. Orgiitsel
baglamda, dijitallesmenin 6niinde engel teskil eden unsurlar arasinda,
mevcut Orglitsel kiiltiiriin  esnek olmamas1 ve teknik yeterliliklerin
yetersizligi One c¢ikmaktadir. Bununla birlikte, kiiltiirel ve zihinsel
doniisiimler yoluyla, oOrgiitler dijital kiiltiirii benimseyebilir, adaptif
yapilar gelistirebilir ve ¢calisanlarinin dijital katilimini artirabilir.

Bu dort boyut, dijital kiiltliriin sadece bireysel davraniglart degil, ayni
zamanda kolektif 6grenme siireglerini, orgiitsel degisim kapasitelerini ve
toplumsal etkilesimleri nasil etkiledigini anlamak i¢in kritik bir ¢ergeve
sunmaktadir. Ozellikle hizla degisen teknoloji ve kiiresel bilgi akist
baglaminda, dijital kiiltiirlin  uyarlanabilirligi, organizasyonlarin
stirdiiriilebilir rekabet avantaji elde etmesinde belirleyici bir faktor olarak
ortaya c¢ikmaktadir. Bu baglamda, dijital kiiltiir, hem bireysel hem de
orgiitsel diizeyde stratejik bir kaynak olarak ele alinmal1 ve siirekli olarak
gbzden gegirilmelidir. Sonug olarak, dijital kiiltiir, teknolojinin giindelik
yasam iizerindeki etkisi, bireylerin kimlik insasi ve toplumsal iliskilerin
yeniden yapilandirilmasi baglaminda ¢ok katmanli, dinamik ve siirekli
evrilen bir olgudur. Dijitallesme, yalnizca teknolojik bir degisim degil,
ayn1 zamanda kiiltiirel, sosyal ve politik alanlar1 doniistiiren kapsamli bir
stirectir. Sosyal medya ve dijital platformlar, bu siirecin hem aract hem de
sahnesi  olarak, bireylerin  kimliklerini  performatif  bigimde
sergileyebildikleri ve toplumsal normlarla etkilesimde bulunabildikleri
merkezl alanlar haline gelmistir.

SONUC

Dijital kiiltiir, glinimiiz toplumlarmmda bireylerin kimlik ingasi,
toplumsal etkilesim ve kiiltiirel iiretim siireclerini yeniden sekillendiren
merkezi bir olgu olarak One c¢ikmaktadir. Sosyal medya ve dijital
platformlar, bireylerin hem kisisel hem toplumsal kimliklerini performatif
bicimde sergiledikleri, topluluk aidiyeti kazandiklar1 ve etkilesimlerde
aktif rol aldiklar alanlar olarak islev gérmektedir. Bu durum, kimligin
artik duragan bir yap1 olmaktan cikip, siirekli miizakere edilen, yeniden
iiretilen ve toplumsal geri bildirimlerle sekillenen dinamik bir siireg
olarak degerlendirilmesini gerektirmektedir.

Dijital kiiltlirtin dort temel boyutu—Xkatilim, tutarlilik, uyarlanabilirlik
ve misyon—bireyler ve orgiitler agisindan kritik bir ¢erceve sunmaktadir.
Katilim, dijital kiiltiir siireglerine aktif olarak dahil olmayi ifade ederken;



128 Medya Enddstrisi Calismalari

tutarhilik, kiiltiirel deger ve davramiglarin uyumlu bir bigimde
stirdiiriilmesini saglar. Uyarlanabilirlik, dijital ve teknolojik degisimlere
hizla yanit verme kapasitesini ifade ederken, misyon boyutu, dijital
kiiltiirin toplumsal ve kurumsal hedeflere hizmet eden iglevini ortaya
koymaktadir. Bu boyutlar, dijital kiiltiiriin yalmzca teknolojik bir yap1
olmadigini, ayn1 zamanda toplumsal normlari, kiiltiirel kodlar1 ve orgiitsel
davraniglar1 yonlendiren ¢ok boyutlu bir sistem oldugunu gdstermektedir.

Bireyler agisindan bakildiginda, dijital kiiltiir kimlik performansmin
sinirlarii  genisletmekte ve toplumsal etkilesimleri daha esnek, c¢ok
boyutlu ve baglama duyarli hale getirmektedir. Dijital platformlar,
kullanicilan yalnizea igerik tiiketicisi olarak degil, ayn1 zamanda kdiltiirel
iiretici ve etkilesimi yonlendiren aktorler olarak konumlandirmaktadir.
Bu durum, bireysel kimligin ekonomik, kiiltiirel ve toplumsal baglamlarla
etkilesimli bir siire¢ oldugunu ve dijital ortamlarin bu etkilesimi goriiniir
kilmada merkezi bir rol oynadigini ortaya koymaktadir.

Toplumsal agidan, dijital kiiltiir, kiiltiirel melezlesme ve kiiresellesme
stirecleri ile birlikte bireysel ve kolektif kimliklerin yeniden miizakere
edildigi bir alan yaratmaktadir. Dijital ortamlar, farkli topluluklarin ve
kusaklarn etkilesim kurmasini saglamakta; kiiltiirel normlarin, degerlerin
ve sosyal davranmig bicimlerinin siirekli olarak yeniden {iretilmesine
olanak tamimaktadir. Bu durum, toplumsal yapilarin daha esnek ve
etkilesim odakli bir sekilde doniismesini desteklemekte ve bireysel kimlik
ile kolektif kimlik arasindaki etkilesimleri goriiniir kilmaktadir.

Dijital kiiltiir ve kimlik etkilesimi, bireylerin hem 6zerkligini hem de
toplumsal baghiligint doniigtiiren bir siire¢ olarak ortaya c¢ikmaktadir.
Bireyler, ¢evrimigi kimlik performanslar araciligiyla kendilerini yeniden
tanmimlarken, toplumsal normlara ve platform dinamiklerine bagl olarak
bu kimlikleri siirekli olarak gbzden gecirmek durumunda kalmaktadir. Bu
durum, dijjital kimligin yalnizca kisisel ifade degil, aym1 zamanda
toplumsal uyum ve kiiltiirel {iretim siireglerine dahil bir olgu oldugunu
gostermektedir.

