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Onsoz

Yiiziincii yilmi geriden birakan Tiirk Sinemasi; igerisinde barmdirdigi
donemler, dnemli gelismeler, filmler ve yonetmenleriyle diinya sinema tarihinde
kendine yer edinen dnemli bir ulusal sinema drnegidir. Tiirk sinemas: iizerine
caligmalar yapan arastirmacilar i¢in oldukca faydali olacagini tahmin ettigim bu
kitap caligmasinda birbirinden degerli akademisyenler, onemli arastirmalariyla
yer alryor. Ilk olarak Atacan Simsek’in “1980 Sonras1 Tiirk Sinemasini1 Gdsterim
ve Izleyici Baglaminda Tartismak” isimli ¢alismasi, 80 sonrasi Tiirk sinemasini
gosterim ve izleyici bakimindan detayli olarak incelemektedir. Mesut Aytekin
ve Cenk Fatih Demirci’nin “Sinema Filmlerinin Pazarlanmasinda Sosyal
Medyanm Kullanimi: 7. Kogustaki Mucize Filmi Ornegi” isimli ¢calismasinda
Tiirk Sinemasi’nin sosyal medya kullanimi, 2019 yilimin Tiirkiye’de en ¢ok
izlenen filmi ve Tiirkiye’nin Oscar Odiillerinde En Iyi Uluslararas Film dalinda
aday1 olan 7. Kogustaki Mucize filmi 6rneklemi {izerinden incelenmistir. Ayhan
Kiingerii niin “Obruklar, Domuzlar ve Insanlar: Kurak Giinler Filmi Uzerinden
Antroposene Politik Bir Elestiri” isimli ¢alismasinda kiiresel diizeyde kullanilan
antropesene kavrami iizerinden tasradaki distopik anlatiyr ¢dziimlemek
amaglanmaktadir. Selami Ince’nin “Tiirk Sinemasinda Kaymakam ve Belediye
Baskani Temsili” isimli ¢aligmasinin amaci, Tiirk sinema tarihi boyunca bagrolii
/ agirlikli rolii kaymakam veya belediye bagkani olan filmlerde kaymakam ve
belediye bagkaninin hangi kiiltiirel degerlerle ve siyasi yapilarla iliskili olarak
sunuldugunu, temsil edilen bu deger ve yapilarin toplumsal siirecte ne anlama
geldigini incelemektir. Ayse Seda Aslan tarafindan kaleme alinan “2000 Sonrasi
Sanat Sinemasinda Melankoli Mekan1 Olarak ‘Karadeniz’” isimli ¢alismada
incelenen filmler {izerinden karakter ya da karakterlerin i¢inde bulunduklar
melankolinin anlatilmasinda Karadeniz dogasinin bu anlatimi nasil besledigini
ortaya koyabilmek amaclanmistir. Murat Bozkurt’un “Tesbih ve Tenzih (Bigim
ve Oz) Baglaminda Geleneksel Sanatlar Uclemesi” isimli calismasinda Islam
fikriyatin1 oldugu gibi sanatin1 da sekillendiren tenzih-tesbih-tevhit kavramsal
iiclemesi gercevesinde Zaim’in “Geleneksel Sanatlar Uglemesi” adin1 verdigi
filmlerini degerlendirerek, sanatin ve sinemanin zaaflarinin ve imkanlarmin
sorgulanmasi amagclanmistir. Son olarak, Yunus Emre Okmen’in “Tiirk
Sinemasinda Bir Oyuncu Portresi Olarak Ercan Kesal” isimli ¢alismasinda
Kesal’in yer aldigi filmlerdeki karakterlerin ana ve yan karakter agisindan
incelenerek filme ne oranda katki sundugu, filmin bagarisinda ne olg¢iide etki
gosterdigi ve bir oyuncu portresi olarak Tiirk sinemasindaki yeri ve dneminin
daha detayli anlasilarak ortaya koyulmasi amaglanmigtir. Katki veren tim

yazarlara tesekkiir eder, kitabin alana katki saglamasini timit ederim.
Editor
Atacan Simgek
Ekim, 2023



1980 SONRASI TURK SINEMASINI GOSTERIM VE
iZLEYiCi BAGLAMINDA TARTISMAK

Atacan Simsek!

Giris

Bir sinema filmini diisiindliglimiizde liretim oncesi asama, iliretim agamasi,
iretim sonrasi asama, dagitim ve gosterim asamalarindan s6z edebiliriz.
Stiphesiz, bir filmin ortaya ¢ikiginda Oncesi ve sonrasiyla liretim asamasi en
onemli agamalardandir. Filmin senaryosunun yazilmasi, ¢ekim hazirliklarmin
yapilmasi, ¢cekimin gergeklesmesi ve kurgusunun yapilmasi gibi siiregler filmi
ortaya cikarir.

Bir filmin iiretim asamasinin diginda diger bir 6nemli nokta ¢ekilen filmin
izleyiciyle bulugsmasidir. Sinemada {iretim izleyici tarafindan izlenmek icin
yapilir, gésterim sansi bulamayan film bir nevi hi¢ ¢ekilmemis gibidir. Bu
sebeple sinema {izerine yapilan ¢aligmalarda icerik ne kadar 6nemliyse, dagitim,
gosterim ve izleyici asamalari da o kadar 6nem arz etmektedir.

Her tilkenin ulusal sinemasi igerisinde gosterimi ve izleyiciyi etkileyen
bazi 6nemli toplumsal ve ekonomik olaylar bulunmaktadir. Sinema toplumdan
kopuk bir sanat degildir, toplumu etkileyen toplumsal ve ekonomik meseleler
sinema salonlarimi ve sinemaya gitme deneyimini de etkilemektedir.

1980 sonrasi1 Tiirk sinemasina baktigimizda 6zellikle 12 Eyliil siireci dncesi
ve sonrasi yasanan toplumsal siddet olaylar1 ve insanlarin disar1 ¢ikmaya korkar
olmasi, televizyonlarin renklenmesi ve igeriklerinin artmasi, video kasetlerin
yayginlagmasi ve tilkedeki liberal politikalar sonucu dagitim ayaginin yabanci
sirketlerin eline gegmesi gibi durumlar 80 sonrasi Tiirk sinemasini 6nemli
Olciide etkilemistir.

2000 sonras1 Tiirk sinemast yerli izleyici sayisinin yiikselise gectigi bir
donem olmustur. Eskiya filmiyle baslayan siirecle birlikte yerli izleyici sayisi
artmig, bu yillarda yerli film izleyici sayis1 yabanci film izleyicisini geride
birakmustir.

1 Dr. Ogr U., Bolu Abant izzet Baysal Unv., atacansmsk@gmail.com, 0000-0002-7380-3678.
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1980 sonras1 Tiirk sinemasinda gosterim ve izleyici meselesini detayli
olarak incelemeyi amaglayan bu c¢alismada gosterim ve izleyici sayisini
etkileyen Tiirkiye’deki toplumsal ve ekonomik olaylar incelenerek, sayisal
veriler kullanilarak, gosterim ve izleyici konularina bakilmigtir. Caligma nitel
bir ¢alisma olup, dokiiman toplama yontemiyle elde edilen veriler betimsel
analiz yontemine gore analiz edilmistir.

1. 1980- 2000 Yillan Arasi Tiirk Sinemasinda Gésterim ve izleyici

2000 yili oncesi Tirk sinemasini gosterim ve izleyici baglaminda
diisiindiiglimiizde hem gosterimi hem de sinemaya giden izleyici sayisini
etkileyen bazi 6nemli olaylar vardir. Bu olaylar; televizyon yaymlarinin
yayginlagmasi, toplumsal ve siyasi olaylar, video kasetin yayginlagsmasi ve
alinan bazi iktisadi, ekonomik kararlarin etkileri olarak 6zetlenebilir.

1952 yilinda ITU TV tarafindan baslatilan egitim ve deneme yayinlari sonrasi
1968 yilinda TRT tarafindan Ankara’da televizyon yayinlari baslatilmistir.
Ankara Televizyonu tarafindan 31 Ocak 1968’de baslatilan diizenli yaynlar,
Once haftada 3 giin {iger saat olarak, 1 yil sonra haftada 4 giine ¢ikarilarak
devam etmistir (www.trtmuze.com.tr, t.y.). Genel miidiir Adnan Oztrak’in
1971 yilinda istifa etmesiyle asker kokenli Musa Ogiin aym tarihte TRT genel
miidiiri olmustur. Askeri hiikiimetin televizyona verdigi destekle birlikte 5
KW giiciindeki vericiler 500 KW’a ¢ikarilmis ve spor karsilagmalari, Akdeniz
Olimpiyatlar1 gibi 6nemli organizasyonlar naklen yaymlanmstir. istanbul ve
Izmir televizyonlar1 Ankara’ya baglanarak yaym yapmaya baslamis, 1972
Miinih Olimpiyatlar1 ve Eurovision sarki yarigmasi naklen verilmistir. Ayni
zamanda Edirne, Antalya, Erzurum, Cukurova, Gaziantep ve Diyarbakir
televizyonlari da paket program yaymlarini baglatmigtir (Tekinalp, 2011:233).

Yayin giin ve sayilar1 yildan yila artmis, bu ihtiyaclar1 karsilamak i¢in 1986
yilinda TRT 2, 1989 yilinda TRT 3 ve 1990 yilinda da TRT 4 yayin hayatina
baglamistir. Televizyon yaymlarini izlemek igin evlerde bulunan televizyon
alicilart 6nem arz etmektedir. Ne kadar sayida diizenli televizyon yayini
yapilsa da izleyicilerin bu yayinla bulusmasi televizyon alicilariyla miimkiin
olmaktadir. Televizyon yaymlarinin basladigr ilk yillarda televizyona sahip
olan kisi sayis1 ¢cok fazla degildir. Bu sebeple insanlar televizyon izlemek i¢in
televizyonu olan komsularinin yanina misafirlige gitmektedir.
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Tablo 1: Yillara Gore Televizyon Sayilart

YIL TELEVIZYON SAYISI
1972 102.150

1973 266.922

1974 455.753

1975 999.921

1976 1.769.000

1977 2.109.282

1978 2.310.309

1980 3.108.117

1981 4.565.942

(Atalar, 2016:59)

Tablodaki verilere gore degerlendirildiginde 80’li yillarda televizyon alicisi
sayist 5 milyona yaklagmis, televizyon yayinlarinin artmasiyla da insanlar
sinemaya gitmek yerine evlerinde televizyon izlemeye ilgi gostermislerdir.

Tiirkiye’de 60’1 yillarin sonunda toplumsal olaylar ve siddet artmus,
ideolojik boliinmiisliik en yiliksek seviyeye ulagsmistir. Sokak catigsmalarinda
bir¢ok insan hayatini kaybetmistir. 1969°da 9, 1970°de 19, 1971 ve 1972°de 22,
1973°de 15, 1974°de 27, 1975°de 37, 1976°da 108, 1977°de 319, 1978 de 1095,
1979°da 1362 ve 1980 yilinda 278 kisi 12 Eyliil sonrasinda olmak iizere, 2206
dolaymda vatandas siddet ve terdr olaylar1 sonrasi hayatlarimi kaybetmistir
(Keles ve Unsal, 1982: 35). Bu ortamda ailelerin 6zgiirce disar1 ¢ikip, film
izlemek i¢in sinema salonlarina gidebilmesi zorlagsmustir.

90 oncesi Tiirk sinemasinda sinema izleyicisi sayisint en fazla etkileyen
gelismelerden biri  video kasetlerin  yaygimlagmasidir.  70°li  yillarda
sinemamizin girdigi kriz, ¢ekilen filmlerle ailelerin sinemadan uzaklagmasi,
bolge isletmecilerinin yapimcilara verdigi avansin azalmasi gibi sorunlar
80’11 yillarda Tiirk sinemasinda para sikintisinin yaganmasina neden olmustur.
Para sikintisinin ¢ekildigi zamanda Abisel’in ifadesiyle beklenen mucize
gerceklesmis, yurt disinda yasayan Tiirklere yonelik video kaset pazarlayan
sirketler, Tiirk yapimcilarin ellerinde olan filmlerin gosterim haklarini almak
istemislerdir (Abisel, 2005:116). Biiylik yapim evleri ekonomik dar bogazdan
bir an 6nce kurtulabilmek i¢in isin ekonomik boyutunu ve videonun gelecekteki
durumunu 6n gérmeden filmlerinin gosterim haklarini Minareci, Tiirkola,
Videola gibi yurt diginda yasayan Tirklere yonelik video kaset satigi yapan
sirketlere devretmistir (Erkilig, 2003: 140,141). Yapilan satislar miktar olarak
diistik olsa da video sirketlerinden gelen pesin ve toplu para yapim evlerinin
krizden ¢ikmalarma imkan tanimistir. Ugur Film yaklasik seksen filmini iki
buguk milyon liraya satarken, Mine Film on filmini bir buguk milyon liraya
devretmistir (Abisel, 2005:116, 117).
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Daha sonraki yillarda da beklenti bu sirketlerin yapim sirketlerinin
ellerindeki filmleri almasi yoniindeydi ama bu gergeklesmemis, video sirketleri
yapimcilara avans vererek istedikleri tiirde film yaptirma yoluna gitmistir
(Abisel, 2005: 117). Aslinda 6nceden para vererek film yaptirma sistemi, Tiirk
sinemasinda daha &nce yer alan Bolge Isletmeciligi sistemine benzemektedir.
Bolge isletmeciligi sisteminde bolgeler olusturulmus ve bolge isletmecileri
yapimcilara 6nceden para vererek, istenen tarzda filmlerin ¢ekilmesini miimkiin
kilmistir. Benzer sistemler olsa da bdlge isletmeciligi ve video isletmeciligi
sistemi arasinda bazi temel farkliliklar goriilmektedir. Bolge isletmecisi, avans
verirken filmlerin yapimcilardan gosterim hakkinin tamamini almiyor sadece
gosterim hakkindan yapimciya diisen pay1 6nceden almis oluyordu ama video
isletme sisteminde filmin video hakki 5 yilligina verilen avans karsilig1 video
sirketine geciyordu (Erkilig, 2003:141).

Video sirketleri i¢in film yapma durumu o yillarda tam bir salgin halini
almis, yapilan anlagsmalarla paketler halinde filmler ¢ekilmistir. Bu donemde
video seyircisine yonelik birbirinin benzeri ucuz filmler yapan yapimeilar iyi
maddi gelir elde etmistir (Abisel, 2005: 117).

Bir sonraki asama Videola, Tiirkkan, Pinar Video gibi film ¢ektiren yabanci
sirketlerin Tiirkiye’de sube agmasi olmustur. Sube acarak burada film yapma
isine giren sirketler, video ¢ekim ve kurgu stiidyolar1 kurmus, bazi teknik
donanimlar1 da beraberinde getirmistir. Fakat yiiksek oranda kar yapma gayreti,
yatirnm eksikligi, teknik personel ve bilgi yetersizligi gibi problemler isin
basarisiz olmasina neden olmustur (Abisel, 2005: 118).

Yurt disinda yasayan Tirklerin disinda 80’11 yillarda yerli izleyici de videoya
ilgi duymaya baglamistir. Bu donemde calismada 6zetlenen nedenlerden dolay1
sinemaya gitmeyen izleyici televizyona ilgi duymustur. 31 Aralik 1981 yilindan
itibaren Tiirkiye’de televizyon ekranlarimin renkli hale gelmesi de videoya olan
ilgiyi artirmistir. Yurt disindan tanidik vasitasiyla getirilen ya da yurt i¢inde
satin alinan video oynaticilar evleri doldurmaya baslamis, insanlar video kaset
diikkanlarindan kaset kiralamaya baglamistir.

80’li yillarin basinda artan video kaset lretimiyle hareketlenen video
pazari, 80’lerin sonunda doygunluga ulasarak tikanmistir. Video sirketleri i¢in
film ireten yapimcilar piyasada etkin olabilmek i¢in kendi video sirketlerini
kurmuslardir. Erler Film Ulusal sirketini, Varlik Film Varlik Videoyu, Metro,
Burak ve Bur¢ Filmler kendi sirketlerini kurmustur (Erkilig, 2003:141,142).
Video piyasasinin doymasindan video isletme sistemi de etkilenmistir. Video
isletmeleri yapim sirketlerine verdikleri avansi nakit paradan bonoya ¢evirmis,
paket anlagmalar1 bitirerek, 1-2 filmlik s6zlesmelere yonelmistir. Bu durum
80’lerin basinda video film furyasinda kurulan kiiciik sirketleri olumsuz olarak
etkilemis ve kapanma noktasina getirmistir (Erkilig, 2003:143).
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Fiyap’in 1984 yilinda yayinlanan raporuna gore Tiirkiye’de o yillarda 5600
video gdsterimi yapan kuliip vardir. Bu kuliipler higbir denetime ve vergiye tabi
tutulmayan, korsan kasetlerle gosterim yapan yerler olmustur. Herhangi bir telif
kisitlamasina ve vergilendirmeye maruz kalmayan video; kahvehane, birahane,
otel, kafeterya, bar gibi halka ac¢ik yerlerde yayginlagmistir. Denetimsiz
kuliiplerin varligi, televizyonlarin renklenmesiyle insanlarin evlerinde ucuza
film seyretmeyi tercih etmesi salon sayisimi etkilemis, salon sayis1 500°e
dismistiir (Erkilig, 2003:143).

Stileyman Demirel hiikiimetinde Bagbakanlik miisavirligine getirilen Turgut
Ozal tarafindan 24 Ocak 1980 tarihinde baz1 ekonomik ve iktisadi kararlar
almmustir. Ithal ikameci iktisadi politika terk edilmis, dis ticaret tesvik edilmistir.
Bu kararlar daha sonraki donemde de liberal politikalar1 destekleyen Ozal’m
ekonomik ve iktisadi diisiincelerinin bir yansimasi olmustur. Ozellestirmeler
desteklenmis, devletin ekonomideki pay1 kiigiiltiilmiistiir. Ayrica daha sonra
sinemamizi da etkileyecek olan yabanci sermaye yatirimlarini destekleyecek
adimlar atilmustir.