Oneriler:

e Dijital kiiltir ve kimlik aragtirmalarinda, yalmzca bireysel
davraniglar degil, toplumsal normlar ve teknolojik altyapi ile
etkilesim  siire¢lerini  de kapsayan biitliinciil modeller
gelistirilmelidir.
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e Egitim ve orgiitsel baglamlarda dijital kiiltiiriin adaptasyonu i¢in
stratejik planlar olusturulmali, dijital okuryazarhik ve etik
davranig normlart tegvik edilmelidir.

e  Gelecek caligmalar, dijital kimlik performanslarinin psikososyal
etkilerini, toplumsal normlarla etkilesimini ve ekonomik
boyutlarini es zamanl olarak analiz etmeye odaklanmalidir.

Sonug olarak, dijitallesme yalnizca teknolojik bir degisim degil,
kimlik, kiiltir ve toplumsal etkilesimleri kapsayan kapsamli bir
doniisiimii  ifade etmektedir. Dijital kiiltir ve kimlik, bireylerin
kendilerini ifade etmeleri, toplumsal etkilesimler gelistirmeleri ve
orgiitlerin adaptif kapasitelerini artirmalar agisindan stratejik bir 6neme
sahiptir. Dijital kimlik ve kiiltiirlin dinamik ve ¢ok katmanli dogasi,
modern toplumlar1 anlamak ve teknoloji-toplum-birey iliskilerini
biitiinciil bicimde analiz etmek i¢in vazgecilmez bir arastirma alam
sunmaktadir.
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TURK SINEMASI’NDA DEVRIMCI BiR HAREKET
GENGC SINEMACILAR

Mesut Aytekin®

GIRIS

1960’1 yillar, Tirk siyasi tarihine damgasini vuran yillardir. 1960
Darbesi ile baslayan bu siiregte Tiirkiye toplumsal, ekonomik ve kiiltiirel
bir arayisin, hareketlenmenin igindedir. Farkli ideolojiler (milliyetgilik,
sosyalizm, komiinizm) her alanda kendini yeniden kesfetmeye,
geniglemeye ve alternatif diisiinceler icinde varligini kabul ettirmeye
caligmaktadir. Grevler, ylrlyiisler, mitingler, isgaller, ¢atismalar ile
siyasi diislinceler sokaga inmistir.

Tiirk Sinemasi’nin 1950’lerde basladig yiikselisini devam ettirdigi bu
yillarda politik goriisler sinemaya yansimistir. Halit Refig, “Halk
Sinemasi”ndan baglayarak “Ulusal Sinema” kavrami ile kuramsal
diizlemdeki diistincelerini pratige dokmiis, Yiicel Cakmakli “Milli
Sinema” diisiincesi iizerinde c¢alismalar yapmistir. 1970°li yillarda
kamuoyunda tartigilacak bu iki sinema diisiincesinden ayr1 olarak donem
icinde devrimci sinemanin sdylemlerini dile getiren, bir bagka sinema
hareketi de yer almistir. “Geng Sinemacilar” adiyla devrimci bir grup
gencin fikir birligiyle kurulan ve alternatif bir sinema anlayigim ortaya
koymaya ¢alisan bu hareket, on yillik bir donem iginde dogmus, biiylimiis
ve dagilmustir.

1960’11 yillarda Tiirk Sinemasi’nda kuramsal ve kurumsal olarak ilk
adimlar atilmistir. Bu donemde sinemanin tartigilip, elestirilebilecegi,
ortak paylasima acik bir iletisim arac1 haline gelmesine zemin hazirlayan
Oonemli gelismeler yasanmigstir. Sinema dernekleri, kuliipleri kurulur;
sinema dergileri yayina baglar. Sinemaseverleri bir araya toplayan kuliip
bazinda ilk olusum 1962 yilinda gergeklesmistir. “Kuliip Sinema 77
adiyla Findikli Giizel Sanatlar Akademisi’nde Tiirkiye’nin ilk sinema
kuliibii Sami Sekeroglu ve birkac arkadasinin girisimleriyle kurulmustur.
Kuliip onemli etkinlikler —gerceklestirmistir. Ornegin Fransa’dan
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Truffaut’u Istanbul’a davet etmis, onun katilimiyla toplu gdsterim
yapmustir. Bu gelismelerin olumlu etkisiyle Robert Koleji de 1963 yilinda
bir sinema kuliibii kurmustur. Kuliip ile birlikte sinemaya daha ¢ok 6nem
vermeye baslayan Robert Koleji, 1967°de “Goriintii” adiyla bir de sinema
dergisi de ¢ikarmaya baglar

Cevat Pam, Onat Kutlar, Sakir Eczacibasi tarafindan 1965°te, Tiirk
Sinematek Dernegi kurulmustur. Diinya sinemasindan klasik, kiilt
filmlerin  gosterimlerinin  yapildigi  Sinematek biinyesinde yaym
faaliyetleri yapilmis, paneller diizenlenmistir.

Donemin gengleri bu sinema kuliiplerinde, sinematek programlarinda
gosterilen diinyaca tinlii filmleri ve klasikleri izleme firsati yakalamistir.
Bu etkinlikler sayesinde genglerin sinemaya ilgisi artmis, {iniversitelerde,
liselerde sinemaya duyarli ve ilgili topluluklar, gruplar kurulmaya
baglamistir. Bu topluluklardan biri de 1967°de kurulan “Tanik Sinema
Toplulugu”dur. Kurucu kadrosu su isimlerden olusmaktadir: Sezer
Tansug, Mengii Ertel, Yilmaz Zenger, Ozer Kabas, Tanju Akersan, Jak
Salom ve Umit As¢i. “Tanik Sinema Toplulugu” kalici etkinlikler
yapamadan dagilir, onun yerine “Onalticilar” adinda yeni bir sinema
grubu kurulur.

Robert Koleji, 1967°de kisa film c¢aligmalarina bir yenisini daha
ekleyerek, Tiirk sinema tarihinin ilk kisa film senligi olan Hisar Kisa
Film Senligi’ni diizenler. Bes giin siiren 1. Hisar Kisa Film Senligi
boyunca film gosterimleri, sOylesiler yapilir. Festival sonunda 16 mm ve
8 mm olmak ftizere iki kategoride ¢esitli ddiiller verilir. (Tuncer, 2007)
Hisar Kisa Film Senligi dort defa yapilabilmistir.

“Geng Sinemacilar’mn Adim Koymak

1960’11 yillarda diinyada yiikselen bir grafik ¢izen sosyalist diisiince
Tiirkiye’de de etkisini gostermis ve biylk kitleleri pesinden
stiriiklemistir. Gerek 0grenciler arasinda gerekse is¢i sinifi ve entelektiiel
diizeyde farkli kesimlerden taraftar bulan sosyalist diisiince, devrim igin
bir¢ok eyleme imza atan bir kusagin olugmasimi saglamistir. 1960’larin
ortalarinda Tiirkiye Is¢i Partisi’nin senato se¢imlerinde 2,9 sonraki yil 3,9
oy almasi bunun en agik gostergesidir (Atayman, 2003: 52). Bu sonug ile
meclise giren TIP solun siyasi platformda temsil edilmesini saglamustir.

Her tiirli kurum ve soyleme elestirel bir bakis getirerek devrimin her
alanda yapilmasinin gerekliligi iizerinde duran sosyalistler, keskin
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sOylemlerini eylemleri ile daha da agik hale getirerek iktidarlar1 degisime
zorlamigtir. Bu eylemler neticesinde Avrupa’da bir¢ok iilkede reform
yapilmis hak ve 6zgiirlikkler baglaminda yeni diizenlemelere gidilmistir.
Ornegin Fransa’da elestirilerden etkilenen iiniversiteler akademik,
kiiltirel ve sosyal alanlarda Ozgiirlik¢li olunmasi igin gayret
gostermislerdir. Bu alanlardan birisi de sliphesiz sinemadir. Bu konuda
Fransa’da, “68 Mayis'indan hemen sonra kinematografik ve audio-
visuelle incelemelere yonelik boliimler kurulmus, bunlarin kurulacak
sinema yiiksek okullar1 ile BAGLANTILI PROGRAMLAR YAPMASI
DUSUNULMUSTU. Sinema tarihinde esi ornegi  goriilmemis bir
inceleme ve literatiir yaymi da bu donemle birlikte baslar.” (Atayman,
2003, 56).

Avrupa’daki bu sosyalist diisiincenin ve sinemanin bulustugu sinema
aragtirmalarindan, calismalarindan ve 3. Sinema O&rneklerinden yola
cikarak Tiirk Sinemasi’nda da ayn1 donemde farkli gruplar, topluluklar
kurulmus, belgesel film, kisa film ¢alismalar1 yapilmistir. Bu gruplardan
biri, belki de en Onemlisi, “Geng¢ Sinemacilar” adiyla bilinen temeli
1960’larin ortalarinda atilan ancak 1968 yilinda hayata gecen devrimci
sinema toplulugudur. “Gen¢ Sinema toplu bir hareketti. Insanlar bir
araya geldi. Say1 artinca, istenildi ki beraberce bir seyler ¢ekilsin. Zaten
o donemler giindemi isgal eden onemli olaylar vardi, 6grenci hareketleri
falan...” (Goriict, 2007).

Donemin politik etkisinden, Yilmaz Giiney’in politik sinema
rizgarlarinin esmeye bagladigi ve tartisildigi sinema glindeminden,
kurulan sinematek, sinema dernekleri ve kuliipleri ile olusan sinema
ortamindan etkilenen bir grup sosyalist geng¢ tarafindan kurulan Geng
Sinemacilar, sosyalist, devrimci goriisleri ger¢evesinde sinema yapmay1
amaglamiglardir.

Neden Geng?

Ogrenci, akademisyen ve sinema ile yakindan ilgili genglerden olusan
“Geng¢ Sinema, 60 ile 70 arasinda, yasi yirmiden otuza evrilen bir
kusagin hareketi, daha dogrusu hareket niyetiydi.” (Atayman, 2003: 54)
Ad olarak benimsedikleri “Gen¢” kavrami, devrimcilerin beslendigi
damarlardan biri olan “Yeni” kavramima karsilik gelmekteydi. Var olan
statiikocu diizene karsi koyusu, baskaldiriyr ifade eden “geng” aymi
zamanda dinamizmi, hareketi, coskuyu igermekteydi. “Yeni’nin,
devrimin coskusunu ifade edemeyen genel ifadesinden farkli olarak
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“gen¢” daha sempatik bir yapiya sahipti. Sanki bir baglangi¢ ciimlesiydi
Geng, daha yapilacak ¢ok is oldugunu, devrimin bir siireci ifade ettigini
vurgulamak ister gibiydi. Gen¢ Sinemaci Veysel Atayman da ayni
noktaya isaret etmekte gen¢ kavraminin ifade olarak, goriiniiste sade ama
derin ve anlamli igerigine vurguda bulunmaktadir: “Genglik sifatin basa
alan bir¢ok kiiciik organizasyonun ‘geng’ sifatina yiikledikleri ortak
anlam, sosyal hayatin her platformundaki yorgun diismiisliige,
kéhnelesmislige, statiikoculuga, diizen onarmaciligina ya da belki yarim
da bugiin yasama c¢aresizligine bir tepki, araya bir suir ¢ekme
kaygisinda toplantyordu.” (Atayman, 2003: 54)

Geng Sinemacilar’in Dogusu

Roma’daki sinema egitimini tamamlay1p iilkeye dénen Ustiin Baris ve
Engin Ayca, Orgiitgli yapilart ile oOne ¢ikarak devrimci zihniyeti
benimseyen gengleri bir araya toplarlar. “Geng Sinemacilar” adi verilen
bu grubun ¢ekirdek kadrosunda su isimler yer alir: Artun Yeres, Mutlu
Parkan, Mehmet Goneng, Veysel Atayman, Yorgo Bozis ve Ahmet
Soner. Daha sonra gruba yeni isimler eklenir: Tanju Akerson, Umit Asc,
Faruk Aksoy, Veysel Atayman, Engin Ayca, Ustiin Bars, Yakup
Barokas, Ibrahim (Bergman) Karamehmet, Yorgo Bozis, Ibrahim Denker,
Yiicel Donmez, Osman (Ertug) Koruyan, Mehmet Goneng, Mustafa Irgat,
Oguz Onaran, Ozen Yilmaz, Ozer Muammer, Parkan Mutlu, Omer
Pekmez, Gaye Petek, Enis Riza Sakizli, Algin Saydar, Ahmet Soner, Jak
Salom Mete (Kurterel) Tanju, Omer Tuncer, Hiiseyin Tiiziin, Altan
Yal¢m, Mehmet Yalginkaya, Artun Yeres.