Ulkenin igerisinde bulundugu bu liberal riizgar igerisinde Bakan Adnan
Kahveci tarafindan “The off-shore media” projesi gelistirilmis, proje
kapsaminda biiylik Amerikan film sirketleri tiretim yapmalart i¢in iilkeye davet
edilmistir. Projeye gore Amerikan sirketleri burada biiyiik stiidyolar kuracak,
teknik alt yapiy1 kurup, filmler ¢cekecektir. Bdylece bu stiidyolarda Tiirk sinema
sektdriinden insanlar yer alacak, yilda 1-2 film belki bu stiidyolarda ¢ekilecektir.
Ayrica teknik alt yapr ¢oziilerek, filmlerimizin kalitesi artacak ve yurt disina
pazarlanabilecektir (Erkilig, 2003:145). Bu proje ger¢geklesmemis olsa da 1987
yilinda Yabanci Sermayeyi Tesvik Kanunu’nda degisiklik yapilmis ve yabanci
sirketlerin Tiirkiye’de aracisiz olarak sirket kurmalarina imkén taninmistir.
Bu degisiklik sonrasi énce Warner Bros. sonra UIP, Tirkiye’de dagitim
sektoriine girerek, ¢ektikleri filmleri araci olmadan gosterim imkani elde
etmis, ABD filmleri Avrupa’yla aym tarihte Tiirkiye’de gosterime girmistir.
O yillarda ¢ekilen Tiirk filmlerine izleyici bulmakta zorlanan salon sahipleri
de bu Amerikan sirketlerinin emrine girmis, ne istenirse o film salonlarda
gosterilmistir (Atalar, 2016:82).

Bu durum sinemamizda Hollywood darbesi denilen durumu yaratmuistir.
Birgok sorunla ve krizle ugrasan, izleyiciyi sinemaya ¢cekmekte zorlanan Tiirk
sinemasi bu gelismeyle birlikte gdsterim yapacak salon bulmakta zorlanmistir.
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Tablo 2: 1989-1996 Yillar1 Arasinda Cekilen ve Gosterime Giren Tiirk Filmi Sayilari

YIL FILM SAYISI GOSTERILEN FiLM SAYISI
1989 99 12
1990 74 12
1991 33 17
1992 39 10
1993 82 11
1994 82 16
1995 37 10
1996 37 10

(Scognamillo, 2010:368)

Tabloda goriildiigii gibi ¢ekilen film sayis1 ve gosterime giren film sayist
arasinda biiyiik farklar vardir. 1989- 1996 yillar1 arasinda toplamda 483 Tiirk
filmi ¢ekilirken sadece 98 film gdsterim sans1 yakalamisgtir.

Yapilan bu degisiklik sinemacilar tarafindan tepkiye karsilanmig bazi
milletvekilleri konuyla ilgili yasa onerisi hazirlayarak meclise sunmusgtur.
Kirgehir Milletvekili Gokhan Maras tarafindan 22 Eyliil 1989 tarihinde TBMM
Baskanligi’na sunulan yasa tasarisinda, sinema veya video alaninda faaliyet
gosteren yabanci dagitimci ve igletmecilerin elde ettikleri hasilatin yiizde 40’11
sinema sanayine harcamalar1 zorunlu kilinmakta, sinema isletmecilerine bir
takvim yil1 igerisinde ylizde 25 oraninda Tiirk filmi gdsterme sart1 getirilmekte,
Tirkiye’de gosterime giren yabanci filmlerin dublajsiz, altyazisiz olarak
gosterilme zorunlulugu gibi diizenlemeler bulunmaktadir (Atalar, 2016:84).
Getirilmek istenen diizenlemelerle sektérdeki Hollywood etkisi kirilmaya
calisilmustir.

Yasa tasarist ABD hiikiimeti tarafindan biiyiik bir tepkiyle karsilanmaistir.
ABD Ticaret Bakanligi, Washington Biiyiikelgiligi araciligiyla Disisleri
Bakanligi’na yazi gondermis, tasaridaki maddeler yasalagirsa ABD’nin protesto
ve misillemede bulunabilecegi aktarilmistir. ABD Ticaret Bakanlig1 temsilcisi
Carla Hills, yapilacak diizenlemenin Tiirk ekonomisinin benimsedigi liberal
politikalara ters diisecegini Bakan Giines Taner’e aktarmis, Ankara’daki ABD
Biiyiikel¢iligi Disisleri Bakanligi’n1 ziyaret etmistir (Atalar, 2016:85).

Hollywood darbesinden sonra Tiirk sinemasinda yapim sektorii ¢oktiigii i¢in
film gekmek isteyenler ya Amerikan film tekellerinin kapisini ¢alacak ya dakendi
imkanlariyla bagimsiz film ¢ekmenin formiillerini arayacaklardir. Bagimsiz
filmler ¢ekilse bilse dagitim ve gosterim ayagi Hollywood sirketlerinin elinde
oldugu i¢in gosterim sansi ¢ok zordur. Bu zorluklar igerisinde sinirlt da olsa
Eurimage yardimiyla yapim ve dagitim olanagi bulan, Kiiltiir Bakanligi’ndan
sinirli parasal destek alan, sponsor desteginden yararlanarak yapim, gosterim
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olanaklar1 yaratmaya calisan bagimsiz sinemacilar ortaya ¢ikmistir (Kuyucak
Esen, 2016:184,185).

1989 yilinda Avrupa Konseyi tarafindan bir kiiltiir kurulusu olarak kurulan
“Eurimage” Avrupa iilkeleri tarafindan ¢ekilen yapimlara destek saglamaktadir.
Kurulma amaci, Amerikan sinemasina karsit Avrupa sinemasini korumak ve
Amerikan kiiltiiremperyalizmini 6nleyerek, ortak bir Avrupa kiiltiirti yaratmaktir.
Yapim destegi kurulus amacina uygun olarak sadece bir iilke yapimina degil,
ortak iilke yapimina verilmekte ve ortak kiiltiir desteklenmektedir. Tiirkiye,
Eurimage’e 1990 yilinda iiye olmus, Tiirk sinemasina giiniimiize kadar énemli
destekler verilmistir.

Tablo 3: 1990-1999 Yillar1 Arasinda Vizyona Giren Yerli ve Yabanci Yapimlar

YIL YERLI FILM YABANCI FILM
1990 25 169
1991 33 176
1992 13 151
1993 11 148
1994 15 164
1995 10 154
1996 9 162
1997 12 183
1998 11 161
1999 13 142

(Akt. Seving, 2014:100).

Tabloya baktigimizda Tiirk sinemasinin igerisinde bulundugu kriz net bir
sekilde ortaya ¢ikmaktadir. 1990-1999 yillar arasinda sadece 152 yerli film
gosterime girerken, gosterime giren yabanci film sayist ayni yillar igerisinde
yerli film sayisinin 10 katindan fazla olmus, 1610 yabanci film gosterime
girmistir. Yerli yapimlarin toplam 10 yilda ulastig1 gosterim sayisina yabanci
yapimlar 1 yilda ulagmistir. GOsterime giren yerli yapim sayisi en fazla 1991
yilinda olmustur. Bunda Tiirkiye’nin Eurimage’a girmesi ve filmlerimizin
destek almas1 6nemli bir unsurdur. Yabanci filmlere bakildiginda en fazla 1997
yilinda yabanci film gdsterime girmistir.
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Tablo 4: 1980-1989 Yillart Arasinda Yerli ve Yabanct Filmlere Giden Seyirci Sayilart

YIL YERLI FILM SEYIRCI SAYISI YABANCI FILM SEYIRCI SAYISI
1980 38.553.202 24.027.301
1981 41.523.345 34.629.209
1982 33.479.210 34.858.379
1983 35.835.614 45.133.962
1984 26.753.374 29.562.237
1985 21.284.575 21.386.030
1986 20.345.721 19.857.030
1987 11.734.923 13.097.248
1988 7.736.710 12.550.466
1989 7.165.710 13.882.149

(Akt. Seving, 2014:102).

1980-1989 yillar1 arasinda yerli ve yabanci seyirci sayisina baktigimizda,
sinemaya giden seyirci sayisi yillar icerisinde radikal diigiisler yasamistir.
Bu durum sadece yerli film seyircisine 6zgii bir durum degildir. 1989 yilinda
yerli film seyirci sayis1 7 milyona kadar diiserken, yabanci film seyirci sayisi
da yaklasik 13 milyona kadar diismiistiir. Bu durumun gergeklesmesinde 86
yilindan sonra televizyonlarin renklenmesi, ikinci televizyon kanalinin yayin
hayatina baslamasi ve video kasetlerin yayginlagsmasi neden olarak goriilebilir.

Tablo 5: 1990-1999 Yillar1 Arasinda Yerli ve Yabanci Filmlere Giden Seyirci Sayilart

YIL YERLI FILM SEYIRCI SAYISI YABANCI FILM SEYIRCI SAYISI
1990 5.668.705 13.565.271
1991 4.135.653 12.408.040
1992 3.082.474 10.158.925
1993 3.356.713 9.163.881
1994 1.185.408 9.282.056
1995 1.509.502 7.796.192
1996 1.593.458 7.861.138
1997 2.467.300 8.877.127
1998 2.100.769 13.650.177
1999 2.097.503 13.231.629

(Akt. Seving, 2014:103).

1990-1999 yillar1 aras1 sinemamizdaki izleyici sayisina baktigimizda
seyirci sayisindaki diisiisiin devam ettigini sdyleyebiliriz. 1996 yilina kadar
ufak yiikselisler olsa da yerli ve yabanci seyirci sayisi azalmistir. Bu verilere
1s181nda seyirci sayisindaki diisiisiin devam ettigini sdyleyebiliriz.
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1980- 1999 yillar arasinda Tiirkiye’deki salon sayisina baktigimizda 1980
yilinda 941 olan salon sayis1, 1983 yilinda 975°e ¢ikmis, daha sonraki yillarda
toplumsal olaylar, televizyonun yayginlasmasi ve video kasetlerin evlere
girmesiyle insanlarin sinemadan uzaklagsmasi sonucu her yil diizenli diisiis
gostermistir. 1993 yilinda Tiirkiye’de 281 sinema salonu vardir. Bu yildan
sonra salon sayis1 artmaya baslamig, 1999 yilinda bu say1 516 olmustur (Erkilig,
2003: 156,177).

2- 2000 Sonrasi Tiirk Sinemasinda Gosterim ve izleyici

Onceki boliimde detayli olarak ifade edilen nedenlerden dolayt izleyicisini
kaybeden Tiirk sinemasi i¢in Yavuz Turgul tarafindan 1996 yilinda cekilen
Eskiya filmi esik filmi olmustur. 2,5 milyon izleyici barajin1 gegen film,
izleyicilerin tekrar sinemaya doniigiiniin habercisidir.

2000 yil1 sonrasi Tiirk Sinemasina baktigimizda ¢ekilen filmleri iki ana baslik
altinda toplayabiliriz. Ilk olarak, bagimsiz yonetmenler tarafindan ¢ekilen, daha
cok bireysel konularin iglendigi, yurt dis1 ve yurt i¢i festivallerden ddiiller alan
fakat yurt i¢inde izleyici sayisi az olan filmleri goriiriiz. Bu filmlerin dagitim ve
gosterim imkanlar1 da oldukga kisithdir.

Diger yandan ana akim sinema igerisinde degerlendirilecek, izleyici sayisi
fazla olan, dagitim ve gosterim imkanlarinin genis oldugu, iinlii oyuncularin
yer aldig1 komedi tarzda filmleri goriiriiz. Ozellikle Sahan Gokbakar ve Cem
Yilmaz tarafindan g¢ekilen filmler 2000 sonrast Tiirk sinemasi igerisinde en
fazla izlenen filmler olmustur.

Tablo 6: Tiirk Filmleri Seyirci Rekoru- ilk 100 (1989°dan giiniimiize)

# Film Adi Dagitimet Hafta Toplam Seyirci
5 ';e“" ivedik 5 CGV Mars D, 25 7.437.050
% Recep ivedik 4 Tiglon 20 7.369.098
%% ?ugunoernek UIP Tarkiye 40 6.980.070
E Ffeﬁh 1453 Tiglon 52 6.572.618
h_dus"‘lm CGV Mars D. 39 6.480.563
% gugﬂn Dofmers Sinnot CGV Mars D 21 6.073.364

(TRBoxOffice)
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Tablo 7: 2000-2022 yillar1 Sinemada Gosterilen Film ve izleyici Sayisi
Sinema, gosterilen film ve seyirci sayisi, 2000-2022
The number of movie halls, films shown and audiences, 2000-2022
Gosterilen film sayisi Seyirci sayisi
The number of films shown The number of audiences
Sinema

salonu sayisi  Koltuk sayisi Yabanci Yabanci
Yil The number of The number of Toplam  Yerli film film Toplam  Yerli film film
Year movie halls seats Total National film Foreign film Total National film Foreign film
2000 606 200 853 24 096 4733 19 363 17086 152 2899 103 14 187 049
2001 580 139 664 25608 5042 20 566 16905737 3289438 13616299
2002 532 134 045 22 529 3302 19227 15406597 2079671 13326926
2003 826 141 839 21254 3351 17 903 14503 052 2923286 11579766
2004 822 145 298 26 398 4989 21409 18670834 6657156 12013678
2005 987 152 234 25076 5671 19 405 18001466 6795791 11205675
2006 1045 153 736 25297 6 829 18 468 23512599 10838617 12673982
2007 1140 161923 28 733 8340 20 393 20659569 7712626 12946 943
2008 1514 212155 32003 9 455 22548 31132231 16 166 153 14 966 078
2009 1647 229 822 34 947 13 275 21672 31334447 15220249 16 114 198
2010 1834 249 297 35999 12 885 23114 35787 380 17996 023 17 791 357
2011 1917 257 604 37 892 13027 24 865 37439786 17954808 19484978
2012 1998 263 301 37 546 12072 25474 39002190 18235611 20 766 579
2013 2102 293 025 40 406 15 545 24 861 45 077 509 24 963 870 20 113 639
2014 2170 276 318 41517 16 999 24518 55378716 30994 840 24 383876
2015 2 356 297 610 49 151 21494 27 657 57148 011 31661600 25486411
2016 2483 307 456 53 443 22642 30 801 55260 600 28834409 26426 191
2017 2692 328 845 58 214 25275 32939 68 482 526 37 904 091 30578 435
2018 2858 342813 65 501 30 145 35356 64772380 39 195881 25576499
2019 2826 337 914 68 386 29 064 39322 56 479 209 32331764 24 147 445
2020 2698 317 763 25960 10 978 14 982 17 226 952 13255849 3971103
2021 2398 285130 26 483 9981 16 502 12418777 3264580 9154197
2022 2 366 284 204 55 056 25 869 29187 35754644 18834898 16919746

(TUIK, 2023)

Detayl1 olarak tabloyu inceledigimizde sinema salon sayisinda 2000
yilindan 2020’ye kadar, baz1 ufak azalislar harig, diizenli bir artisin oldugunu
s0ylemek miimkiindiir. 2019 yilinda yasanan Covid-19 kiiresel pandemisinden
dolay1 sinemalarm kapali kalmasi, 2020, 2021 ve 2022 yillarinda salon
sayisinda azalmalara neden olmustur. 2022 sayilarina baktigimizda hala 2019
yili sayilarina doniilemedigi sdylenebilir. Koltuk sayisina bakildiginda 2000
yilindan 2001 yilina kadar 6nemli bir azalisin oldugu fakat diger yillarda,
istisnalar harig, yildan yila diizenli bir artig oldugu sdylenebilir. 2019 yilinda
ortaya ¢ikan kiiresel pandemi, koltuk sayisini da salon sayisiyla paralel olarak
etkilemistir.

Toplam film sayisina baktigimizda 2005-2019 yillar1 arasinda, 2012 yili
harig, istisnasiz diizenli olarak bir artisin yasandigii séylemek miimkiindiir.
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Covid 19 kiiresel pandemisi gosterime giren film sayisini da oldukea etkilemis,
2019 yilindan 2020 ve 2021 yilina kadar film sayisinda yaklagik olarak 40 bin
kadar diistis olmustur. 2022 yili verilerine baktigimizda sektdriin pandeminin
etkisini attigimi ve 2019 yili sayilarina yaklastigini sdyleyebiliriz. 2000 yilindan
giintimiize 2019 yili 68.386 film ile en fazla filmin gosterime girdigi yil
olmustur.

Toplam film sayisina paralel olarak, istinalar hari¢, yerli ve yabanci
film sayisinm yillara gére diizenli artis yasadigini sdyleyebiliriz. Ozellikle
2000’11 yillarin baglarinda gosterime giren yabanci film sayisiyla yerli filmler
arasinda bariz farklar gdze ¢arpmaktadir. Yerli filmlerin 4 kati1 kadar yabanci
film gosterime girmistir. Son yillarda bu fark azalmasina ragmen, yerli film
sayist hi¢gbir zaman yabanci film sayisini gecememistir. Pandemi déneminde
gosterime giren yerli ve yabanci film sayist oldukg¢a azalmig, 2022 yilinda
gosterime giren film sayis1 2017 yilin1 yakalamistir. En fazla yerli film, 30.145
film ile 2018 yilinda gdsterime girmistir. En fazla yabanci filmin gdsterime
girdigi yil ise 39.322 film ile 2019 yili olmustur.

Toplam sinema seyircisi, bazi istisnai yillar hari¢, 2000 yilindan itibaren
diizenli olarak artig gostermistir. 2000°1i y1llarin basinda yabanci film seyircisi
ile yerli film seyircisi arasinda bariz farklar vardir. Yabanci film seyircisi yerli
film seyircisinin yaklasik 7 kati kadardir. Fakat daha sonra durum degismis,
2008 yilinda ilk defa yerli film seyirci sayis1 yabanci film seyirci sayisini geride
birakmistir. Bu durumun olusmasinda ¢ok izlenen yerli komedi filmlerin etkisi
buyiiktiir. 2013 yilindan 2021 yilina kadar her yil yerli film seyircisi yabanci
film seyircisinden fazla olmus, 2021 yilinda pandeminin etkisiyle gosterime
giren yerli film sayisinin azalmasi, yerli film seyirci sayisini da azaltmistir.
En fazla yerli film seyirci sayis1 2018 yilinda 39.195.881 seyirci sayisiyla
gergeklesirken, en fazla yabanci film seyirci sayist 2017 yilinda 30.578.435
seyirci ile gerceklesmistir. Giiniimiizde pandeminin etkileri gegse de 2022
yilinda yerli ve yabanci seyirci sayis1 pandemi Oncesi say1y1 yakalayamamuistir.

1970 yilinda niifusu 35 milyon 605 bin 176 olan Tiirkiye’de 2424
sinema salonu varken, toplam koltuk sayist 1 milyon 164 bin 769°dur.
Niifusa oranladigimizda iilkedeki her 30 kisiye bir koltuk diigmektedir. 2014
yilinda 2170 sinema salonu varken sadece 276.318 koltuk vardir. Niifusa
oranladigimizda 1970 yilina gore diisen koltuk sayis1 9 kat azalmistir. Sinema
salon sayis1 ve koltuk sayisi azalmistir. Bu durumun sebebi, 1990’11 yillardan
itibaren biiylik sinema salonlarmin bdoliinmesi veya kapatilmasi ve yeni
acilan sinema komplekslerinin de ¢ok sayida kiigiik salondan olusmasidir.
ABD dagitim sirketleri, daha ¢ok film gosterebilmek icgin biiylik balkonlu,
local salonlar yerine kiiciik salonlu sinemalar yapmasini salon sahiplerinden
istemistir (Atalar, 2016:98-100).
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Degerlendirme ve Sonuc¢

1980 sonrasi Tiirk sinemasinda gdsterim ve izleyici konularimi etkileyen
onemli teknolojik gelismeler, toplumsal ve ekonomik olaylar vardir. Tiim
diinyada televizyon yayilarinin yayginlagsmasi, sinema seyircisini etkilemistir.
Ulkemizde 1968 yilinda TRT tarafindan diizenli televizyon yaymnlarinin
baglamasi, 80’11 yillarda televizyonun renklenmesi ve iceriklerin artarak ikinci
bir kanalin kurulmasi, insanlarin sinemaya gitmek yerine oturma odalarinda
oturup, televizyon izlemelerini saglamistir. Televizyona 06zgii filmler,
programlar ve diziler izleyicilerin ilgisini ¢ekmistir.

[k baslarda yurt disinda Tiirkler arasinda popiiler olan ve yurt dis1 izleyici
icin Uretilen video kasetler, 80°1i yillarin ikinci yarisindan itibaren yerli izleyici
tarafindan da benimsenmistir. A¢ilan video kuliipler, kahvehane, birahane gibi
mekanlarda videolarn gosterimi, videoyu popiiler hale getirmistir. Sinema
filmlerini video aygit1 vasitasiyla evlerinde izleme sans1 yakalayan izleyici i¢in
bu durum cezbedici olmustur. Ayrica 1970’li yillardan sonra sokaklarda artan
siddet ve toplumsal olaylar, izleyicileri 6zellikler aileleri sinema salonlaridan
uzaklagtirmistir. Sokaga ¢ikmaya ¢ekinen insanlar i¢in sinemaya gitmek zor bir
durum olmustur.

24 Ocak ekonomik ve iktisadi kararlar1 sinemamizi zor duruma sokmustur.
Ozal tarafindan devreye alinan liberal politikalar neticesinde Amerikan dagitim
sirketlerinin Tirkiye’de aracisiz faaliyet gdstermesi, Tiirk filmlerinin sinema
salonlarinda yer bulmasini zorlastirmis, sinemamizi yeni bir krize sokmustur.
Cesitli fonlar ve desteklerle filmlerini ¢eken yonetmenler filmlerine gdsterim
imkant bulamamistir. Yonetmenler filmlerini gosterime sokabilmek igin
yabanci dagitim tekellerinin sartlarini kabul etmek zorunda kalmistir.

2000 sonrast Tiirk sinemasina baktigimizda, istisnalar hari¢, sinema salon
sayis1 ve koltuk sayisinin arttigini goriiriiz. Tabii ki burada Covid-19 pandemisi
onemli bir esik olarak karsimiza ¢ikiyor. 2020 ve 2021 yillarinda sinemalarin
kapali olmasi, bir¢ok salonun kapanmasma ve koltuk sayisinin diismesine
neden olmustur. Gosterime giren yerli ve yabanci film sayisi da 2000 yilindan
giiniimiize degin istisnalar hari¢ artmis, gosterime giren yerli film sayis1 hi¢bir
yil yabanci film sayisini yakalayamamaistir.

Pandemi donemi ve bazi yillar hari¢ Tirkiye’de sinemaya giden izleyici
sayist yildan yila artmigtir. 2013 yilindan 2021 yilina kadar yerli film seyircisi
yabanci film seyircisinden fazla olmus, 2021 yilinda pandeminin etkisiyle
gosterime giren yerli film sayisi azalmis ve sonug olarak yerli film seyirci sayisi,
yabanci film seyirci sayisinin gerisine diigmiistiir. 2022 yilina baktigimizda yerli
film seyirci sayisinin yabanci film seyircisinden fazla oldugunu sdyleyebiliriz.
Cogu iilkede goriilen Amerikan filmleri istilasi ilkemizde de kismen goriilse de
Tiirk izleyicisinin yerli filmleri tercih etmesi Tiirk sinemasinin giiglii bir ulusal
sinema olma &zelligini ortaya koymaktadir.
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SINEMA FILMLERININ PAZARLANMASINDA SOSYAL MEDYANIN
KULLANIMI: 7. KOGUSTAKiI MUCIZE FiLMi ORNEGI

Mesut AYTEKIN! Cenk Fatih DEMIRCi?

Giris

Kapitalist diinya diizeninde {riin ve hizmet ¢esitliligi stirekli olarak
artmaktadir. Uriin ve hizmetlerin insanlara duyurulmasi ve tamtilmasi,
irlinlerin satilmasinda biiyilk 6nem tasimaktadir. Siirekli olarak degisen ve
sertlesen rekabet kosullart, tireticileri dogru olusturulmus pazarlama iletisimine
yonlendirmektedir. Bir iriiniin tiiketiciler tarafindan benimsenmesi, tercih
edilmesi ikna edilmelerine baghdir. Ureticiler, tedarik¢iler, pazarlamacilar,
tilketicilere ulagmak i¢in farkli yollar1 denemekte ve gelistirmektedirler.
Bu yollardan en o6nemlilerinden biri pazarlama faaliyetleri igerisinde yer
alan reklam c¢alismalaridir. Reklam c¢alismalari, hedef kitle g6z Oniinde
bulundurularak, iriiniin en iyi sekilde hazirlanmasiyla, uygun zaman ve
mecrada yayilanmasiyla basarili olabilmektedir.

Sinema enddistrisi, sanat yoniiyle birlikte ticari bir yoni de olan, diger
endiistriler gibi kar amaciyla faaliyet gdsteren biiyiik bir endiistridir. Urettigi ve
satmaya c¢aligtig1 ticari “meta/mal” ise sinema filmleridir. Filmler, seyircilerle
(hedef kitleyle) bulustugu ve gosterime girdigi sirada endiistriyel bir {irline
doniismekte, hizla tiiketilmektedir. Ayrica VCD, DVD, Blu-Ray olarak
ekonomik piyasaya sunuldugu zaman dayanikli ve begenmeli {iriin sinifina
girmektedir (Aktaran Giiney, 2009, s. 38). Sinema filmleri, televizyonlar,
dijital platformlar, ¢esitli ulagim araglar1 (Ucak, otobiis, tren, gemi vb.), internet
siteleri gibi farkli mecralarda, kamu ve 6zel kurumlarda seyirciyle bulusmakta,
gosterimler sinema salonlart diginda da devam edebilmektedir. Yani sinema
filmleri i¢in tek gdsterim mecrasi, sinema salonlar1 degildir. Sinema filmleri,
sinema salonlar1 disinda da yillar gecse bile gelir elde edebilmektedir. Bunun
icin de farkli mecralarda pazarlama, halkla iligskiler ve reklam g¢aligmalari

1 Dog. Dr., Istanbul Universitesi Iletisim Fakiiltesi Radyo TV Sinema Boliimii, mesutaytekin@gmail.com, ORCID:
0000-0003-0344-868X
2 Yiiksek Lisans, Istanbul Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisii, cenkfatihdemirci@gmail.com
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yiiriitilmektedir/yiiriitilmelidir. Pazarlama igin kullanilan mecralar birbirini
destekler ve baglantili olur ise hedef kitleyi etkilemek ve ikna etmek daha kolay
olabilmektedir. Mecralara uygun igerikler iiretilmesi seyirciler iizerindeki
etkiyi de giiclendirmektedir. Filmin dogru sekilde pazarlanmasi ve reklam
caligmalarinin etkili yapilmasi, filmin seyirci sayisini dolayisiyla hasilatini
da arttirmakta ve ilerleyen siirecte diger gosterim mecralarinda yer alabilme
ihtimallerini de yiikseltmektedir.

Sinema filmlerinin, gosterim tarihinden 6nce, gdsterim siiresince ve gosterim
sonrasinda tanitim ve tutundurma c¢alismalari yani kapsamli pazarlamasi
yapilmaktadir. Bu calismalar teaser, afis, fragman, halkla iligkiler calismalari,
film tirlinlerinin satislari, televizyon reklamlari, radyo, gazete, dergi ve internet/
sosyal medya reklamlar1 gibi cesitler i¢erebilmektedir. Her (iilkenin) sinema
endiistrisinde, her film i¢in bu tiir calismalar yapilmasa da diinyanin en 6nde
gelen sinema endiistrisi olan Amerikan sinema endiistrisinde bu pazarlama
caligmalar1 kapsamli sekilde gerceklestirilmektedir. Bugiin konvansiyonel
medya araclarina ek olarak yeni iletisim ortamlar1 ve yeni medya uygulamalari
pazarlama karmasinda daha etkin rol oynamaya baslamistir. Filmler, sadece
kitle iletisim araclar1 tizerinden degil popiiler hale gelen Facebook, Twitter,
Instagram, YouTube gibi sosyal medya araclari iizerinden de tanitilmakta ve
pazarlanabilmektedir. Sosyal medya uygulamalar1 geleneksel medyaya gore
daha aktif ve etkin sekilde kullanilmaktadir.

Filmler i¢in yogunluklu olarak sosyal medyadan pazarlama faaliyetlerinin
yiiritildigiini sdylemek miimkiindiir. Bu pazarlama yonelimlerinde hedef
kitlelerin sosyal medya kullanimlarinin artmasinin da payi biiytiktiir. Artik
potansiyel sinema seyircileri vakitlerinin biiylik cogunlugunu sosyal medyada
gecirmektedir. Bu yiizden hedef kitleye ulagsmak i¢in birinci medya araci olarak
sosyal medyalar 6ne ¢ikmaktadir. Tlirk Sinema endiistrisi de bu baglamda
pazarlama politikalar1 gelistirerek, filmlerin tanitim calismalarinin Snemli
bir kismini sosyal medya iizerinden yiriitmektedir. Bu ¢alismada da Tiirk
Sinemasi’nin sosyal medya kullanimi 2019 yilinin Tirkiye’de en ¢ok izlenen
filmi ve Tiitkiye nin Oscar Odiillerinde En Iyi Uluslararas Film dalinda aday:
olan 7. Kogustaki Mucize filmi 6rneklemi tizerinden incelenmistir.

1. Sinema Filmlerinin Pazarlanmasi

Pazarlama kavrami bir¢ok endiistrinin hedef kitleye ulagsmak icin kullandig1
etkili bir aractir. Farkli endistrilerde kullanilmasi, cagin sartlarina gore
yenilenmesi ve gelismesi, istek ve ihtiyaclarin tespiti, iletisim siire¢lerinin
olusturulmasi ve alicilarin hognutlugu gibi faktorler nedeniyle pazarlama icin
tek bir tanimda mutabik kalmak miimkiin degildir. Kavram, pek ¢ok uzman,
akademisyen ve sektdr profesyoneli tarafindan tamimlanmis, agiklanmaya
calisilmistir. Amerikan Pazarlama Birligi pazarlamay1 soyle tanimlamaktadir:
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“Pazarlama, miisteriler, alicilar, ortaklar ve genel olarak toplum i¢in degeri
olan tekliflerin yaratilmasi, iletilmesi, teslim edilmesi ve degis tokus
edilmesi i¢in faaliyet, kuramlar seti ve siirecleridir.” (Definitions, 2022).
Kotler, pazarlamanin misterilerin ilgisini ¢ekmek icin bir strateji belirleme
stireci oldugunu ifade etmektedir: “Pazarlama firmalarin, hangi mallarin
veya hizmetlerin miisterilerinin ilgisini ¢ekecegini tayin etmeleri ve satislar,
iletisim ve isletme idaresi gelistirmeleri i¢in stratejileri belirlemeleri siirecidir.”
(Aktaran Bulunmaz, 2016, s. 353). McCarthy’de ise pazarlamanin tiiketicilerin
ihtiyaclarini gidermek noktasina vurgu yaparken ayni zamanda isletmelerin
hedeflerine ulagmalarini saglamak amaciyla mallarin ve hizmetlerin {ireticiden
tilketiciye veya kullaniciya akisini yoneten isletme diizenlemeleri yapmak
olarak tanimlamaktadir (Aktaran Cemalcilar, 1965, s. 67). En basit ifadeyle
pazarlamay1, miisteri memnuniyeti ve buna bagl olarak elde edilen kazang
olarak tanimlamak miimkiindiir.

Pazarlama basta sanayii olmak iizere toplumlarin davraniglarini, iletigim
sekillerini, moday1, sanati, kiiltiirii etkilemekte ve toplumsal yagamin biitiiniinde
etkin rol oynamaktadir. insanlar dogrudan veya dolayl olarak, isteyerek ya
da istemeyerek bir sekilde pazarlama faaliyetlerinin i¢ine dahil olmaktadirlar
(Yakovski & Stamenkovski, 2011, s. 15).

Sinema endiistrisinde, sinema filmlerinin {ireticileri/yapimcilari kisa zaman
icinde en biiyiik geliri hedeflemektedir. Ozellikle hafta sonunda vizyona giren
filmlerin ilk 3 giinii (Cuma, cumartesi, Pazar) biiylik 6nem tasimaktadir. Zira
bugiinlerde elde edilen gise basarilart filmlerin sonraki haftalardaki gosterim
stirecini de etkilemektedir. Tiirk Sinemasi gibi vizyon takviminde yer bulmanin
zor oldugu film endiistrilerinde bu kritik zamanlari, dncesiyle ve sonrastyla ¢ok
iyi degerlendirmek gerekmektedir. ilk haftada yakalanan iyi bir gise rakami
filmlerin salon sayisini arttirip gosterim siiresini uzatabilecegi gibi istenen gise
rakamina ulagilamamasi filmin gosterim anlasmasi sona ermeden vizyondan
kaldirilmasina ya da salon sayilarinin azaltilmasina da yol acabilmektedir.
Bu yiizden pazarlamanin ¢ok etkili ve planlt bir sekilde gergeklestirilmesi
gerekmektedir.

Pazarlama karmasi fiyat, {iriin, dagitim ve tutundurma faaliyetleri olarak
kabul edilmektedir (Aytekin & Ozkardes, 2022, s. 143). Sinema endiistrisini
bu baglamda incelersek fiyat sinema bileti, liriin filmin kendisi, dagitim
filmin dagitim sirketleri ve buna gosterim kismi yani sinema salon isletmeleri
de eklenebilir. Zaten pek ¢ok sinema yapim siiregleriyle ilgili agiklamalarda
dagitim ve gosterim tek baslik altinda ele alinmaktadir. Zira birbiriyle yakindan
iligkili olmakla birlikte birbirini tamamlayan bir siireci kapsamaktadirlar.
Yavuz’a (2004, s. 57) gore bir filmin tanitim ve tutundurma faaliyetleri; reklam,
halkla iligkiler, direkt satis ve satis 6zendirici faaliyetleridir. Reklam, gorsel,



2 | TURK SINEMASI UZERINE NOTLAR

isitsel, basili ve yeni medya olmak lizere ¢ok genis bir medya iliskiler agini
icermektedir. Halkla iligkiler baglaminda basin toplantilari, basin biiltenleri,
roportajlar, film seti gezileri, galalar, 6n gosterimler, basin gosterimleri,
medyaya her tiirli igerik (kamera arkasi fotograflar, videolar, film ile ilgili
giincel gelismeler, sosyal medya ve internet sitelerinin giincellemeleri) servisi
vb. pek ¢ok faaliyet s6z konusudur. Direk satig olarak ise VCD, DVD, Blu-ray
pazarlama, iicretli gdsterim secenekleri (televizyon, dijital platformlar, ulasim
araglari vs.) olarak ifade edilebilir. Televizyon reklamlari, basili iiriinler iizerine
verilen reklamlar, fragmanlar, internet tizerinden izleyiciye ulasma calismalari,
afisler, filmin web sitesi, filmin basin tanitim kitab1 gibi bir¢ok alternatif
tutundurma faaliyetleri bulunmaktadir (Cetin Erus, 2010, s. 129-136).