Gruba disaridan katki saglayan bazi sinemaci ve aydinlar ise sunlardir:
Kuzgun Acar, Oguz Alpoge, Sami Altindag, Ece Ayhan, Murat Gergeker,
Selami Gergeker, Ayhan Gergeker, Muzaffer Hicdurmaz, Kazim Hiin,
Okan Kahraman, Nurten Karagivi, Yunus Kocak, Onat Kutlar, Sevgi
Emine Ozdamar, Ali Tara. (Soner ve Tuncer, 2003: 44)

Gen¢ Sinemacilar, Eisenstein, Godard, Vertov, Roschack, Ivens...
gibi usta yonetmenlerden etkilenmiglerdir (Yilmaz-Efe, 1999). Sinema
sevgisi ve genclik enerjisiyle bir araya gelen Gen¢ Sinemacilar, hem
pratik hem de teorik olarak caligmalar yapar. Ancak sinematografik
acidan yeterli bilgiye sahip degildirler. Yurt diginda sinema egitimi
gormiis iki arkadaglar teorik bilginin artirilmasia yardimci olur. Ankara
grubunun Fransiz ve Polonya Sinema okullarindan getirdigi kitaplar ve
cevirilerle sinematografik eksikliklerini gidermeye ¢alisirlar.
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Toplantilarim1  Onat Kutlar’in  bagkanhigini yiiriittiigi Sinematek
Dernegi’nde yapmaktadirlar. Genelde Onat Kutlar ve Ece Ayhan’in da
katildig1 toplantilar neticesinde filmler ¢eken, donemin 6nemli olaylarini
kayit altina alan Geng¢ Sinemacilar, zaman iginde fikirlerini daha net
sOylemek ve mesajlarin1 daha agik verebilmek igin bir yaymna ihtiyag
duyarlar. Bu amag i¢in bir dergi ¢ikarilmasinin yararh olacagi noktasinda
birlesen Geng¢ Sinemacilar, “Gen¢ Sinema” adinda bir dergi ¢ikarmaya
karar verirler. Derginin sahipligini ve sorumlulugunu Omer Pekmez
iistlenir. Derginin ilk sayis1 Ekim 1968°de ¢ikar. Bu ilk yayinla birlikte
Geng Sinemacilar, bir ¢ikig bildirisi de hazirlar. Bildiri tizerinde Onat
Kutlar, Ustiin Baris, Artun Yeres, Jak Salom, Ece Ayhan uzun bir siire
caligir. Bu bildiriyle Geng Sinemacilar, amagclarini, yapmak istediklerini
ifade ederler. Bu metin bir anlamda onlarin manifestolaridir.

Geng Sinema dergisi, Sinematek’in binasinda daktilo edilmekte,
hazirlanmakta ve abonelere gonderilmektedir. Abonelerin haricinde dergi
Sinematek girisinde, film gosterimi yapilan yerlerde elden satilmaktadir.
Kalan kisim ise bayilere birakilarak ay sonunda toplanmaktadir.

Geng Sinema dergisi, Ekim 1968-Nisan 1971 arasinda on alt1 say1
cikar. On alt1 sayfadan olusan dergi iki kez 32 sayfa yayimlanir. Devrim
ve sinema lzerine cesitli yazilarin, film elestirilerinin ve Geng
Sinemacilar’dan  haberlerin yer aldigi derginin kapaklart Geng
Sinemacilar’in film karelerinden olusmaktadir. Fiyat1i bir lira olan
dergiler, otuz iki sayfa ¢iktiginda 2,5 lira olur. Son {i¢ sayida ise fiyat 150
kurusa ¢ikar. (Soner, 2003: 73).

Dergide once birliktelik, kolektif is yapma, dayamigsma hakkinda
yazilar yer alirken daha sonralar1 kuramsallasma tartigmalarii igeren,
devrim sinemasinin temellendirmeyi amaglayan, bir model ¢izmek igin
ugrasan yazilara da yer verilir (Yilmaz ve Efe: 1999). “Geng sinema hep
bir arayis icinde oldu, cesitli iisluplara merak saldi, denedi, ornegin
dogmacilart hatirlatan ve benzeri tezleri epik sinema ve yeni gergekgilik
tartismalart ile birlikte gergeklestirmeye ¢aligti.” (Riza, 2003: 50)

Dergi ve film caligmalarinin yani sira Sinematek’teki ¢aligmalara da
yardim eden Geng¢ Sinemacilar, Sinematek’in bir personeli gibi faaliyet
gostermektedirler. Film gosterimlerini diizenlemekte, filmleri tagimakta,
etkinliklerde gorev almaktadirlar.
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Heyecan yiiklii gengler bos durmaz. Sokaklara inilir. Grevler,
gosteriler, mitingler belgelenir; kameraya almir; kisa filmler ¢ekilir;
belgeseller yapilir. Tasmabilir oynaticilar ile ulasilabilen yerlerde bu
irinler gosterilir. Zihindeki politik diislincenin izinde filmler c¢ekilir.
Ahmet Soner, yillar sonra Onat Kutlar’in éliimii {izerine Ozgiir Ulke nin
12 Ocak 1995 tarihli sayisina yazdig1 “Onat Isyancidir” baglikli yazisinda
o giinleri s0yle anlamaktadir:

“O yil genclik hareketi; yiiriiyiisler, boykotlar ve mitinglerle giinden
gtine tirmannug, 6. Filonun gelisiyle doruk noktasina yiikselmisti. ‘Kanl
Pazar’ diye anilacak olan o giin, Beyazit'tan Taksim’e kadar yiiriinmiis,
yiirtiyiis kolu meydana girerken saldirtya ugramisti. Kuzgun Acar, Engin
Ayca ve ben 16°lik, Omer Tuncer ise 8'lik kameralarla olan biteni
goriintiilemeye ¢calismistik.” (Tuncer, 2003: 60, 61)

Film yoklugu, kamera yoklugu, maddi yetersizlik, teknik
imkansizliklar, Gen¢ Sinemacilar’in oniinde biiylik engellerdi. Kamera
bulamayislarim1 Ahmet Soner giinliigiinde su sekilde anlatir: “Senaryo ve
filmler hazir ama kamera yok. Zaten topu topu 3—4 tane onaltilik kamera
var Istanbul’da. Biri Robert Koleji sinema Kuliibii'ne ait, 6biirii Maden
Is Sendikasi’'mn mali... Heykeltiras Kuzgun’'un Bolex’i mesgulmiis,
geriye Celal Ulken’in kamerast kaliyor.” (Soner, 2003: 73)

Karsilarina bagka sikintilar da ¢ikar. Film yoklugu da bu sikintilardan
biridir. “Bir de buna parasiziigi ve malzeme sikintisimi ekleyin. Film
alamiyorduk. Biz de parasiz edinmenin yollarim artyorduk. Ornegin,
Ankara’da biiyiik bir yiiriiyiisii ¢cekerken filmimiz bitti. Yiirtiyiis devam
ediyor, belki biiyiik olaylar olacak. O zamanlar polisler de yiiriiyiisii
¢ekiyorlardi. Polis arabasinin icinde kutu kutu filmler oldugunu gordiik.
Hemen orgiitlendik ve polis arabasin igindeki filmleri ele gegirdik. O
sevinci unutamam, ganimet bulmug gibi olduk.” (Goriicii, 2007)