Reklam, bugiin hayatin her alanina islemis bir medyadir. Farkli tiirleriile evde,
iste, sokakta, telefonda, televizyonda pek ¢cok mecrada kendini gostermektedir.
Berger, siirekli olarak revize edilmeleri ve iginde bulunulan zaman dilimine
uygun olarak diizenlenmeleri bakimindan reklam imgesinin anlik oldugunu
ve insan topluluklarinin kagmasinin ¢ok zor oldugunu belirtmektedir (2005,
s. 129-130). Teknolojik gelismelere paralel yenilenen yapist ile reklam hem
bugiiniin hem de yarinin vazgegilmez bir olgusudur. Pazarlama karmasi iginde
onemli bir yeri olan reklam, sinema i¢in de vazgecilmez bir aragtir. Reklam
sinema filmlerinin taninirligint saglamak ve izleyicilerin ilgisini filme ¢ekmek
icin kullanilmaktadir. Bu siirecte kitle iletisim araglari ve dijital ortamlar
kullanilarak kampanyalar olusturulmaktadir. Bu kampanyalar araciligiyla
olusturulan tutarl1 ve siirekli reklamlar ile izleyicinin ilgisi filme ¢ekilmektedir
(Aytekin & Ozkardes, 2022, s.144). Reklamn kapsayici ve etkileyici giiciinden
faydalanan sinema, filmlerin konularina, tiirlerine ve biitgesine gore farkl
reklam tiirleri aracilifiyla hedef kitleye ulagmaya caligmaktadir. Bu bazen
basili, bazen gorsel bazen isitsel bazen ise yeni medya araclari olabilmektedir.
Bununla birlikte bu medya tiirlerine 6zgii reklam faaliyetleri birbirini destekler
sekilde es zamanli olarak da ytiriitiilmektedir. Halkla iligkiler ¢aligmalar1 da bu
siirece dahil edilerek organize bir sinema pazarlamasi gergeklestirilmektedir.

Halkla iligkiler calismalari, satisa 6zendirici faaliyetlerin temelinde yer
almaktadir. Son yillarda halkla iliskiler ¢alismalarinda sinema endiistrisi i¢in
agirlikli olarak sosyal medya kullanilmaktadir. Ayn1 zamanda gala, basin
toplantilari, set gezileri, roportajlar ve 6zel haber calismalartyla bu siireg
desteklenmektedir. Filmin hikayesi, karakterleri, 6nemi, farki, seyircinin
filmi neden izlemesi gerektigi, planli halkla iligkiler calismalariyla seyircilere
anlatilmaktadir. Bu sekilde filmin satisa 6zendirici pazarlama faaliyetleri de
gerceklestirilebilmektedir (Aytekin & Ozkardes, 2022, 5.144).

Teknolojinin getirdigi gelisim ve donlisiim ile pazarlama uygulamalari da
cesitli degisikliklere ugramistir. Ozellikle internet ile ortaya c¢ikan yenilikler,
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pazarlama ve reklam sektoriine yeni mecralar kazandirmistir. Konvansiyonel
medya ile birlikte sosyal medya uygulamalart pazarlama ve reklam
faaliyetlerinde kullanilabilmektedir (Aytekin & Yildizviran, 2021, s. 221). Her
gegen giin yenilenen farkli tiirdeki sosyal medyalar zamandan ve mekandan
bagimsiz, etkilesimli yapilariyla sinema seyircilerine ulagsmak i¢in en etkili
araglar haline gelmislerdir. Hem gorsel, hem isitsel hem de yazinsal igeriklere
izin vermesi ve aracisiz sekilde kullanicilari, medya ortamina dahil etmesiyle
diger medya araglarindan ayrilan sosyal medya araglari, paylasimlara aninda
tepkiler verilebilmesinin oniinli agarak geri dontislerin gii¢lii olmasina zemin
hazirlamiglardir. Boylece hedef kitlenin tepkileri, begenileri, istekleri cok daha
kisa siirede, daha olciimlenebilir hale gelmistir. Ulke sinirlarimi kaldirarak
milyonlarca kisiye ulasmaya imkan taniyan bu mecralar, ¢ok biiyilik yatirimlar
almaktadir. Bu da yapilarim giiglendirmekte, isleyislerini hizlandirmakta daha
etkili araglar haline gelmelerini saglamaktadir. Dijital alanda gergeklesen
pazarlama yenilikleri, Tiirkiye’de de etkin bir sekilde kullanilmaktadir (Aytekin
& Yazic, 2019, s. 392). Biitce anlaminda da film yapimcilarii rahatlatan yeni
medyalar, pazarlama faaliyetlerinin bu yone kaymasina zemin hazirlamislardir.
Sinema endiistrisinde daha hizli ve etkili bir hedef kitle iletisimi icin medya
tercihleri artik yogunluklu olarak Instagram, Facebook, YouTube gibi sosyal
medya aracglar1 olmaktadir.

Her iilke sinemasi bugiin mevcut medya araglarmni (farkli sebeplerden
dolay1) basarili bir sekilde kullanamasa da o6zellikle Amerikan sinemast,
medyalar arasi kapsayici reklam ve halkla iligkiler calismalarini basarili bir
sekilde siirdiirmektedir. Filmlerin fikir asamasindan nihai gosterim asamasina
kadar sistemli ve planli bir sekilde pazarlama faaliyetleri yiiriitiilmektedir.
Sinemanin temel 6zelliklerinin en dnde geleni olan gorsellige vurgu yaparak
gliclii gorsellerle (video, fotograf, ¢izim, animasyon vs.) pazarlama igerikleri
hazirlanmakta medyanin ilgisi ¢ekilmektedir.

1.1. Sinema Filmlerinin Pazarlanmasinda internet

Yeni iletisim ortamlarinin ortaya ¢ikmasiyla dzellikle internet sonrasinda
bir¢ok kurum ve kurulusun isleyislerinde, pazarlama, reklam, halkla iligkiler
ve tanitim faaliyetlerinde biiyiik doniisiimler ve degisimler olmustur. insanlar,
ihtiyaglar1 dogrultusunda, yeni iletisim ortamlarinda tiiketicinin aktif olarak
konumlandiklar1 medyalara yonelmistir. Tiketiciler artik geleneksel kitle
iletisim araglarindan farkli olarak yeni medya araglar araciligiyla reklamlar,
web siteleri, internet kullanicilariyla kendi istek ve goriisleri dogrultusunda
etkilesim ve iletisime girmektedir (Ozen & Sar1, 2008, s. 15).

Internetin kullanim alan1 her gecen giin gelismekte ve yayginlasmaktadir.
Sinema sektoriinde filmlerin tutundurma faaliyetleri iginde Internet 6nemli bir
aractir. Internet {izerinden kullanilan araglardan biri web siteleridir. Ozellikle
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sosyal medya aglar1 popiilerlesmeden 6nce filmlerin birgogunun kendine ait bir
web sitesi bulunmaktaydi. Maddi agidan uygun, etkisi biiyiik olan bu pazarlama
araci, film hakkinda bir¢ok veriyi de iginde barindirmaktadir. Kamera arkasi
goriintiiler, roportajlar, basin yansimalari, film hakkinda detayli bilgiler gibi
bir¢ok segenek lizerinden seyirciye film, hem tanitilmakta hem de seyircinin
filme gitmesi i¢in bir alg1 olusturulmaktadir (Giiney, 2009, s. 64). Web siteleri
seyirci i¢in sinemaya gitme noktasinda “hakli” bir neden olusmasina zemin
hazirlarken, igerigindeki bilgi ve tasarim giiciiyle seyirciyi ikna etmeye yardimet
olmaktadir. Ayrica giincellemeler yapildigindan web siteleri, filmler i¢in ¢ok
Oonemli olan arsiv ihtiyacin1 da karsilamaktadir. Arastirmacilarin, sinema
yazarlarinin, akademisyenlerin, sinefillerin dogru bilgiye ulagsmasinda web
siteleri onemli bir rol oynamaktadir. Ancak sosyal medya aglarinin giiclenmesi,
daha hizli glincellenmeleri, ekonomik olmalari, hedef kitleyle aninda iletisime
gecebilmeleriyle web sitelerine olan ilgi azaltmistir. Web sitelerinin zaman
icinde hantallagan yapilari, mobilize diinyaya uyum saglayamamalar1 da bu
stirecte etkili olmustur.

Internetin sinema filmlerin pazarlanmas1 baglaminda etkili oldugu
alanlarinda biri de internet reklamlaridir. Ozen ve Sari’ya (2008, s. 15) gore
internet reklamcilii, internet tabanli uygulamalarda ve web sitelerinde
ses, goriintii, animasyon gibi teknolojilerin kullanildig1r online pazarlama
icerisinde yer alan reklamlara verilen addir. Internet reklamciligmmn diger
medya araglarina gore sagladigi avantajlar su sekilde siralamak mimkiindir
(Kirtay, 2012, s. 26): “Kesintisiz olarak istenilen anda hedef kitleye ulagsma
imkani, reklamin kimlere ulastigi, ka¢ kisi tarafindan izlendigi, 6l¢timleme
secenegi, ucuz maliyet, glincelleme olanagli.” Bu avantajlara etkilesim ve
geri bildirim 6zellikleri de eklenmelidir. Cok farkli segenekler sunmasi, farkl
animasyon, yazi, gorsel ve boyutta tasarlanabilmesi, geleneksel medyaya
gore daha ucuz ve daha ¢ok tekrar etmesi, hedef kitle odakli yerlestirmelerle
gercek hedef kitleye daha hizli ve daha isabetli sekilde ulasabilmesi internet
reklamlarini cazip kilmaktadir. Ozellikle kiiltiir sanat, haber, magazin, sinema
web sitelerinde sinema filmlerinin reklamlarina siklikla rastlanmaktadir. Bu
reklamlar iizerinden filmlerin web sitelerine, sosyal medya hesaplarina, bilet
satis uygulamalarina da yonlendirme yapilabilmektedir. Boylece reklamlarda
baska medya ortamlarina kopriiler kurularak ¢oklu fayda saglanabilmektedir.
Yeni medya ortamlar1 bu baglamda inovatif yaklasimlara ¢ok agiktir

Internet iizerinden en etkili tanitim ¢aligmasi yapilan ilk filmlerden biri
“Blair Cadist” dir (Gliney, 2009, s. 64-65). Filmin pazarlama calismalarinda
ana mecra internet olmustur. Filmin 6ykiisii, gergek bir olay gibi kurgulanarak
hedef kitleyle filmden dnce 6zel hazirlanan web sitesinde paylasilmistir. Sitede
sahte polis raporlari, roportajlar, olayla ilgili bilgilere yer verilmistir. Hedef
kitle, hikayenin karmagik kalan ¢6ziim noktalarinin neler oldugunu 6grenmek,
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hikayeyi arastirmak icin sosyal medya ve internete yonelmistir. Agizdan agiza
pazarlama o kadar ¢ok hizli ilerlemistir ki herkes Blair Cadis1 Efsanesinin
gercek olduguna inanmistir. Filmle ilgili sahte kisa belgesel, kayip ilanlari
hazirlanmis, ilanlar Sundance Film Festivali’nde dagitilmistir. Bu sekilde hedef
kitleyle sicak ve uzun siireli bir etkilesim saglanarak film i¢in hazir bir kitle
olusturulmustur. Neticede 60 bin dolar gibi ¢ok kiiclik bir biitceyle c¢ekilen
film, 140 milyon dolarlik Amerika gisesi yaninda toplamda diinya genelinde
250 milyon dolarlik bir gise basarisi elde etmistir.

Internet iizerinden filmin pazarlama ve tamtiminda kullamilan bir diger
yontem ise “internet keywords” uygulamasidir. Bu uygulamayi ilk olarak
New Line Cinema sirketi gergeklestirmistir (Yavuz, 2004, s. 102-103). Proje
icin biiyiik arama motorlariyla gesitli anlasmalar yapilmustir. Izleyiciler ilgili
olduklari filmlerin isimlerini arama motorlarina yazdiklarinda direkt olarak
filmin internet sitesine yonlendirilmislerdir.

1.2. Sinema Filmlerinin Pazarlanmasinda Sosyal Medya

Sinema filmlerinin pazarlamasinda kullanilan yeni medya araglarindan
biri de sosyal medya aracglaridir. Kaplan & Hainlein sosyal medyayi, bilgi ve
icerigin kullanicilar tarafindan iiretilerek ayni zamanda Web 2.0 teknolojisi
iizerine temellendirilmis uygulamalar, gruplar olarak tanimlamaktadir (aktaran
Deniz, 2019, s. 1). Kullanicilarin aracisiz olarak medyaya girebildikleri,
kullanabildikleri ve iiretebildikleri bir ortam sunan sosyal medya, kullanicilart
daha aktif hale getirmistir. Elektronik cihazlarin mobil hale gelmesi, bilisim ve
teknoloji alanindaki gelismeler yakinsamay1 da beraberinde getirerek, sosyal
medyanin daha da yayginlagmasini, zaman ve mekana bagl kalmadan medyay1
takip edip, paylasim, yorum ve elestiri yapmayi, igerik {iretmeyi olanakli hale
getirmistir. Bu sayede kullanicilar, kurumlar, sirketler, kendi iliski aglarini
kurmus, hedef kitlelerine ulasabilmis, 6zel iligkiler gelistirmislerdir.

Mayfield’in (2008, s. 6) ifade ettigi sosyal medyanin, “katilimcilik, agiklik,
cift yonliiliik, topluluk ve baglantililik™ 6zellikleri onun kisa stirede ¢ok farkli
uygulamalarinin dogmasina ve popiiler hale gelmesine neden olmustur. Bugiin
genel olarak sosyal medya iizerinden iiriin pazarlamasi yapilirken Facebook
gibi sosyal paylasim siteleri, Youtube video paylasim siteleri, Twitter gibi
mikroblog siteleri, Instagram gibi fotograf paylasim siteleri kullanilmaktadir.
Bu uygulamalar {izerinden reklam g¢aligmasi yapan kurum, kurulus ve kisiler
konvansiyonel medya araglarina goére daha az para harcayarak daha iyi sonuglar
elde edebilmektedirler (Deniz, 2019, s. 32).

Her sektoriin pazarlama faaliyetlerinde kullanmaya basladigi sosyal
medya araglarina sinema sektorii de kisa zamanda dahil olmustur. Filmlerin
sosyal medya tizerinden tanitimi ve pazarlamasi yapilirken 6zellikle diinyanin
genelinde ¢ok ilgi gdren Facebook, Instagram, Twitter, Youtube gibi uygulamalar
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kullanilmaya baglanmistir. Bunlara ek olarak Whatsapp gibi sohbet ve iletisim
uygulamalar1 da filmlerin pazarlamasinda kullanilabilmektedir (Deniz, 2019,
s. 43). Bu uygulamalar hedef kitleye ulasmak i¢in hiz, gesitlilik, dlglimleme
gibi avantajlar sunmaktadir. Ayn1 zamanda kendine has 6zellikleri ile farkli
kullanicilara da ulagsma imkani tantyan bu uygulamalar, zengin igerik iiretmeye
ve ¢ok daha biiyiik bir etkilesim agi olusturmaya olanak tanimaktadirlar.
Sosyal medya araglariyla hedef kitleye afis, fragman, film hakkinda giincel
bilgiler, vizyon tarihleri, filmin satisa sunulan iriinleri ile ilgili pek ¢ok bilgi
verilebilmektedir. Film hakkinda her tiirlii bilgi aninda gilincellenip hedef
kitleye ulastirilabilmekte, gelen tepkilere gore yeni ve daha etkili igerikler
olusturulabilmekte, olumsuz haber ve yorumlarin 6niine gegilebilmektedir.

Sosyal medya uygulamalar1 ile kullanicilar1 ikna edici kampanyalar
yiiriitilebilmektedir. Bu uygulamalar kullanicilarin kararlarini etkileyebilen
ayni zamanda yonlendirebilen bir yapiya sahiptir. Bir konu etrafinda cogunluk
saglandiginda kullanicilar goriiglerini degistirebilmektedirler. Yeni medya
araglarindan 6nce kullanilan agizdan agza pazarlama yontemi sosyal medya
araglar ile daha hizli ve daha genis kitlelere uygulanabilmektedir. Dijital
ortamda bu sekilde ¢cok daha fazla kullaniciya ulasilabilmektedir (Aytekin &
Yildizviran, 2021, s. 223).

Filmlerin farkli sosyal medya hesaplari yani sira filmin oyuncusu,
yonetmeni, yapimcisi ve diger hem yaratict hem de teknik ekibin sosyal medya
hesaplar1 da aktif olarak kullamlabilmektedir. Ozellikle filmin oyunculari,
yonetmeni, senaristi, yapimcisi gibi takipcisi milyonlara ulagmis popiiler
isimlerin paylagimlari, filmle ilgili etkilesimleri, paylagimlar1 arttirmakta ve
kamuoyunda olumlu bir algi olusmasina biiyiik katki saglamaktadir.

1.2.1. Instagram

Instagram kullanicilar tarafindan fotograf ve video ¢ekip bu malzemeler
tizerinde tasarimlar, diizenlemeler yapmaya imkan tantyan, kendi sayfasi disinda
bu fotograf ve videolar1 diger sosyal medya uygulamalarinda paylasmalarina
izin veren, uygulama i¢inde iletisim kurulabilen yeni medya aracidir. Kevin
Systrom ve Mike Krieger tarafindan 2010 yilinda kurulan Instagram’in yorum
yapma ve paylasim yapma 6zelligi de bulunmaktadir. Instagram 2012 yilinda
Facebook tarafindan satin alinmistir.

Instagram, tanitim ve pazarlama faaliyetleri acisindan gorsel anlamda
biiylik avantaj saglamaktadir. Markalarin yeni iiriin ve hizmetlerini gorseller
iizerinden tanitmak i¢in uygun bir ortam olusturmaktadir. Etiketleme 6zelligi
ile tiriin hakkinda yorum, deneyim ve goriis paylasimi yapilabilmesi, miisteri
potansiyeli agisindan artig saglayabilmektedir (Akar, 2018, s. 100). Instagram’in
film pazarlamasinda basariyla uygulandig: 6rneklerden biri Ayla filmidir. Tiirk
Sinemasi’nda 2017 yilinda toplam 5.589.872 seyirci sayistyla en ¢ok izlenen 2.
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filmi olmustur. Akar’in film iizerine yaptig1 ¢caligmada Instagram hesabindan
gosterimi siirecinde 47 fotograf, 71 video ve 58 metin olmak lizere 176 paylasim
gerceklestirilmistir (2018, s. 102). Halkla iliskiler faaliyetleri agisindan biiytik
Onem tasiyan sosyal sorumluluk ve sponsorluk caligmalart da Ayla filmi
Instagram hesabi tizerinden etkili bir sekilde kamuoyuna aktarilmistir. Bugiin
Tiirk Sinemasi’nda filmlerin biiyiik cogunlugu pazarlama ¢alismalarina sosyal
medya hesab1 agarak 6zellikle Instagram hesabi agarak baslamakta ve siirekli
giincel tutarak hedef kitleyle etkili bir iletisim kurmaya ¢aligmaktadir.

1.2.2. Twitter

Twitter 2006 yilinda kurulmus, kullanicilarin diisiincelerini, fikirlerini,
projelerini, Giretimlerini, sdylemek istedikleri her seyi sinirli sayida bir karakterle
(280 karakter. Ancak bilgiseller (floodlar) ile bu karakter sinir1 agilabilmektedir.)
paylasabildikleri, video ve fotograf destegi de sunan yeni medya aracidir.
Sadece bir iletisim ortami degil aynt zamanda kiiltiir, sanat, bilim, teknik,
egitim gibi alanlarda bilgi ve verilerin paylasildigi bir haber ortamidir. Bu
farkli kullanim ortamlar1 sebebiyle uygulama sadece iletisim ortami olmaktan
cikmakta, ekonomi-politik ve kiiltiirel ortam seklinde konumlandirilmaktadir
(Altunay, 2010, s. 36). Islevsel 6zellikleri ve hedefkitleye dogrudan ulasabilme
olanaklar1 nedeniyle, tanitim, lansman ve pazarlama gibi ¢aligmalar icin de
siklikla kullanilmaktadir

Twitter, sinema filmlerinin pazarlanmasinda, tanitilmasinda farkli 6zellikleri
ile 6n plana ¢ikmaktadir. Twitter’in “Promoted Tweets” ve “Promoted Trends”
secenekleri sinema pazarlamacilar1 i¢in Onemli firsatlardir. “Promoted
Tweets” secenegiyle bu mikroblog kullanicilarmin ilgi alanlarma gore film
icin hazirlanan iletileri gdrmeleri saglanmaktadir. Kullanicilar sayfay: takip
etmeseler bile bu iletiler arama ve zaman cizelgesi boliimlerinde karsilarina
cikmaktadir. “Promoted Trends” segenegi ise pazarlamasi yapilacak olan
filmin, olusturulmus bir etiket (hashtag) ilizerinden trend listesinin iistlerinde
yer aliabilmesi saglanabilmektedir (Deniz, 2019, s. 52). Ayrica sohbet odalar1
acilarak sinema ve filmler iizerine tartigmalar yapilabilmektedir. Twitter’in
diger sosyal medya araglarina gore kiiltiir-sanat ve haber agirlikli paylasimlarin
daha ¢ok iiretildigi bir ortam olmasi, mecranin gorece daha egitimli kullanicilar
tarafindan kullanilmasi, sinema filmlerinin pazarlanmasinda tercih edilmesinin
6nemli etkenlerinden biridir.

1.2.3. Facebook

Mark Zuckerberg, Harvard Universitesi ogrencisiyken 2004 yilinda
TheFacebook sitesini olusturmustur. Okuldaki 6grencilerin birbirleriyle iletisim
kurmalarii saglayan bu iiyelik merkezli, kapali sistem yogun ilgi gormiis ve
zaman i¢inde baska okullara da agilmistir. TheFacebook ismini 2005 yilinda
Facebook olarak degistiren uygulama, ayn1 y1l yurt disindaki okullar tarafindan
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kullanilmaya baglanmis, 2006 yilinda ise e-posta hesab1 bulunan biitiin internet
kullanicilarina sisteme dahil olma imkan1 vermistir.

Facebook, sayfa olusturma, grup kurma, yorum yazma, fotograf, video,
metin ve link paylagimi gibi 6zellikleriyle ¢oklu iletisim ortami saglamaktadir.
Ayni zamanda kullanicilara, tanidiklart ve tanimadiklari pek ¢ok kisi ile iletigim
kurma firsati tanimaktadir. Giincel, hizli igerik paylasimi sayesinde kisisel, 6zel
bir sayfa kurma imkan1 sunan Facebook, 6zel mesajlasma, sinirh sayida kisi ile
kapalr bir iletisim evreni olusturma ayricaliklarini da beraberinde getirmistir.
Bugiin kisa video, film izleme, oyun, {iriin satis, reklam 6zellikleriyle ¢ok daha
islevsel hale gelen Facebook teknoloji ile yakindan iliskili Meta sirketinin
o6nemli bir pargasidir.

Facebook ulastigi yiiksek kullanici sayisi ve sundugu multimedya 6zellikleri
sayesinde dijital pazarlama alaninda siklikla kullanilmaktadir. Ayrica uygulama
tizerinden hem bireysel hem de kurumsal satista yapilabilmektedir. Sitenin
kullanicilara sagladigi paylasim, yorum yapma, video ve fotograf ekleme, grup
olusturma, baglantili sayfa ve magaza agma gibi segenekler cok sayida pazarlama
stratejisini ortaya c¢ikarmistir. Sinema yapimcilart bu 6zellikleri kullanarak
filmlerini pazarlamaya c¢aligmaktadir. Film sayfalar1 ile birlikte yapimci
sirketler ve oyuncular da kendi Facebook sayfalarindan paylasimlar yaparak
filmlerin tanitimlarina katkida bulunmaktadirlar. Facebook grup kurma, hikaye
olusturma 6zellikleri ile de farkli kullanicilara erigme imkani tanimakta ayni
zamanda filmler i¢in gorsel malzemelerini, bilgilerini arsivlemeye saglayan bir
ortamda sunmaktadir. Facebook bugiin bircok yeni sosyal medya araci ortaya
¢iksa dahi diinyanin en fazla kullanilan sosyal medya araglarindandir. Bu
ylizden sinema ve daha pek ¢ok endiistri i¢in Facebook islevsel bir pazarlama
ortami olarak énemini korumaktadir.

1.2.4. YouTube

Yeni iletigim ortamlarmin ortaya ¢ikmasiyla kullanicilara video
paylasim olanagi sunan mecralar da internet ortaminda yerini almistir. Bu
mecralardan YouTube, 2005 yilinda Steve Chen ve Chad Hurley tarafindan
kurulmustur. YouTube kisa zamanda ¢ok sayida internet kullanicisi tarafindan
deneyimlenmistir. Google tarafindan 2006 yilinda 1.65 milyar dolara satin
alman YouTube, daha genis kitlelere ulagmis, bircok yenilik ile birlikte bir
yayn platformuna doniismiistiir (Kuyucu, 2019, s. 1109)..

YouTube uygulamasinin video tabanli olmasi, hareketli goriintiilerle hikaye
anlatma sanati olan sinema i¢in biiyiik bir tercih sebebidir. Zira {iriin hareketli
goriintiilerden yani bir anlamda videolardan olusmaktadir. Dolayisiyla YouTube
icin bu anlamda igerik iiretmek, onu inovatif sekilde kullanmak daha kolay
olmaktadir. Ayrica ozellikle yeni nesil (Z ve Alfa kusagi) sinemaseverlerin
biiylik cogunlugu da YouTube kullanicisidir.
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Site iizerinden filmlerin teaserlari, fragmanlari, r&portajlari, filmden
sahneler ve kamera arkasi goriintiileri paylagilarak pazarlama faaliyetleri
yirttiilebilmektedir. Ayrica sitenin sundugu alt yazi secenegi ile baska
dillerde tanitim yapmakta mimkiin olmakta, filmler uluslararasi olarak
pazarlanabilmektedir. Sitenin reklam verme 6zelligi sayesinde filmler, bagka
videolar, programlar, icerikler arasinda reklam olarak yer alabilmektedir (Oge,
2020, s. 73).

2. Amac¢

Arastirmanin amaci Tiirk Sinemasi’nda filmlerin pazarlanmasinda sosyal
medyanin nasil ve ne sekilde kullanildigin1 6grenmek, etkin bir sekilde kullanip
kullanilmadigim ortaya ¢ikarmaktir. Bu amag dogrultusunda su sorulara cevap
aranmigtir:

1. Tiirk Sinemasi’nda filmlerin pazarlanmasinda sosyal medya uygulamalari
nasil bir yer tutmaktadir?

2. Tiirk Sinemasi’nda filmlerin pazarlanmasinda Twitter’1in rolii nedir?

3. Tiirk Sinemasi’nda filmlerin pazarlanmasinda Instagram’in rolii nedir?

3. Yontem

Arastirma evrenini Tiirk Sinemast olusturmaktadir. Bu evren iginde 2019
yilinin en ¢ok izlenen filmi olan 7. Kogustaki Mucize filmi 6rneklem olarak
secilmistir. Bu filmin 6rneklem olarak se¢ilmesinde kamuoyu tarafindan yogun
ilgi gormesinin disinda 93. Oscar Odiillerinde En Iyi Uluslararasi Film dalinda
Tirkiye’nin adayr olmasi da etkili olmustur. Arastirma kapsaminda filmin
pazarlama siirecinde aktif olarak kullanilan Twitter ve Instagram hesaplar
incelenmistir. Twitter ve Instagram, ayn1 zamanda Tiirkiye’de en ¢ok kullanicist
olan sosyal medya araclarindandir. Arastirmaya filmin YouTube ve Facebook
sayfalar1 dahil edilmemistir.

Arastirma verileri igerik analizi yontemiyle toplanmigtir. Berelson igerik
analizini, iletisimin belirgin yazili/agik igeriginin objektif, sistematik ve
niceliksel tanimlarini yapan bir aragtirma teknigi olarak ifade etmektedir
(1952, s. 7). Karasar’a goreyse icerik analizi (2012, s. 184) “belli bir metinin,
kitabin, belgenin, belli ozelliklerini sayisallastirarak belirleme amaciyla
yapilan bir taramadir. Belgelerdeki belli bakis acilari, felsefeler, dil, anlatim
vb. ozellikler, derinligine ve belli dlgiitlere gore yapilacak ¢oziimlemelerle”
anlagilabilmektedir. Yildinm ve Simsek’in (2006) belirttigi gibi igerik
analizinde yapilan temel islem, birbirine benzeyen verileri belirli kavramlar
ve temalar ¢ergevesinde bir araya getirmek ve okuyucunun anlayabilecegi bir
bigimde diizenleyerek yorumlamaktir. Bu yontemle elde edilen veriler, nceden
olusturulmus temalar tizerinden 6zetlenmekte ve yorumlanabilmektedir. Veriler



30 [ TURK SINEMASI UZERINE NOTLAR

amag soru ciimleleri lizerinden diizenlenebilecegi gibi gozlem ve gdriisme
sonuglarima gore de olusturulabilmektedir (Yildirim & Simsek, 2011, s. 224).

Filmin Twitter ve Instagram hesaplarindaki paylasimlar, fotograf ve video
basliklarindan derinlemesine incelenmis, hesaplar icerik, farkindalik ve
etkilesim kategorileri baglaminda analiz edilmistir. Bu kategoriler Akar’in
(2018) “Filmlerin Tamtiminda Halkla iliskiler Araci Olarak Instagram
Kullanimi: Ayla Filmi Ornegi” calismasinda kullandigi kategorizasyondan
“kimlik” kategorisi ¢ikartilarak olusturulmustur. Olusturulan kategorilerin
tamami bir markanin pazarlama faaliyetlerini desteklemektedir. Aragtirma
verileriyse 20 Temmuz ile 30 Temmuz 2020 tarihleri arasinda toplanmis olup,
incelenen paylasimlar, Haziran 2019 tarihinden Aralik 2019 tarihine kadar olan
gonderilerdir. Bu tarih aralig1 hesaplar aktif olarak kullanildig1 ve giincellendigi
icin secilmistir. Ayrica veriler ve gonderiler 2023’{in Haziran ayinda yeniden
gbzden gecirilmistir.

4.7. Kogustaki Mucize Filminin Pazarlanmasinda Sosyal Medya
Hesaplarinin Kullanimi

4.1. Filmin Kiinyesi

Yapim: Lanister Medya, Motion Content Group Yonetmen: Mehmet Ada
Oztekin Senaryo: Kubilay Tat Gériintii Yonetmeni: Torben Forsberg Miizik:
Hasan Ozsiit Oyuncular: Aras Bulut Iynemli, Nisa Sofiya Aksongur, Celile
Toyon, [lker Aksum, Mesut Akusta, Deniz Baysal, Yurdaer Okur ve Sarp
Akkaya Yil: 2019 Siire:132°

4.2. Filmin Konusu

Cobanlik ve g¢esitli isler yaparak gecimini saglayan zihinsel engelli
Memo (Mehmet Koyuncu), kiz1 Ova ve annesi Fatma ile birlikte Mugla’da
yasamaktadir. Memo, 23 Nisan 1983 tarihinde hayatini kaybeden sikiyonetim
komutaniin kizin1 dldiirmekle suglanir. Memo sugsuz oldugunu anlatmaya
caligsa da basaramaz ve hapishaneye gonderilir. Arkadaslar1 ve ailesi Memo’nun
sucsuz oldugunu kanitlamak ve onu kurtarmak i¢in ¢ok ¢aba harcarlar. Kizindan
uzak kalan Memo nun diinyas1 Ova’nin gizlice hapishaneye gelmesiyle degisir.

4.3. Filmin Hikayesi

Yapimciligini Lanistar Media ile Motion Content Group’un tstlendigi 7.
Kogustaki Mucize filmi, Giliney Kore yapimi Miracle in Cell No 7 filminden
uyarlanmistir. Cekimler Mugla ve Beykoz Kundura’da hazirlanan o6zel
mekanlarda yapilmistir. ilk adi1 Yedi Numarali Hiicredeki Mucize olan 7.
Kogustaki Mucize, 11 Ekim 2019 tarihinde vizyona girmistir. Vizyondaki ilk
haftasinda 615. 411 kisi tarafindan izlenen film, vizyonda kaldig1 12 hafta
boyunca toplamda 5.365.522 seyirciye ulagarak 2019 yilinin en ¢ok izlenen filmi
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olmustur.’ Film gisede 90.164.447 TL hasilat elde etmistir. Ayrica Almanya,
Hollanda, Avusturya, Isvigre, Belcika, Fransa, Ingiltere ve Danimarka’da
gosterilmistir. 7. Kogustaki Mucize, Netflix lizerinden de diinyaya ac¢ilmistir.
Filmin IMDb puam 8.2°dir.

4.4. icerik

4.4.1. Filmin Twitter Hesabi

Mayis 2019 tarihinde agilan filmin resmi Twitter hesabinin 4.601 takipgisi
vardi; Filmle baglantili (yapim sirketi, oyuncular vs.) 13 hesap da takip
edilmektedir. Hesap bilgilerinde filmin web sitesine (kogustakimucize.com)
baglant1 verilmistir ancak filmin web sitesi acilmamaktadir. Mayis aymda
acilmasina ragmen ilk paylasim, 22 Haziran tarihinde filmin g¢ekimlerinin
bagladigini belirten bir metin ve dijital klaket fotografi ile yapilmistir. Hesap
erken bir zamanda agilmasina ragmen uzunca bir siire paylasim yapilmamaistir.
Hesabin arka plan gorselinde afisin, uygulamaya gore yatay diizenlenmis hali,
profil fotografinda ise filmin ingilizce ad1 yer almaktadir.

Incelenen 7 aylik siirede filmin Twitter hesabindan toplamda 134 tweet
atilmistir. 134 paylasimin 34’1 seyircilerin, oyuncularin ve yonetmenin
paylagimlarinin retweet’tidir. Hesaptan 49 fotografli, 27 videolu, 24 adet ise
sadece metin iceren tweet paylasilmistir. Olusturulan igeriklerde gorsellige cok
onem verildigi 6zellikle videolu igerikler iiretildigi goriilmektedir. Fotografii
paylagimlara da ¢ok sik yer verilmistir. En ¢ok paylasim ise filmin vizyona
girdigi ekim ayinda yapilmistir. Bu ayda 17 videolu 1 fotografli paylasim
vardir. Vizyon tarihine dogru paylasimlar artmis; vizyona giris ayindan sonraki
siiregte paylasimlar azalmistir.

Tablo 1. Filmin Twitter hesabindaki gonderi tiirleri ve sayilari

(&0 Gl Haziran Temmuz Agustos Eylil Ekim Kasim Arahk

Ul 2019 2019 2019 2019 2019 2019 2019 O OFLAM
Fotograf 2 4 3 9 16 12 3 49
Video - 2 2 5 17 1 - 27

Twitter hesabi1 {izerinden yapilan fotograf ve video paylasimlarinin
igeriklerini su bagliklar altinda toplamak miimkiiniidiir: Tanitim resimleri,
oyuncu resimleri, replikler, sahne, tanitim videolar1, tesekkiir videolari, oyuncu
videolar1, 6zel giin mesajlari, roportaj, afis, fragman.