Olduke¢a maliyetli olan film banyosu sorununu asmak i¢in filmlerini
kendileri yikarlar. (Yilmaz ve Efe, 1999). Gosterim yapabilmeleri igin
gerekli parayr bir arkadaslarmin kan satarak karsiladigini anlatan Enis
Riza (2003) bu olay1 sdyle ozetler: “Ahmet [Soner] ile ben bir Anadolu
turnesine ¢iktik. Jenerator, oynatict ve filmler. Tiim bunlart yapabilmek
icin Hacettepe'de 90 kisi kan satti ve biz bu parayla yemek programi
yaptik. Sabahlar: ¢orba, onun disinda da 150 gram sari leblebi ve kuru
tiztim. Turnenin doniistinde Adana'da kaldik. Geri donmek icin elimizde
para yok, karmmiz a¢. Eski tiifek bir kari-koca bize acidi ve ii¢ giin
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evlerinde agirladilar; otobiis biletlerimizi alip Istanbul'a gonderdiler. Bu
kosullarda ¢alistyorduk.”

Geng Sinemacilar, sorunlarini bir sekilde asarak inandiklari devrim
ugruna sinemay1 bir ara¢ olarak kullanirlar. Gergeklesen her mitingi,
gosteriyi, olay1r ¢ekme niyetindedirler. Geng Sinemacilar’in ¢ektikleri
filmlerden ve kayit altina aldiklar1 olaylardan bazilar1 sunlardir:

e  Gerze Tiitlin Mitingi
e  Anayasa Yiriytsi
e  Grundig Grevi
e Kanli Pazar
e Tuslog Olay1
e  DGSA Sanat Senligi
e  Petrix ve Dogan Lastik Grevleri
e Universite ve Genglik Olaylar1
e 6. Filoyu Protesto Gosterileri
e Riza Kuas’in Karsilanmasi
e  Suyun Getirdikleri
Hisar Kisa Film Yarismasi’nda Odiil Alan Gen¢ Sinemacilar

Bagimsiz sinema anlayist Hisar Kisa Film Senligi ile ilk c¢ikigini
yapmustir. Artik genglerin ¢ektikleri filmleri gdsterebilecek bir senlikleri
vardir. Bu etkinlik ile bir araya gelen yonetmenler, kisa filmciler kendi
aralarinda tartigmaya, konusmaya, fikir yiiritmeye baslarlar. Geng
Sinemacilar Hisar Kisa Film Senligine yogun ilgi gosterir. Senlikte farkli
yillarda, farkli dallarda 6diil alir. (Asan, 2003b, 60-61)

Hisar Kisa Film Yarismalarinda Odiil Alan Gen¢ Sinemacilar
1967

e 8 mm Mansiyon Cirkin Ares (Artun Yeres)
1968

e 8 mm Jiiri Ozel Odiilii: Tedirgin Birisi (Veysel Atayman)
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e  Izmit Sinema Dernegi Giimiis Cmar Odiilii: Dilek Giinii
(Nurten Karagivi)

1969
e 8 mm En iyi Film: Cumartesi-Pazar (Tan Oral)

1970

e 8 mm Mansiyon ve Jiiri Ozel Odiilii: Amerikan Filosu
(Omer Tuncer)

Sinema Devrim Yolunda Bir Aracti

Geng¢ Sinemacilar’mm amaci1 “bagimsiz ve ozgiir bir sinemadir.
Kapitalizmin bu eglence aracint devrimin hizmetine sunmayr amag
edinen bu gengler sinemayt bir ara¢ olarak gormiislerdir. “Ciinkii diizen
degismedik¢e onun bir iistyapisal kurumu olan sinema da degisemez.”
(Tuncer, 2003: 82) Onlar i¢in sinema bir ara¢ konumundadir. Devrimci
diisiincelerini gerceklestirecek, sonugta devrime gotiirecek bir aractir.
“Devrim sinemasinin sinematografik dilini arastiran geng¢ sinema sonsuz
ve diyalektik bir kurgudur.” (Geng Sinema Yiirlitme Kurulu, 2003: 71)
Istedikleri kurallarmi kendilerinin koydugu ozgiir ve bagmsiz bir
sinemadir.

Enis Riza ise Geng Sinemacilar’in amacini soyle 6zetlemektedir: “Her
anin, her olayin iginde tamik olmak ve goriintiilemek... Tarihi ve hayati
kavramamin  ve diinyayr  degistirmenin  ipuglarim  yakalamak...
Coziimlemenin ve soyutlamanin destegini yakalamak... Politika ve sanat
kuramlari, sinema akimlarmmi ogrenme ¢abalari. Ustalarla tanigmak.”
(Riza, 2003: 49)

Gen¢ Sinema’nin 1968 Ekim’inde c¢ikan ilk sayisinda Ece Ayhan
olusumun amagclarini su ciimleler ile ifade etmektedir:

“Geng Sinema dergisi, elinizdeki sayimin yazilarindan, igeriginden
belli olacagi gibi bir sanat dergisi degildir, bu amac¢ta olmayacaktir.
Geng Sinema dergisi, Geng Sinemacilar’'in seslerine kamuoyuna
duyurmalari, yetismeleri ve birlesmeleri igin bir ortamdir sadece. Kisa
filmcilerin bir yayin organmidir. Bilinen sinema diizeninin disinda kalarak
simdilik ~ kisa  film  yapan  sinemacilarin  bagimsizliklarini,
devrimciliklerini, ozgiirliiklerini siirdiirebilmeleri ve olusturabilmeleri
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icin bir araya gelisleridir, orgiitlenmeye dogru bir adimdir. Dergide
goreceginiz adlarin hemen higbirinin amaci sinema yazari olmak degil,
dogrudan dogruya film yapmak, sinema sanatgisi olmaktir...” (Tuncer,
2003, 81)

Geng Sinema’nin 3 temel 6zelligi vardir (Yilmaz ve Efe, 1999):
1-  Devrimcidir.
2-  Yesilgam’a ve ticari sinemaya karsidir.
3- Sinemayi stepne olarak kullandilar.