3 Filmin hasilat ve gise bilgileri www.boxofficeturkiye.com sitesinden alinmstir.
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Tablo 2. Filmin Twitter hesabindaki Gonderi Igerikleri

ICERIK ADET

Tanitim Resimleri 16
Oyuncu Resimleri 15
Replik 13
Sahne 8
Tanitim Videolar1 8
Tesekkiir Videolar1 6
Oyuncu Videolar1 4
Ozel Giin Mesajlari 3
Réportaj 1
Afis 1
Fragman 1

En ¢ok paylagim filmin tanitim (16) ve oyuncu resimleri (15) kategorisinde
olmustur. Bu paylasimlar metinlerle desteklenmistir. Filmi tanitici kisa
repliklerin kullanilmasi ve film sahnelerinden goriintiilerin paylasilmasi hedef
kitlenin merakini artirmistir. Filmin hikayesi hakkinda bilgi pargalar1 veren bu
paylasimlar seyircinin ilgisini ¢ekecek niteliktedir. Gorseller biiyiik metinler
kisa ve 0z olarak verilmis daha c¢ok filmin hikayesinin 6n plana ¢ikmasi
saglanmustir.

Filmde bulunan karakterlerin resimleri ve filmden bir sahneleri paylasilarak
izleyici bilgilendirilmistir. Ayrica karakter afisleri ile bu yaklasim desteklenerek
karakterlerin hikayedeki yerleri/rolleri daha belirgin hale getirilmistir. Bu
sekilde izleyiciler karakterleri kimin canlandiracagini ve hangi rolde karsilarina
¢ikacaklarint 6grenmislerdir. Filmin afisi hem bir biitiin halinde hem de
parca parca paylasiimistir. Ozellikle vizyon tarihi afis ve fragman iizerinde
belirtilmistir. Vizyon haftasinda oyuncularin seyircileri, filme davet videolar:
da hesaptan yaymlanmistir. Filmin sahneleri paylasilarak seyircide heyecan
yaratilmak istenmis ve filme kars1 merak uyandirmak amaglanmigtir.

Paylasimlarda 6zel giinler atlanmamus 3 6zel giin igin paylasimi (Ogretmenler
giini, 29 Ekim ve 10 Kasim) yapilmistir. Filmin vizyon siiresince her gecen
giin artan gise basarisi lizerine 6 adet tesekkiir videosu hazirlanmistir. Filme
olan ilgi sayisal olarak da gosterilerek seyirci dinamik tutulmustur. Hesap
iizerinde icerik agisindan eksiklik olarak basin haberlerine ¢ok az, sadece bir
defa (NTV’de basrol oyuncularin katildigi canli yayimlanan Gece Giindiiz
programinin fotograf1), yer verilmesi gosterilebilir.

4.4.2. Filmin Instagram Hesabi

Filmin Instagram hesabin1 74.400 kisi takip etmektedir. Hesap ise filmle
baglantili 17 kurum ve kisiyi takip etmektedir. Filmin profil fotografinda ise
filmin Ingilizce ad1 yer almaktadir. Hesap bilgilerinde filmin YouTube hesabina
da link verilmistir.
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Filmin ¢ekimlerinin bagladigini belirten dijital klaket resmiile ilk paylagim 22
Haziran 2019°de yapilmistir. Hesaptan 7 ay boyunca 107 gonderi paylasilmistir.
Bu paylasimlarin 84’ fotograf ve 23’1 video igeriklidir. Instagram’in fotograf
agirliklt bir sosyal medya olmasi, bu yoniiyle 6n plana ¢ikmasindan dolay1
fotograf paylasimli iceriklerden daha fazla yararlanilmistir. 38 paylasim ile
en fazla paylasim filmin vizyona girdigi ekim ayinda yapilmistir. Bu ayda 23
fotografli, 15 videolu igerik paylasilmistir. 7 aylik siirece bakildiginda fotografli
paylagimlarda aylar arasinda bir denge var iken videolu paylasimlarda bir
dengesizlik oldugu neredeyse biitiin paylagimlarin vizyon ayinda yapildigi
goriilmektedir.

Tablo 3. Instagram gonderi tiirleri

OV HAZIRAN TEMMUZ AGUSTOS EYLUL EKIiM KASIM  ARALIK

TURU 2019 2019 2019 2019 2019 2019 2019 JLOBEN
FOTOGRAF 2 14 12 11 23 18 4 84
VIDEO - 1 1 4 15 2 23

Instagram hesab1 ilizerinden yapilan paylasimlar, Sahne, oyuncu afigleri,
afis, replik, tesekkdir, bilgilendirme, 6zel giin mesajlari, fragman, kamera arkasi
fotograflari, film miizigi, roportaj basliklari altinda sekillenmistir.

Tablo 4. Instagram gonderi igerikleri

ICERIK ADET

Sahne 45
Oyuncu Afisleri 17
Afis 13
Replik 11
Tesekkiir 7
Bilgilendirme 4
Ozel Giin Mesajlar1 3
Fragman 3
Kamera Arkasi Fotograflari 2
Film Miizigi 1
Roportaj 1

Instagram’in fotograf ve video paylagim uygulamasi olmasi sebebiyle
sahne gosterimleri daha fazla gonderilerde yer almaktadir. Set fotograflart
ayr1 gonderiler halinde kullanilarak izleyiciye sunulmustur. Uygulamanin
hikaye ozelliginden de yararlanilmis, 26 farkli hikdye one g¢ikarilmistir. Bu
paylasimlarda karakter afisleri, seyircilere tesekkiir paylasimlari. ve yurt dist
gosterim iilkeleri ile fragman yer almaktadir.
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Filmin gise basarisi arttikca hesaptan tesekkiir gonderileri paylasilmistir.
[k hafta en iyi agilis, 1 milyon, 2 milyon, 3 milyon ve 5 milyon seyirci
sayilarma ulasildigina dair tesekkiir paylasimlari hazirlanmistir. Ayrica 29
Ekim Cumbhuriyet Bayrami, Ogretmenler Giinii ve Mustafa Kemal Atatiirk’iin
6lim y1ldoniimii i¢in 6zel gonderiler olusturulmustur. 29 Ekim Cumbhuriyet
Bayrami ve Ogretmenler giinii igin filmden uygun sahneler ve karakterler
secilmis, filmle 6zel giinler pekistirilmis, bu degerlere saygi duyuldugu hem
film hikayesiyle hem de ger¢ek anlamda gosterilmistir. Filmden bugiine uzanan
bir mesaj hazirlanmistir. Bu 6zel giin paylasimlar1 genel olarak yiiksek begeni
ve yorum almustir.

Afis gonderisinin 6zel bir sekilde diizenlendigi goriilmektedir. Filmin
iki biiylik afiginin pargalar1 da fotograf olarak filmden metinlerle takipgilere
sunulmustur. Vizyon tarihi ise bilgilendirme seklinde gonderi olarak
paylasilmistir. Filmle ilgili olarak sadece NTV’de basrol oyuncularinin katildig:
program (Giindiiz Gece) bilgisine yer verilmistir. Uygulama {izerinden ¢ok azda
olsa oyuncularin ve yonetmenin (3 paylasimda) gercek hesaplari etiketlenerek
yonlendirme yapilmistir.

4.5. Farkindalik

Film igin kullanilan sosyal medya hesaplarinda farkindalik yaratmak
amaciyla hashtag ve mention kullanimi yapilmigtir. Instagram hesabi iizerinden
paylasilan 107 gonderi iginde 15 gonderi hari¢ diger biitiin gonderiler tek
hashtag ile paylagilmistir. #yedincikogustakimucize hashtag’i ile 92 goénderi
paylasilarak hesabin Instagram’in akis kismina diismesi amacglanmistir. Akis
kisminda gorlintirlik daha fazla sayida izleyiciye ulagmak i¢in dogru bir
yontem olarak goriilmektedir. Hashtag olmayan gonderilerden iki tanesi 6zel
giin mesajidir. Giinlerin anlam ve 6neminin 6niine gegmemek icin boyle bir
uygulama yapilmis olabilir.

Twitter hesabi iizerinden yapilan paylasimlarda sadece ilk dort gonderi
ve iki Ozel giin mesajlarinda hashtag kullanilmamigtir. Twitter {izerinde de
Instagram’da oldugu gibi #yedincikogustakimucize hashtagi kullanilmustir.
Buna ek olarak bir gonderide filmin basrol oyuncusu i¢in olusturulmus hashtag
#arasbulutiynemli kullanilmistir. Bir defa olarak da #diinyakiz¢ocuklarigiinii
hastagi ile 6zel glin mesaj1 verilmistir. Twitter izerinde ayrica film oyuncularinin
gercek hesaplart mentionlanarak oyuncularin baglantilarinda goriiniir olunmak
istenmistir. Bu sekilde oyuncularin takipgilerine, hayranlarina ve fan sayfalarina
ulasilarak daha fazla kitleye ulasmak amaglanmistir.

4.6. Etkilesim
Etkilesim temas1 altinda gonderiler, yorumlar, begeniler, retweetler ve
goriintiileme verileri degerlendirilmistir.
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Tablo 6. Twitter Etkilesim Verileri

TOP-
LAM

NV SNN 0l HAZIRAN TEMMUZ AGUSTOS EYLUL EKIiM KASIM ARALIK

BEGENI

YORUM

RETWEET

Twitter lizerinden yapilan retweetler, filmin daha fazla insana ulasmasi
icin ¢cok onemlidir. Toplanan verilere gore toplam 9.373 retweet yapilmistir.
Bu sayede ¢ok sayida insana/hedef kitleye film hakkinda tanitici bilgiler
sunulmustur. Ayrica filmin Twitter hesab1 olumlu ve giizel, 6zellikle duygusal
seyirci yorumlarini da retweet ederek, izleyiciyi de pazarlama ve tutundurma
faaliyetlerinin i¢ine katmistir. Bu sekilde izleyicilerle etkilesime girilmis ve
izleyicinin diisiincelerinin dnemsendigi gosterilmistir.

Twitter lizerinde filmin en ¢ok etkilesim aldig1 aylar eyliil ve ekim olarak
saptanmistir. Vizyon tarihinin bir ay Oncesi olan eyliil aymmda gonderiler
17.521 begeni ve 435 yorum almistir. Eyliil ay1 filmin gonderilerinin en ¢ok
yorumlandig1 ay olarak belirlenmistir. Izleyicinin meraki ve filmin pazarlanmasi
icin istenilen etkilesimin saglandigi goriilmektedir. Filmin vizyona girdigi ekim
ayinda ise gonderilere 19.597 begeni yapilmistir. Bu 7 ay ic¢inde ulasilan en
yiiksek begeni sayisidir. 3 Ekim 2019 giinii paylasilan 2. gonderi (video) en ¢ok
begeni (10 bini askin), en ¢ok yorum (1.114) ve en ¢ok goriintiilenen (3.321.026
gorilintiilenme) gdnderi olmustur.

Seyirci tarafindan filme olumlu geri bildirimler yapilmistir. Verilere gore
arastirma kapsaminda 395 yorum, 2.747 retweet yapildigr goriilmektedir.
Bunun disinda yonetmenlerin ve bazi oyuncularin resmi twitter hesaplari
da etiketlenmis ve bu hesaplar iizerinden daha fazla etkilesim kurulmaya
caligilmistir.

Tablo 7. Instagram Fotograf Paylagimlarinin Etkilesim Verileri

INSTAGRAM
FOTOGRAF

TOP-
LAM

HAZIRAN TEMMUZ AGUSTOS EYLUL EKIM KASIM ARALIK

BEGENi 18.393 41.474 51.999 67.716 | 211.395 | 214.425 155.123 760.525

YORUM 165 210 458 505 2.57 1.515 2.928 8.352

Instagram hesabi {izerinden yapilan fotograf paylasimlarinin 7 ay boyunca
toplamda 760.525 begeni almasi, ¢cok sayida insanin filme karsi olumlu bir
diisiinceye sahip oldugunu gostermektedir. Gonderilere yapilan begeniler
Aralik ayina kadar, yorumlar Kasin ayina kadar siirekli artarak devam etmistir.
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Kasim ayinda 214.425 ile en yiiksek begeni rakamia ulasilmistir. Vizyon
tarihinin bir ay sonrasi i¢in saptanan bu rakam, izleyicinin filme olan ilgisinin
devam ettigini gostermektedir.

Tablo 8. Instagram Video Paylasimlarinin Etkilesim Verileri

INSTAGRAM
VIDEO

HAZIRAN TEMMUZ AGUSTOS EYLUL EKIiM KASIM ARALIK TOPLAM

GORUNTU-

86.357 140.382 | 572.542 | 7.697.361 | 269.324 8.765.966
LENME
YORUM - 152 163 1.541 5.798 313 7.967

Video paylasimlart vizyon tarihi olan Ekim aymnda yogunlagmis ve raf
Omri kisa olan film i¢in dogru bir pazarlama stratejisi liretilmistir. Elde edilen
veriler gore filmin vizyona girdigi ekim ayinda videolarin goriintiilenme sayisi
toplamda 7.697.361°dir. Video paylasimlarina gosterilen bu ilginin karsiligi
gise rakamlarinda kendini géstermis ve film 5.365.522 gise rakamina ulagmustir.
Ekim ayinda izleyiciler gonderilere toplamda 5.798 yorum yaparak 7 ay i¢indeki
en yiiksek yorum etkilesimini gergeklestirmislerdir. Vizyon ayinda saptanan bu
rakam, hedef kitle ile yiiksek etkilesim saglanarak tanitimin gerceklestirildigini
gostermektedir. Hesap tizerinden en ¢ok ikinci goriintiilemenin saglandigi ay ise
eyliil ayidir. Vizyon aymin hemen 6ncesi olan eyliil ayinda videolar en yiiksek
ikinci goriintiileme rakamina ulasmistir. Eyliil ayinda 572.542 goriintiileme ve
1.541 yorum yapilmasi vizyon tarihi Oncesi istenen etkilesimin saglandigina
isaret etmektedir. 3 Ekim 2019 tarihli ikinci fragman gonderisi 3.321.026 kisi
tarafindan izlenmistir. Ayni1 gonderi 94.705 begeni ve 114 yorum alarak izleyici
ile yiksek bir etkilesime girmistir. Ayn1 giin paylasilan diger fragman ise
2.099.403 kisi tarafindan goriintiilenmis, 72.033 begeni ve 812 yorum almustir.
1.113 yorumla en fazla yorum alan video ise 3 Ekim’deki en fazla goriintiilleme
sayisina da sahip olan filmin fragmanidir.

Videolarm goriintiilenme sayis1 haricinde aldig1 yiiksek yorum sayisi ile
Instagram akigina diismiis oldugu tahmin edilmektedir. Bu sayede film hakkinda
bilgisi olmayan kullanicilarin filmle akis tizerinden karsilagmasi miimkiin
olmustur. Video paylasimlart vizyon tarihi olan Ekim ayinda yogunlasmis ve
raf omrii kisa olan film i¢in dogru bir pazarlama stratejisi iiretilmistir. Ayrica
Instagram hesabi iizerinden yapilan fotograf paylasimlari toplamda 760.525
begeni almasi ¢ok sayida insanin filme kargi olumlu bir diisiince besledigini
gostermektedir. 24 Aralik’taki paylasilan Memo’nun karakoldaki fotografi,
1.311 yorum ile en ¢ok yorumu alan fotografli paylasim olmustur. En fazla
begeni alan fotograf ise 67.524 begeniyle filmin 5 milyon seyirciye ulastigina
dair 3 Aralikta paylasilan tesekkiir fotografidir.

Instagram hesab1 iizerinden yapilan paylasimlarda kullanicilar yorum
kisminda mentionlar atarak diger kullanicilart filmin sayfasina c¢ekmek
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istedikleri belirlenmistir. Bu tutundurma faaliyetleri agisindan &nemli bir
durumdur. Ulasilabilen kullanict sayisinin fazlaligi filme olan ilgiyi arttiracaktir.
Ayrica yorumlar kisminda kullanicilar birbirleri ile interaktif olarak etkilesim
saglayabilmigler, goriis ve diislincelerini dile getirmislerdir.

Twitter iizerinden yapilan retweetler filmin daha fazla insana ulagmasi
icin ¢ok Onemlidir. Toplanan verilere gore 9.373 retweet yapilmistir. Bu
sayede ¢ok sayida insana film hakkinda tanitici bilgiler ulastirilmigtir. Film
pazarlamalarinin ve tutundurma faaliyetlerinin en 6nemli amaci ¢ok sayida
insana ulasmaktir. Ayrica filmin Twitter hesabi izleyici yorumlarini da retweet
ederek izleyiciyi de pazarlama ve tutundurma faaliyetlerinin i¢in kullanmaya
denemistir. Bu amagcla bazi kullanicilarin olumlu yorumlart hesap tarafindan
retweet edilmistir. seyircilerle etkilesime de girilmistir. Onlarin diistincelerinin
onemsendigi gdsterilmistir. Seyircilerle sicak bir iligki kurulmasi amaglanmastir.

Sonu¢

Dijitallesmenin etkisiyle biiylik bir donilisim sonrasi ortaya g¢ikan yeni
medya araglari, internetin de etkisiyle bugiin hayatin her alaninda aktif olarak
yer almaktadir. Konvansiyonel kitle iletisim araglarinin kullanim pratiklerine
kars1 yeni medya araclar1 insanlara daha fazla segenek ve avantaj sunmaktadir.
Etkilesim, hipermetinsellik ve multimedia 6zellikleriyle bu araglar reklam,
tanitim, tutundurma ve halkla iliskiler faaliyetleri agisindan kullanicilara yeni
iletisim kanallar1 agmaktadir. Her gegen giin popiilerligi artan 6zellikle internet
tabanli uygulamalar, kisileri iiretici-tiiketici (prosumer) yaparak birer medya
aracina donistiirmiistiir.

Her endiistride oldugu gibi sinema endiistrisi i¢inde yeni medya araclari,
hem gelistirim hem {iretim hem dagitim ve gosterim hem de pazarlama (tanitim,
reklam ve halkla iligkiler) faaliyetleri acisindan birgok avantaj sunmaktadir.
Bu ¢aligmada sosyal medya uygulamalarinin pazarlama faaliyetleri agisindan
kullanimi irdelenmistr. Arastirmada 7. Kogustaki Mucize filminin Twitter
ve Instagram hesaplart igerik, farkindalik, etkilesim kategorileri altinda
incelenmistir.