Bu ¢ temel 6zellik ¢ercevesinde iirlin veren Geng Sinemacilar, ticari
sinemanin yarattigt uyusukluga ve sisteme dahil eden yapisina
karsiydilar. Soylemleri bir baskaldinydi. “Geng¢ Sinema, sinema ve
politika iliskileri, devrimci sinema, ticari sinemaya karsi net bir durus,
kesin bir anti-kapitalist karakter ile kendisini disa vurmugstu. Yaptiklari
eylemler, cektikleri filmler, bildirileri hep bu karakteri tasiwr. Bu agidan
da, Tiirkiye sinema tarihinde devrimci sinema tartismalarinda bir
baslangi¢ noktasidwr, tiim naifligine ve teorik donammsizligina ragmen.”
(Goriicti, 2007)

Geng Sinemacilar’dan Omer Tuncer varlik sebeplerini mevcut diizene
antitez olmalarina dayandirmaktadir. “...her egemen ve ydnetici sinif
kendini tasfiye edecek antitezi de kendi diizeninde yasatir ve gelistirir...
Iste biz “GENC SINEMACILAR” bu antitezi hem estetik hem de siyasal

yonden tarihin akisi dogrultusunda geligtirmeyi bir odev sayiyoruz.’
(Tuncer, 2003: 82)

Inandiklar1 devrim ugruna miicadele eden Geng¢ Sinemacilar, bu
baglamda belgesel filmler, kisa filmler ¢ekmis, miting, grev, gosteri gibi
toplumsal olaylar1 kayit altina almislardir. Hem sinemasal baglamda hem
de toplumsal tarih baglaminda tiriinler veren Geng Sinemacilar, sinema
bilgisinden yoksundular. Ancak idealist yapilar1 iginde bir yandan
kendilerini egitir bir yandan da triinler verir. Yurtdisindan getirdikleri
dergiler, onlara destek olan Onat Kutlar, Ece Ayhan gibi yazar ve sinema
egitimi almis arkadaslar1 yardimiyla sinema bilgilerini artirirken ellerinde
kamera ile sokaga cikip kendileri de kesif yapiyor, kurgusal ¢arpitmadan
uzak hayatin i¢inden goriintiiler ¢ekiyorlardi. “Hi¢cbirimizin teknik bilgisi
yoktu. Kitaplar okuyorduk ve nasil film yapilacagini, isin banyosunu
falan ogrenmeye c¢alisiyorduk.” (Goriicli, 2007) Kendi imkanlarinca
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ogrenmeye calistiklart sinemanin ilk dénemlerinde oldukca zorlanirlar.
Onlerinde herhangi bir rnek yoktur. Her seyi sifirdan 6grenirler. “Geng
Sinema bir zorunluluktu, dista kalamamanin bir sonucu. Kendi
biinyesindeki karsitliklar: da diigiinecek olursa her seye karsi olmak her
seyi yeniden Ogrenmek ve kurmak durumundaydi ve orada sifir
noktasinda bocalamasi kaginilmazdi. ” (Atayman, 2003: 57).

Geng Sinema, 6z ve bi¢imi devrimci agidan bir arada diisiiniir (Yilmaz
ve Efe, 1999). Hem icerik hem de uygulama olarak Gen¢ Sinema,
devrimci ¢izginin disina ¢ikmamaktadir. Birincil amag¢ devrimdir. Igerik
olarak devrim islenmelidir. Bu isleyis kolektif bir c¢aligma iginde
gergeklestirilmeli ve iiriin higbir maddi karsilik beklemeden halka
iletilmelidir. Gen¢ sinemacilarin ¢alisma sekli bu prensiplere gore
olusmustur. Kolektif olarak devrimi yansitacak sekilde iiretilen iiriinler,
halka, iscilere, emekgilere {icretsiz olarak gosterilmistir.

“Geng sinema yaban bir hareketti; ama biz birbirimizin filmlerini ¢ok
severdik. Ciinkii her film hepimizin filmiydi ve herkesin filmiydi.” (Riza,
2003: 51) diyerek Geng Sinemacilar’in birlik inancini ortaya koyan Enis
Riza, bir sdylesisinde bu toplu hareketin, filmleri, ortak bir seyler
iretmek igin ¢ektigini ifade eder. “Geng¢ Sinema toplu bir hareketti.
Insanlar bir araya geldi. Sayi artinca, istenildi ki beraberce bir seyler
cekilsin. Zaten o donemler giindemi isgal eden dnemli olaylar vardi,
ogrenci hareketleri falan...” (Gorici, 2007)

Genglik heyecani ve amator ruh ile baglayan siirecte halk igin halka
dair goriintiiler ¢eken Geng Sinemacilar, kendilerini devrim siirecinde
kabul etmis ve sanki devrimi kameraya aliyormus duygusu ile titiz ve
disiplinli ¢aligmalar yapmuslardir (Yilmaz ve Efe, 1999). Her “ami”
kaydetmek sarttir. Nerde bir miting gosteri, ylirliylis, grev varsa oraya
gidilmeli ve o an c¢ekilmelidir. Cekilen c¢ileler, istiraplar, ¢aligmalar,
eylemler birer devrim belgesidir ve kayda alinmalidir. Amag halkin
yasadiklarini, yaptiklarini, sanatimi ortaya ¢ikarmaktir. Hayatin ykiistinii
anlatmak, kameray1 sokaga indirmek ve ¢ikan {riinii yine sokaktaki
insanlara izletmekle miimkiindiir (Yilmaz ve Efe, 1999). Bir bagka
ifadeyle “Onemli olan yapitlardir. Yapitlar halka ulastirilmalidir. Gergek
bildirileri yapitlar olusturacaktir.” (Yimaz-Efe, 1999) Gostermenin
vuruculugu ve gorerek Ogrenmenin kaliciligi, Geng Sinemacilar
sinemaya yaklastiran 6nemli etkenlerden biridir. Halkin yasadiklarinin,
devriminin niteliklerinin etkili bir gdsterimi bir bildiri niteligindedir ve
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yazili metinden ¢ok daha giclidir. Bir militan gibi kamerayla
eylemlerini gerceklestirir ve perde de gostererek seslerini duyururlar.

Enis Riza bir sOylesinde kisa ama bir o kadar etkili bu sinema
hareketini iki ciimleyle soyle ortaya koyar. “Geng¢ Sinema, “devrimci,
halka doniik ve bagimsiz bir sinemamin” yaratilmasi igin yola ¢ikti. Fakat
bir alkim olamadi, bir hareket anlamina geldi. Cekilen kisa filmler
belgesel agirliklyydi; mitinglerden gériintiiler, ¢catismalar, onemli olaylar,
“geng sinemacilarin pelikiiliine yansidi. Tiirkiye sinema tarihinde, kisa ve
belgesel film alanminda ilk toplu ¢ikis oldu.” (Goriicti, 2007)

Hisar Kisa Film Senligi’nden Devrim Sinemasi Senligi’ne

Geng Sinemacilar, Hisar Film Senligi’'nin ve agirlikla Onat Kutlar
yonetimindeki Sinematek’in politik tavrim yeterli bulmadilar. Oldukca
faal gecen 1960’larin sonunda soylemlerini sertlestiren Geng Sinemacilar,
once sponsoru Shell oldugu i¢in Hisar Kisa Film Senligi’ne sonra da
halka ve iscilere gdsterimler yapmadigi i¢in Sinematek’e karsi ¢iktilar
(Soner, 2003: 62). Sinematek’te herkes film izleyememekteydi. Devrimci
diinya goriisii ve sinema anlayisi ise bu tiir bir yaklagimi kabul etmezdi.
Oysaki Geng¢ Sinemacilar, filmleri herkesin izlemesini istiyordu.
“Sinematek’te parasi olanlar film izleyebiliyordu, isciler de halk da
izlesin istiyorduk, filmleri anlamayacagimi bile bile...” (Yilmaz ve Efe,
1999) Sinematek tarafindan himaye edildikleri soylentilerinin ¢ikmasi
Geng Sinemacilart daha da rahatsiz etmistir. “/971 Oncesinde
Sinematek’in Amerikan Deneysel filmlerini “Yeralti Sinemasi” olarak
sunusuna da karsi ¢ikan Geng Sinemacilar, bir bildiri yaywnlayarak,
dernegi “emperyalizme hizmet etmek” ile su¢lamigtir.” (Tuncer, 2007)
Onlara gore Sinematek, Amerikan kiiltlir emperyalizminin temsilcisi
konumundadir. Kendi ifadeleriyle “Artik bagimsiz olmanmin zamani
gelmistir.” Sinematek binasindan ayrilarak Galatasaray’da bir yer
kiralayip esyalarini oraya tasirlar (Tuncer, 2003: 64). Kurallarin1 kendi
koyduklar1 sinema anlayisi iginde artik tam bagimsiz ve ozgiirdiirler.

Hisar Kisa Film Senligi’nin disaridan destek almasi ve 3. Hisar Kisa
Film Senligi’nde uygulanan sansiir kopma noktast olmustur. Onat Kutlar
ve Hisar Kisa Film Senligi’ni keskin bir dille elestirirler ve protesto
olarak 4. Hisar Kisa Film Senligi’ne katilmama karar1 alirlar. Ciinkii
Hisar Kisa Film Senligi ilkesiz bir senliktir. Hisar Kisa Film Senligi ve
Sinematek, burjuva sanati yapmakta ve burjuva sanatim
desteklemektedir. Bu diisiinsel yol ayrimi ve keskin politik durus Geng
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Sinemacilar arasinda tartigmalara neden olur. Bu kuruluslarin
burjuvaligini yadsimayan ancak ortak bir noktada bulusup, bir platform
olusturulmas1 fikrini de kabul etmeyen Oguz Alpdge ve Omer Tuncer
Geng Sinemacilar’dan ayrilir. Mustafa Irgat, Artun Yeres, Mehmet
Gonenc, Tanju Akerson, Ayten Yal¢in, Omer Pekmez de Sinematek’in
cikardigr “Film 70 dergisine geger (Y1ilmaz ve Efe, 1999).

Geng Sinemacilar, politik durus ve tavirlarin1 destekler nitelikte, 4.
Hisar Kisa Film Senligi’ne alternatif olarak, nasil bir festival yapilmasi
gerektigini gdstermek icin bir festival diizenlemeye karar verirler. 1970
yilinda tiim hazirliklar tamamlanarak 1. Devrim Sinemas1 Senligi adi
altinda Istanbul, Antalya, Ankara, Adana ve Mersin’de iicer giinliik
gosterimler ve etkinlikler diizenlenir (Soner, 2003: 62).

Istanbul’da Giimiigsuyu’ndaki ITU binasinda, Aksaray’daki TOS’iin
binasinda olmak tizere iki yerde gdsterimler yapilir. 22-25 Mayzs tarihleri
arasinda yapilan gosterimler dort giin siirer. Ertesi glin Ankara’ya gidilir.
26-28 Mayis tarihlerinde Ankara Birlik Tiyatrosu’nun Cankaya
Salonu’nda {i¢ giin ii¢ gece gdsterim yapilir. 4 Haziran’da Antalya TOS
Salonu’nda senlik filmleri Antalyalilarla bulusulur; oradan Adana ve
Mersin’e gegilir (Soner, 2003: 62).

L. Devrim Sinemasi Senligi’ne Katilan Filmler (Asan, 2003, 63)
Belgesel Filmler
16 mm
e  Gerze Tiitlin Mitingi
e Kanli Pazar
e Tuslog Olaylar1
e  Istanbul Olaylar
e 29 Nisan
e 10 Haziran
e  Che Guevera
8 mm
e  Ankara’nin Copleri

e  Taylan: Ozgiir’iin Cenaze Toreni
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Imran Oktem Yiiriiyiisii

e Altnc Filo

e  Nallihan Orman Kéyliileri
e  Gorlintiiler 70

e  Suyun Getirdikleri

Kurmaca Filmler/imgesel Filmler
16 mm
e Bir Alamanya ki.../Yakup Barokas
e Kentteki Yabanci/Veysel Atayman
e  Kordiigiim/Muammer Ozer
e  Sayim Giinii Cakir1 da Saydilar/Ahmet Soner

Senlikte herhangi bir yarigsma jiirisi yoktur. Filmleri anket yoluyla halk
segmektedir.

Geng¢ Sinemacilar ve Onat Kutlar Kavgasi

Istanbul’daki Senlik filmlerini izleyen Onat Kutlar, “Ise Sayg1”
basligiyla “Geng Sinema’y1 elestiren uzun bir yazi yazar. Yazi, 19 Kasim
1970 tarihli Yenigiin gazetesinde yaymmlanwr. “Ilk adimlar, iirkek,
dagmmik, biling yoniinden yetersizdi. Ama ilgi gordii... Bu yeni hareket
bazi gevrelerce kiigiimsenir, bogulmak istenirken, bazi kimselerce de ¢ok
biiyiitiildii.”  ifadeleriyle elestirisine baslayan Onat Kutlar, Geng
Sinema’y1 ii¢ ana noktada elestirmektedir. (Kutlar, 2003: 65)

1. Amatorlere ve ilk adimlara gosterilen hosgoriiniin  kotiiye
kullanilmasi

2. Sanatg1 sorumluluguna verilen énemin azhg (Ozelestiri)

3. Filmin ve genel olarak sinemanin yapisal sorunlar1 {izerine
geregince diisliniilmemesi, bir filmin her seyden 6nce bir sanat
yapist oldugunun kavranmayisidir.