Takipei sayist olarak Twitter hesabi, Instagram hesabinin takip¢i sayisina
ulagamamistir. Filmin gosterim tarihinden 5 ay once agilan Twitter hesabi
metinleri destekleyici multimedya 6zelligine sahip olmasina ragmen etkilesim
acisindan Instagram’in gerisinde kalmigtir. Buna karsin Twitter hesabinda hedef
kitle ile daha yakindan bir iligki kurulmaya ¢alisildigini sdylemek miimkiindiir
Zira seyircilerin film hakkindaki olumlu ve duygusal goriisleri, yorumlari
retweet edilmistir. Boylece seyircilerin deneyimleriyle birlikte agizdan
ag1za pazarlamanin da 6nii acilmistir. Filmin ismi Ingilizce ve Tiirk¢e hastag
olarak bazi paylagimlara eklenerek Twitter, pazarlama siirecinde etkin olarak
kullanilmaya c¢alisilmistir. Hastag ile Twitter iginde bulunan trend listesine
girilmek amaglanmistir.
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Filmin Instagram hesab1 iizerinden elde edilen veriler, pazarlama agisindan
cok sayida kisiye/seyirciye ulasildigini gostermektedir. Filmin pazarlamasi i¢in
kullanilan Instagram hesabi fotograf ve video agirlikli olarak kullanilmis ve ¢ok
sayida begeni ve goriintiileme almigtir. Hesap lizerinden paylasilan fragmanlar,
milyonlarca kullanici tarafindan goriintiilenmistir.

Instagram hesabindaki igerikler Twitter hesabindaki igeriklerle oOrtiigse de
Instagram’a 6zel baz1 gorseller hazirlanmistir. Ozellikle filmden bazi sahneler
3D animasyon olarak takipgilere sunulmus ve oldukc¢a begeni toplamistir.
Karakterle ilgili filmdeki bazi 6nemli sahnelerden goriintiiler (hem video
hem de fotograf olarak) paylasilmistir. Twitter’da yer almayan filmden farkli
karelerde Instagram’da paylasilmistir. Ozellikle Memo ve Ova’nin yakin
plan, tek baglarma yer aldiklar1 fotograflar se¢ilmistir. Secilen fotograflar
¢ok sinematografik ve etkileyicidir. Filmin dramatik hikdyesine gonderme
yapmaktadir.

Filmdeki karakterlerin birgoguna yan karakterlere bile 6zel karakter afisi
hazirlanmistir. Seyircilerin filmdeki karakterlerle 6zdeslesebilmeleri daha
kolay hale getirilmistir. Bunun i¢in karakterler hakkinda hem video (karakterin
filmdeki roliinii anlatan filmden sahneler) hem de fotograflar paylasilmis,
oyuncularin repliklerine metinlerde yer verilmistir. Karakterin 6zel afisi,
sahnesi ve sahne fotografi arka arkaya gelecek postlar seklinde paylasilarak
anlamli bir biitlin olusturulmustur. Boylece karakterin kim oldugu hangi rolde
oldugu filmden dnce seyirciye anlatilmistir. Bu tiir paylasimlar Instagram’da
daha sik ve gesitli yapilmistir.

Genel olarak her iki hesapta da filmin hikdyesi 6n plana ¢ikarilmistir. Film
afisleri, afiglerden kesitler, karakter fotograflari, afisleri ve videolar1, paylasilan
replikler ve metinler hep filmin hikayesini anlatan, ona génderme yapan, filmin
dramatik yapist hakkinda bilgi veren igeriklerdir. Biitiin paylagimlar filmi
dogru sekilde anlatmak i¢in yapilmistir. Filmi, filmde kullanilan fotograf ve
videolarla, filmin malzemesiyle sinemanin temel 6zelligine, gorselligine, vurgu
yaparak anlatilmistir. Cok fazla etiketlemeye, link baglantisina ve metne yer
verilmemistir. Kaliteli ve bazen islenmis gorsellerle filmin hikayesinin gorsel
olarak zihinlere yerlesmesi i¢in calisilmistir. Paylasimlarda filmin duygusal
miizigine, seslerine de yer verilmis, miizik ve gorselligin biitiinciil anlatimindan
yararlanilmigtir. Genel olarak igeriklerin hazirlanigi, sunumu ve paylasimi
basarilidir.

Her iki sosyal medya hesabmin da ilk paylasimlari aym postlardir ve
hesaplar aktif olduklar1 siire igerisinde Instagram’da bazi farkliliklar mevcut
olmakla birlikte benzer video ve fotograflari, gorselleri paylagmiglardir. Bu
anlamda birbirlerini destekler bir sosyal medya yonetimi oldugunu séylemek
miimkiindiir. Uyumlu bir yapilar1 vardir.
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Filmin sosyal medya hesaplarindan ¢ok diizenli paylasimlar yapilmamis
olup cogunlukla paylasimlar, filmin gdsterime girdigi ayda yogunlasmistir. Bu
anlamda paylasim planmin yapilmadigi goriilmektedir. Oysaki filmin her iki
sosyal medya hesab1 da Tiirk Sinemasi’ndaki olagan durumun tersine ¢ok uygun
bir zamanda, gerektigi gibi filmin ¢ekimleri basladigi zamandan 6nce agilmistir.
Buna ragmen ilk aylarda setten, kamera arkasindan g¢ok Onemli icerikler
paylasilabilecekken bu aylar paylagimsiz gegilmistir. Bu siirecte ¢ekilen bircok
video ve fotograf arsivlerde kalmistir. Filmle ilgili zengin icerikler yeteri kadar
paylasilamamis, eldeki malzeme verimli kullanilamamustir.

Paylasimlariginisevizyononcesihaftayavevizyonhaftasinayogunlasilmistir.
Bu siirecte dnceden hazirlanan igerikler yogun olarak paylasilmistir. Bunula
birlikte aktif olunan doneme bakildiginda 6zellikle Twitter’da sayisal olarak
cok az paylasim yapildig1 goriilmektedir. Bazi aylarda cift haneli sayilarda
bile paylagim yapilmamistir. Bir pazarlama araci olarak kullanilan hesaba gore
paylasim sayisi ortalamanin altindadir.

Filmin avantajl oldugu basin yansimalari, basinda yarattig1 etki kamuoyuna
duyurulamamistir. Bu anlamda basin ile yakindan iliski kurulamadigim da
soylemek miimkiindiir. Zira paylasilan igreklerde réportaj, basin gosterimi,
basin reklamlari, sinema yazarlarindan goriisler vb. icerikler yer almamaktadir.

Instagram verileri ve filmin gise rakamlar1 g6z dniine alindiginda daha ¢ok
On plana ¢iktigi saptanmigtir ve Twitter’a gore ¢ok daha basarili bir sekilde
kullanildigin1 sdylemek miimkiindiir. Instagram, film pazarlamasi agisindan
o6nemli bir ara¢ oldugu ortaya ¢ikmaktadir. Sundugu gorsel, metin ve isitsel
paylasim imkanlari, hikaye 6zelligi yaninda yorum ve begeni ile geri bildirim
saglanmas1 pazarlama agisindan 6nemli bir avantaj olarak goriilmektedir.
7. Kogustaki Mucize filminin Twitter ve Instagram sosyal medya hesaplari
eksikliklerine ragmen etkileyici gorsel igerikleri, 6zel tasarimlari, etkilegimi
yliksek paylagimlariyla filmin pazarlamasina olumlu katki yapmisglardir.

Sosyal medya ile sadece film degil film diriinleri tanittimi ve devam
filmleri icin seyirci ile siirekli, es zamansiz ve dolaysiz bir iletisim kanal
olusturulmustur. Televizyon, gazete, radyo, dergi gibi reklam, tanitim
mecralarina gore sosyal medyanin ¢ok fazla secenegi oldugu goriilmektedir.
Sinema i¢in reklam, tutundurma, tanitim ve halkla iliskiler agisindan biiyiik
O6nem tasiyan sosyal medya araglarinin yapilarina ve ozelliklerine uygun
igerikler olusturulup hesaplar giincel tutulmali ve teknolojinin sundugu kreatif
imkanlardan yararlanilmalidir. Ozellikle birbirini destekleyen, etkilesime agik
ve seyirciyi onceleyen sosyal medya kullanimlari, filmlerin gise basarisina ¢ok
olumlu katkilar saglayacaktir.
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OBRUKLAR, DOMUZLAR VE iNSANLAR: KURAK GUNLER FiLMI
UZERINDEN ANTROPOSENE POLITIK BiR ELESTIRI

Ayhan KUNGERU!

Giris

Insanin doga ve dolayisiyla diinya iizerindeki varliginin ve etkisinin kuvvetli
oldugu bir doneme girildigi goéziikkmektedir. Diinya gezegeni iizerindeki
bitkiler, hayvanlar, yer alti kaynaklari, hava, atmosfer gibi unsurlarin hepsi
insan cagmin etkisinin sonuglariyla yiizlesmektedir. Teknoloji her ne kadar
geligse ve ilerlese de insani dogal siirecin disarisina g¢ikaracak bir konuma
daha gelemedi. Insan hala biyolojik siirecin bir parcasi olarak dogal hayatin
icerisinde konumlanmakta ve hastaliklar, yaslanma, kitliklar gibi sorunlarla da
miicadele etmektedir. Bu baglamda insan, biyolojik varligiyla dogal siirecin
icerisinde yer alirken, ayni zamanda kendi eliyle kurdugu yer ve gok iizerindeki
hakimiyetin sorumlulugu ile de yiizlesmek zorunda kalmaktadir. Insan; giinliik
su, gida, barinma ihtiyaglar1 {izerinden kendi eliyle girdigi ¢agin sorunlariyla
miicadele ederken, diger taraftan ise bu sorunlarin ortaya ¢ikmasina neden olan
politik ve ekonomik sistemi iiretmektedir.

Insan ¢ag1 olarak da ifade edilen doneme verilen ad antroposen olarak
ifade edilmektedir. Antroposen dénem, insanin diinya iizerindeki varliginin
ve Urettigi her seyin, dogal hayatin tiim kiitlesini de astig1 bir donemin adidir.
Antroposen kavrami, insanin diinya {lizerindeki politikalarmin doga ile girdigi
miicadele sonucunda kendi lehine dondiirdiigii siirecin dogaya verdigi zarar
iizerinden geri doniilemez bigimde girdigi sarmala da isaret etmektedir.
Antroposen, diinyay1 doniistiiren insani asil fail konumuna yerlestirmekte ve
buradaki sorumlulugu onun omuzlarma yiiklemektedir. insanoglu doganin ve
dolayisiyla da kendisinin planladigi konular {izerinden etken bir konumda iken,
ayni zamanda kendi uyguladigi politikalarinin getirdiklerinin de esiri konumuna
gelmektedir. Boylece, gelecek agisindan bakildiginda kendisinin esiri oldugu
politikalar araciligiyla daha iyi yasamlar elde etme ¢abasinda olan insanoglu
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bir bakima batakligin i¢inde hareket ettik¢e hizlanan batisindan kurtulmak icin
bir ¢ikis yolu arayisindadir. Diger taraftan, doga da insanoglunun yaptiklarina
kars1 her zaman bir ¢ikis yolu arayis1 i¢indedir.

Antroposen caga iliskin elestiriler ya da temsiller, sanatsal faaliyetler ve
iretimler de kendilerine yer bulabilmektedir. Bu alanlardan biri de tabii ki
sinemadir. Ge¢gmisten gliniimiize sinema ¢esitli konularda diinya ve diinyanin
gelecegi ile ilgili endiseleri paylasmistir. Kasirgalar, firtinalar, kaynaklarin
yok olmasi, viriislerin, hastaliklarin yayilmasi gibi konular kiyamet sonrasi
sinemanin da Orneklerini olusturmaktadir. Bu tarz konular insanoglunun
gelecekte yasayacagi sorunlara dikkat ¢eken kurgusal yapimlar olma niteligi
tagimaktadir. Diger taraftan, giiniimiiz penceresinden antroposen donemin
gergeklerini gdstermeye calisan, yasadigimiz doneme iliskin elestiriler getiren
yapimlar da bulunmaktadir. Bu baglamda, 2022 yapimi Kurak Giinler filmi,
bir tasra distopyast lizerinden giiniimiiz politikalarinin doga ile karsilagmasinin
elestirisini kiiclik bir kasabada yasananlar {izerinden vermektedir.

Kurak Giinler, Emin Alper’in yonetmenligi yaptig1 2022 yapimi bir Tiirk
filmidir. Film, 2022 Antalya Altin Portakal Film Festivali’'nde en iyi yonetmen
ve en iyi erkek oyuncu olmak iizere birgok dalda &diil almasinin yaninda diger
bir¢ok festivalde de cesitli 6diiller almistir (baskasinema, 2022). Film, insanligin
dogaya yaklasiminin ve doganin bu yaklasima verdigi tepki ile birlikte ¢cevreyle
miicadele halindeki politik drgiitlenmenin sadece insanin giiniimiizdeki hayatini
degil, gelecegini de belirsizlestiren bir siirece dogru gittigini gostermektedir.
Bu siiregte de film, gilindelik politikalarin insanligin gelecegini daha da kotiiye
gotiirdigline isaret etmektedir.

Bu ¢alismada oncelikle, antroposen kavrami hakkinda bilgi verilecektir.
Antroposen, insan ve doga arasindaki ikiligi ¢cogunlukla jeolojik diizlemde
degerlendirmektedir. Kurak Giinler filminde tim sorunlarin gobeginde su
sorunu bulunmaktadir. Bu sorun da giinliik politikalar ¢ergevesinde ¢oziilmeye
calisilmakta ve bu sorun ile ilgili doganin tepkisiyle karsilasiimaktadr. Tkinci
olarak, filmin yonetmeni Emin Alper’in ve yonetmenligini iistlendigi Kurak
Giinler dahil olmak iizere, diger filmleri Tepenin Ardi, Abluka, Kiz Kardesler
filmlerinden bahsedilecektir. Yonetmenin filmlerine genel olarak bakildiginda
tagra anlatisinin distopik bir ¢ercevede ele alindig1 goriilmektedir. Abluka filmi
metropolde gegmektedir. Ancak orada da biiyiik is merkezleri ve rezidanslarin
uzaginda konumlanmis varoglarda yasayan insanlarin hayati gosterilmektedir.
Bir bakima merkezin disindaki hayatlar betimlenmektedir. Dort film de yaklasik
bir sekilde mekansal olarak benzer &riintiiyii paylasmaktadir. Ugiincii olarak da
insan cagmin getirdikleri lizerinden Kurak Giinler filmi degerlendirilecektir.
Insan cag politikalarmin tasra diinyasinda getirdikleri, iginde yasanilan
diinyay1 betimlemek i¢in kullanilan antroposen iizerinden anlamlandirilmaya
calisilacaktir. Calisma, kavramlarin film araciligiyla betimlenmeye ¢alisildigi
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nitel bir ¢aligmadir ve kiiresel diizeyde kullanilan kavramsal ¢ergeve {izerinden
tagradaki distopik anlatiyr ¢éziimlemek amacini tasimaktadir. Bu baglamda
calisma, insan politikalarinin yansimalarinin doga {iizerindeki etkisinin
antroposen ¢agimin olumsuz yliziinii gosterdigi fikrini tasimaktadir.

1- Emin Alper Filmleri

Emin Alper’in Tepenin Ard: filmi, dededen kalma bir arazide miilkiyet
iizerinden gergeklesen hakimiyet siirecine odaklanmaktadir. Faik babasindan
kalma arazide yasamaktadir. Arazide de Mehmet ve karis1 Meryem iki
cocuguyla beraber onunla yasamaktadirlar. Faik’in oglu Nusret iki ogluyla
birlikte babasinin yanina tatile gelirler ve olaylar gelismeye baslar. Filmin
konusu Faik’in arazisine hayvanlarini otlatmaya gelen yoriikler tarafindan
izinsizce girilmesi ve arazinin kullanilmasidir. Faik, egemen iktidar kiiltlinii
temsil ederken, filmde bir kere bile goriilmeyen yoriikler ise otekini temsil
etmektedirler. Faik, yoriiklerin izinsiz arazisine girmesine karsin devletten ve
kolluk kuvvetlerinden herhangi bir yardim alamadigindan sikayet etmektedir.
Bu da vahsi bat1 misali sorunlarin ¢dziimiiniin insanin kendisinde oldugu bir
siddet yanilsamasini ortaya g¢ikarmaktadir. Nusret’in kiiciik oglu Zafer’in
askerlik yaptig1 donemle ilgili gérdiigii haliisinasyonlar ve psikolojisinin bozuk
olmasi da militarizmin bir elestirisi olarak betimlenirken, filmin sonunda
Faik’in “Zafer’imi 6ldiirenler iste surda, su tepenin ardinda” demesi ve Faik’in
liderliginde militarist bir miizik esliginde tepeye dogru ¢ikmalari da bunu
kanitlar niteliktedir. Tepeye dogru cikanlarin hepsinin de erkekler olusu dikkat
cekicidir. Keza, Faik’in oglu Nusret bacagindan vurulmus olmasina ragmen
en arkadan onlar1 takip etmektedir. Sorunlarin sorumlulart aralarindayken
suc Otekilerin yani ydriiklerin iizerine atilmaktadir. Tepenin Ardr filminde
eril iktidarin miilkiyet icerisinde kurdugu tahakkiimiin militarist yapisinin
otekilestirici yoniiniin elestirildigi ifade edilebilir.