1. Devrim Sinemas1 Senligi’ne katilan filmler icin “Gozleri bozacak
kadar kétiydii.” diyen Onat Kutlar, “Tiirkiye'deki sinemact gengler
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bundan boyle teknik ve yapisal sorunlart ¢oziilmiis filmlerle kamuoyu
ontine ¢tkmadiklart siirece, savlarin ve eylemlerinin bagimsiz sinema
diyerek sozlerini

»

hareketine sadece zarart olacagimi bilmelidirler.
tamamlar.

Geng Sinemacilar adina Mete Tanju (Kurtarel) bir metin kaleme alir.
Metin uzun oldugu i¢in hicbir yerde yayimlanmaz ancak 4 Ocak 1971°de
Sinematek’te yapilan bir toplantida okunur. (Geng¢ Sinema Yiiriitme
Kurulu, 2003, 71) Geng¢ Sinemacilar, Onat Kutlar’a verdikleri cevabin
sonunda “Herkes yerini bulmusg, saflar belli olmustur. Giin bugiindiir.
Hodri Meydan!” sozleri ile meydan okurlar. Ahmet Soner o giinleri
sOyle anlatmaktadir:

“Onat Agabey de filmlerimizi izledi. Yeni Giin gazetesinde uzun bir
yazi yazdi, hakli olarak bizi elestirdi. Cok biiyiik konusuyorduk ama
yaptigimiz filmler ¢ok ilkeldi. Teknik sorunlari ¢oziimleyememistik heniiz.
Ama burnumuzdan kil aldirmiyorduk, ¢ok saldirgan bir yanit hazirladik.
Yazinin baslhigi bile tirkiitiiciiydii: “Onat'gillere Cevabumizdwr.”

Bu yazidan sonra Sinematek Dernegi’ne savas acgtik. Niyetimiz ilk
genel kurulda dernegi ele gecirmekti. Cocukga bir diisiinceydi bu. Ayrica
ele gecirsek bile orayr siyasi bir partiye c¢evirir ve ii¢ giinde
kapatilmasina yol agardik.

Dernek aleyhinde yazdigimiz bildirileri dernegin kapisinda iiyelere
dagitryor, film gosterilerinin yapudigi salonlarin girisinde dergimizi
satiyorduk.”

Bu tartigmalarin icinde Geng Sinemacilar, ¢aligmalarina devam eder.
Geng Sinema dergisinin son sayisinda (Nisan 1971, Say1: 16) “Ulusal
Devrimci Sinema Senligi’nin Ekim 1971°de yapilacagi duyurulur. Ama
belirtilen tarihe kadar dergi kapanir, topluluk dagilir. 12 Mart darbesi her
seyin sonu olur. Gen¢ Sinemacilar arananlar listesindedir. Dergi binasi
basilir. Geng Sinemacilar’dan bazilari tutuklanir bazilari kacar. Dergi
binasindaki malzemeler 25 Subat 1978’de DISK’e teslim edilir. Oradan
da TRT’ye gecer (Yilmaz ve Efe, 1999).

Geng Sinema’nin ardindan Cagdas Sinema ve Gergek Sinema ayni
cizgide yayin yapmaya calisir.
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Sonug¢

Tiirkiye’de siyasi hayatin en ¢alkantili doneminde, 1965-1971 yillan
arasinda, siyasi bir diisiince ile sinemay1 birlestiren Geng Sinemacilar,
kisa siire de olsa etkili caligmalara imza atmis bir harekettir. Devrimci
diisiinceden beslenen ve déonemin devrimei zihniyetini sinemaya tagimay1
amaglayan Geng¢ Sinemacilar, sinemanin kitleleri etkileyen ve
yonlendiren giiciinden yararlanarak devrime katkida bulunmayi, devrimi
anlatmay1 amaglamistir.

Halki anlatmayi, halki anlatmak i¢in sokaga inmeyi prensip edinen ve
ellerinde kamera ile devrimci diisiinceye hizmet edecek her tiirlii goriintiiyii
kameraya alan Geng¢ Sinemacilar keskin politik duruslar, taviz vermez
tutumlart ile zaman i¢inde boliinmiis 12 Mart muhtirasi ile dagilmusgtir.

Yasam siirecleri icerisinde bircok belgesel ve kisa film c¢eken, grev,
miting, ylriiyls, protesto gibi goriintiileri kaydeden, 16 sayilik sinema
dergisi, “Geng Sinema”y1, ¢ikaran Geng Sinemacilar, birgok sinemacinin,
yazarin yetismesine yardimci olmus, kolektif bir olusumla ticari sinemaya
alternatif bir hareketin olabilecegini gostermistir. Yeterli kaynaktan ve
bilgiden yoksun Geng¢ Sinemacilar’in kayda aldig1 goriintiiler gliniimiizde
belgesel filmlerde, haberlerde, dizilerde halen kullanilmaktadir. Bir
donemin tanikligim1 yapan bu belge goriintiiler, tarihe 151k tutarken belge
filmin de 6neminin altin1 bir kez daha ¢izmektedir.

Geng Sinemacilar, Gen¢ Sinema Dergisi ile devrim sinemasmin
kuramsal alt yapis1 i¢inde zemin hazirlamaya c¢alismiglardir. Dergi ayni
diisiinceyi paylagsan gencler i¢in toplayict bir unsur, farkli bir eylem
olmustur.

Ozkan Yilmaz ve Alper Efe’nin ifade ettigi gibi iyi, niyet, heyecan,
cosku, amator bir ruh ve genclik atesi ile dayanigma iginde militanca
hayati, tarihi, sokaklar1 kameraya alan Gen¢ Sinemacilar, alternatif bir
sinema diislincesinden yola g¢ikarak, devrimci diislince diinyasindan
beslenmis ve kolektif bir anlayis icerisinden devrimci iiriinler vermis bir
sinema toplulugu olarak Tiirk Sinemasi’ndaki yerlerini almiglardir.

Tiirk Sinemasi’nda bu ilk toplu baskaldir1 hareketi hem Tiirk belgesel
film hem de Tiirk kisa film tarihi agisindan son derece énemli bir yere
sahiptir. Bugiin 60’1 ve 70’li yillar1 i¢ine alan belgesel, film ve haber
caligmalarinin  birgogunda Geng Sinemacilar’in ¢ektigi goriintiiler
kullanilmaktadir.
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