Tepeyle cevrelenmis miilkiyetin Otekilestirici yiiziinii gosteren Tepenin
Ardi filminin ardindan yonetmenin ikinci filmi 4bluka ile gelmistir. Kadir,
sarth tahliye ile hapisten cikarilir. Hapisten ¢ikarilmasmin nedeni ise polis
mubhbiri olarak politik karmasanin igerisinde bilgi saglama sartidir. Bu arada
Kadir kiiciik kardesi Ahmet’i bulur. Ahmet’in belediyedeki isi, basibos sokak
kopeklerinin ldiiriilmesidir. Kadir, Ahmet ve diger karakterlerin yasadiklar
varoslar plazalarin etrafinda konumlanmis ve kaosun, siddetin ve politik
karmasanin oldugu yerlerdir. Ahmet de bu siddeti ve sevgisizligi bizzat her
giin sokak kdopeklerini oldiirerek gergeklestirmektedir. Kadir ve Ahmet’in
kendi ailelerinden kopuklugu, Ahmet’in karisi tarafindan terk edilmis
olmasi ve karakterlerin kaotik ortama uygun paranoyalari, varoslara sikismis
karakterlerin ¢ikis yollarinin abluka altina alinmis olmasi ve iyi hayaller
kurmani imkansizligi filmin distopik c¢ercevesini olusturmaktadir. Ahmet
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kendi paranoyasi iginde oOldiiriilirken, Kadir de kardesine ihanet etmenin
vermis oldugu yiik ile karsilagir. Sonug olarak, sistemin insanlarin omuzlarina
yiikledigi paranoya onlarin sonunu da getirir.

Yonetmenin 2019 yapimi Kiz Kardesler filmi, kusatilmishik duygusunu
sehirden/kasabadan uzakta yaganmakta olan kdy hayati tizerinden verir. Film,
besleme olarak verilen ii¢ kiz kardesin babalari Sevket’in kdydeki evlerine
geri donmesi ve yasadiklarini anlatmaktadir. Reyhan, Nurhan ve Havva farkl
nedenlerden &tiirli evlerine geri donmiislerdir. Reyhan evlilik dis1 yaptigi
¢ocuk nedeniyle babasinin evine donmiis ve kdyde yarim akilli olarak bilinen
Veysel ile evlendirilmistir. Nurhan, besleme olarak verildigi evdeki anne vefat
ettiginden dolay1 evine geri gonderilmis, Havva ise gonderildigi evdeki cocuga
vurdugu gerekgesiyle evin babasi Necati Bey tarafindan geri getirilmistir.
Besleme olarak verilmelerinin nedeni ise kaybettikleri annelerinin kizlarin
kdy hayati disarisina ¢ikmasimi ve daha farkli hayatlara sahip olmalarini
istemesidir. Film, farkli ataerkil bi¢imlerine ayak uydurmaya c¢alisan ii¢c kiz
kardes tizerinden keskin kasaba ve kOy ayrimini, seceneksizligi ve ataerkil
cahilligin elestirisini sunmaktadir. Sehir hi¢ gosterilmez, ancak sehirden koye
gelenler vardir. Koy kendi igerisinde ii¢ kiz kardesin hayatlarinin kusatildigi bir
yer olarak betimlenir.

2022 yapimi Kurak Giinler yonetmenin son filmidir. Film, benzer sekilde
yonetmenin tagraya olan ilgisinin elestirel yoniinii tasir. Film, temelinde dogal
bir kriz {lizerinden gerceklesen giindelik politikalarin flitursuzca saldirisini
diizene ayak uyduramayan diiriist bir savcinin bozulan hayati iizerinden
yapmaktadir. Emre, bir tagra kasabasi olan Yaniklar’a atanmisg yeni bir savcidir.
Geng savci atandiktan sonra kendini bir anda kasabadaki su krizi, bunun dogal
sonuglar1 (obruklarin olusmast), yerel se¢imler ve hatirlayamadigi bir gecenin
sonunda tecaviize ugrayan bir kizin sorusturmasiyla ilgilenirken bulur. Film,
yonetmenin diger filmlerine benzer bir sekilde alegorik anlatimin yansimalarini
gostermektedir.

2- Antroposen Kavramsal Cerceve

Antroposen insanin ¢evreyi kendi yontemleriyle geri doniilemez bir bigimde
degisiklige ugratmasi ve tilkketmesinden kaynaklanan ve insan ¢agini gdsteren
bir terim olarak gliniimiiziin en 6énemli kavramlarmdan bir tanesidir. Eugene
Stoermer kavrami 1980°lerden beri kullanmasma ragmen, kavram Paul
Crutzen tarafindan popiilerlestirilmis ve ikisi birlikte 2000 yilinda bir ¢alisma
yayimlamislardir. Crutzen ve Stoermer, Holosen’in yeterli olmadigini ve yeni
jeolojik donemi agiklayan yeni bir terminolojiye ihtiyag oldugunu soylemislerdir.
Crutzen ve Stoermer, antroposeni jeolojik bir cag olarak adlandirsalar da kavram
iklim degisikligi ve diger ¢cevresel degisimlerle iliskilendirilmektedir (Jorgensen
ve Jorgensen, 2016, s. 231). Baska yazarlar da antroposen terimini kullanmadan
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aslinda kavrama igaret etmislerdir. Andrew C. Revkin 1992 yilinda yaymlanan
kitabinda Holosen sonrasi dénemi adlandiracaklarini, bunun adinin Antrosen
olabilecegini ve bunun insanin kendi kendine yaptig1 bir jeolojik ¢ag oldugunu
belirtmistir (Steffen, vd., 2011, s. 843). insanhigimn diinyay: degistirdigi fikrinin
yeni olmadig1 ve bundan yliz yil kadar once insanin kiiresel doniistiiriicii bir
gii¢c oldugunu ifade etmek icin Antropozoik, Psikozoik ve Noosfer gibi terimler
kullanilmistir (Zalasiewicz, 2010, s. 2228).

Son ii¢ yiiz yildir insan faaliyetlerinin kiiresel ¢evre {izerindeki etkisinin
arttigi ve antropojenik karbon dioksit emisyonlarindan dolayi, kiiresel
ikliminin 6nlimiizdeki birka¢ bin yilda dogal diizeninden sapabilecegi ifade
edilmektedir. Holosen’i tamamlayan insan egemenligini gosteren bu jeopolitik
doneme de antroposen demenin uygun olacagi belirtilmektedir. Antroposenin
kutup buzullarindaki analiz sonucunda karbondioksit ve metan gazlarin
kiiresel bir sekilde artmaya basladigi on sekizinci yiizyilin ikinci yarisinda
basladiginin sdylenebilecegi ve bunun da James Watt’in 1784 yilinda buhar
makinesini tasarladigt zamana denk geldigi ifade edilmektedir (Crutzen,
2002). Crutzen, ¢ok biiyiik bir felaket olmadik¢a insanligin binlerce hatta
milyonlarca yil jeolojik gii¢ olmaya devam edecegini belirtmektedir. Insan
jeolojik bir gii¢ olarak diinyanin hakimi haline gelmistir. Bunun gdsterdigi
sey ise insan orgiitlenmesinin diinyadaki her unsuru etkileyebilme kapasitesi,
glici ve bunun yaninda bu etkilerden de dogrudan etkileniyor ve etkilenecek
olmasidir. Paul Crutzen’in ifadesine gore antroposen donemin baslamasimin
on sekizinci ylizyilin ikinci yarisina denk gelmesi Avrupa’nin onciiliiglini
yaptig1 sanayi devrimleri donemiyle oOrtiismektedir. Bir bakima kapitalist
orgiitlenmenin somiirgeci agamasi, devaminda yaganan savaslar, soguk savas
doneminin niikleer denemeleri ve hizla artan insan niifusu gibi gelismeler
insan ¢agimnin belirleyici parametreleri olarak ortaya ¢ikmaktadir. Antroposen
donemin ortaya c¢ikigina isaret eden gelismeler ayni zamanda sanayilesme
sonrasi ortaya ¢ikan yikimlari ve teknolojinin yikicr giiciinii de gostermektedir:
“Antroposen’ i karakterize eden yikim sadece Homo sapiens tiiriiniin iistlendigi
faaliyetlerin sonucu degildir; bunun yerine, bu etkiler petrokapitalizmin ¢cagdas
gercekliginde ortaya cikan belirli bir epistemik, teknolojik, sosyal, politik ve
ekonomik birlesme bagindan kaynaklanmaktadir” (Aktaran, Unal, 2019, s.
189).

Holosen donem boyunca diinyadaki kosullar insanin geligimini
destekleyecek sekilde devam etmistir. insan bu kosullar igerisinde kendi
tiirtiniin devamliligini saglamis ve hayatini siirdiirmiistiir: “Diizenli sicakliklar,
tatli su mevcudiyeti ve biyojeokimyasal akislarin tiimii nispeten dar bir alanda
kaldi. Simdi, biiyiik dlgilide fosil yakitlara ve endiistriyel tarim bigimlerine hizla
artan bagimlilik nedeniyle, insan faaliyetleri, Diinya’y1 arzu edilen Holosen



46 ‘ TURK SINEMASI UZERINE NOTLAR

durumunda tutan sistemlere zarar verebilecek bir diizeye ulasti.” (Rockstrom,
vd., 2009). Eski Yunanca’da “tamamen yenilenmis” anlamina gelen Holosen’e
Crutzen’in itiraz1 da bu adlandirmaya yonelik olmustur: “Biz Antroposen’e
coktan girdik” derken artik yerkiirenin kaderini bi¢cimlendiren esas aktoriin
insan tiirli (antropos) oldugunun altin1 ¢izmek amaciyla “insan tiirtiniin devri”
anlamma gelen “antroposen” terimini Oneriyordu.” (Ugur, 2021, s. 559). Bu
baglamda, antroposen teriminin 6ne siirdiigli iki sey bulunmaktadir: Bunlardan
ilki diilnyanin Holosen adi verilen jeolojik ¢agdan ¢ikiyor oldugu, ikincisi de
Holosen’den ¢ikisin biiyiik dl¢iide insan faaliyeti oldugu ve insanoglunun
bizatihi kendisinin kiiresel bir jeolojik gii¢ haline geldigidir (Steffen, vd., 2011,
s. 843).

Antroposen fikrinin arkasinda teknoloji oldugu belirtilmektedir. Crutzen
buna ornek olarak James Watt’in buhar makinesi tasarimini goriirken, bazi
caligmalar 16 Temmuz 1945 tarihinde Trinity niikleer testleriyle niikleer ¢cagin
baslangiciyla baglant1 kurmakta, bazi ¢alismalar da tarimi dogay1 degistirmeye
yonelik bir girisim olarak gormekte ve durumu tarim toplumuna kadar
gotiirmektedir (Jorgensen ve Jorgensen, 2016, s. 232). 2000 yil1 agkin siirede
diinya niifusunun artig hizinin ilerledigi belirtilmektedir. Gegen siirede diinya
niifusuna sekiz milyar kisi daha katilmistir. Bu artiga da “biiytlik hizlanma” ya da
“biiylik tirmanma” denilmistir. Petri kabindaki yasamsal aktiviteye benzer bir
sekilde insanlar da petri kabindaki gibi ¢ogalmislardir. 1778 yilinda Georges-
Louis Leclerc “yeryiiziiniin tamami insanin giiciiniin damgasini tagir” demistir
(Aktaran, Dunn, 2022, s. 26).

Antroposen ¢agininin isaretleri olarak belirtilebilecek yedi unsurdan biri
niikleer silahlardir. Insanlarmn gelistirdikleri savas teknolojisi jeolojik yapi
tizerinde iz birakmustir. Diger taraftan fosil yakitlar araciligiyla elde edilen
iriinlerin antroposen c¢agin belirleyicisi oldugu ifade edilmektedir. Glinliimiiz
karbon emisyon degerlerinin son 65 milyon yildan fazla olmasi ve atmosferdeki
karbondioksit degerlerinin yiiksekligi hali hazirdaki gostergelerdir. Insan
caginin en dnemli gostergeleri beton, plastik ve aliiminyum gibi maddelerdir.
Bu malzemelerden herhangi birini iceren tortul tabakalarin/¢cokeltilerin
antroposenin agik isareti olacagi belirtilmektedir. Insan, yagmur ormanlarmin bir
pargasini yok ettiginde ayn1 zamanda Diinya’nin jeolojisini de degistirmektedir.
Insanlar su ana kadar kendi amaglar1 ugruna topraklarin yiizde elliden fazlasini
doniistirmiistiir. Artan niifusu beslemek igin giibre kullanimi son yiizyilda
topraktaki nitrojen ve fosforu iki katina ¢ikarmigtir. Diger taraftan, antropojenik
iklim degisikliginin gelecekte daha rahat ayirt edilebilecegi ifade edilmektedir.
Diinyanin sicaklig1 artmakta ve diinyadaki deniz seviyeleri yiikselmektedir.
Zaman igerisinde birgok canlinin nesli tiikenmistir. Ancak biiyiik kitlesel
yok oluglarin bir¢ok jeolojik donemin baslangicina ve sonuna isaret ettigi
belirtilmekte ve bazi tahminlere gore gelecek yiiz yillarda tiirlerin dortte
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tictinlin yok olacagi ve altinci toplu yok olusa dogru gidildigi diisiiniilmektedir
(Wong, 2016). Her ne kadar sanayi devriminin baslangiciyla iliskilendirilen bir
antroposen donem olsa da son yiizyildaki gelismeleri ve bu gelismelerin hizi
antroposenin daha biitiinsel anlasiimasini kolaylasgtirmaktadir. insan niifusunun
gitgide artmasi ve kaynaklarin kisitlilig1 ve insanin diinyay1 doniistiirme gabasi,
onun diinyadaki yasamsal varligin1 giinden giine daha da zorlastiracak gibi
goriinmektedir.

Diinyada’ki biyogesitlilik son 50 yildir gitgide gerilemeye baglamistir ve
bunun da ¢esitli nedenleri bulunmaktadir: Diinyadaki kara ylizeylerinin yiizde
yetmis besinin insan faaliyetleri sonucu degismesi, dogal kaynaklarin amansiz
kullanimi, iklimde ve biyogesitlilikte yaganan krizler, kirlilik kaynakli tehlikeler,
istilaci tiirler gibi etkenler insanin ¢6zmek zorunda oldugu sorunlarin baginda
gelmektedir (Perktas, 2022).

Insanin sadece diinya ekosistemini olusturan bir tiir olmanin tesinde baska
tiirlere hakim olmasi, insan varliginin cogalmasi ve yasam alaninin genislemesi
bir¢ok canli tiiriiniin ortadan kaybolmasina ya da sayisinin azalmasina neden
olmustur. Bu baglamda insan, tiir olmanin 6tesinde diger canlilarin bizatihi
yasamini dogrudan etkileyen dogal hayatin da bir pargasi konumundadir. Nasil
bir tiirlin ¢ogalmasi ya da asir1 giiclenmesi miicadele i¢inde oldugu tiirler
acisindan tehlike olusturuyorsa insanoglunun ¢ogalmasi ve yasam alanlarmin
genislemesi de diger tiirler aleyhine bir durum olusturacaktir: Burada da ortaya
¢ikan soru insanin dogal siirecin bir parcast olarak mi jeolojik bir gii¢ haline
geldigi ya da kapitalizmin asir1 biiylimesinden 6tiirii mii antroposen donemden
s0z edildigidir:

“Modern sosyal ve bilimsel gelismeyle ise, artik sadece tiirlerden bir tiir
degiliz, ayn1 zamanda dogal kosullardan biriyiz de. Tiim insanlik tarihinde
ilk kez, biz insanlar, kendimizi kolektif olarak tesekkiil ettiriyoruz ve bunun
farkindayiz: Hayatta kalma tarzimiz kolektif aklimizin olgunluguna bagli. Ama,
Antroposen’den s6z eden bilim insanlar1 “buna oldukgea ters diisen laflar ediyor.
Onlarin iddia ettigi sey, insanlarin, belli bir tiir olusturduklari i¢in, bagka tiirlere
hakim olma siirecinde, jeolojik bir kuvvet statiisii kazanmig olduklari. Diger bir
deyisle insanlar bir tabiat kosulu haline gelmis bulunuyorlar.” Buna getirilecek
standart Marksist kars iddia, Pleistosen’den Antroposen’e gegis, kapitalizmin
indifai bityiimesinden ve bunun global etkilerinden otiirtidiir, demektir — ki bu
da bizi, temel soruyla kars1 karsiya birakiyor: Sermaye’nin sosyal tarihi ile
Yeryiiziindeki hayatin kosullarinda vuku bulan ¢ok daha biiyiik ¢apl jeolojik
degisimleri birbirine nasil baglayacagiz (Zizek, 2012, s. 85-86).

Zizek, bu noktada endiistriyel yasam, ya da iklim degisikliginin sebebi olarak
enerji tilketimine dayali kapitalist toplum yapilanmasimin goriilebilecegini
soylemekte, ancak insanin diinyadaki varolus kosullarini gelistiren seyin de
diinyanin sicaklig1 gibi bu diinyanin kosullar1 oldugu ve insanin bu kosullarin
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bozulma riskini alamayacagini belirtmektedir: “Maalesef, varolusumuz igin
sart olan bu parametrik kosullari bozan jeolojik etmen, simdi bizzat biziz.”
(Zizek, 2012, s. 87).

Gegmisten giiniimiize hi¢gbir donemde diinyadaki eko sistemin bu kadar
bozuldugu ve insanligin diinya genelinde ekolojik bir krizle kars1 karsiya kaldigi
bir donemin olmadigi ifade edilmektedir. Antroposenle ilgili calismalarda hakim
doga anlayisinin ortadan kalktig1 ve antroposenin farkli bir bilim anlayigiin
miijdecisi oldugu belirtilmektedir (Aktaran, Er¢andirli, 2019, s. 181).

Ercandirli, 1950°1i yillar ile sanayilesmis iilkelerde insanin dogaya verdigi
tahribat sonucunda yasanan hastaliklar ve Sliimler ile birlikte durumun daha
fazla giindeme girmeye basladigini belirtmektedir. Aradan otuz yil gectikten
sonra ozon tabakasinin incelmesi ve bilimsel arastirmalar ile kiiresel 1sinmanin
boyutlarimin daha belirgin oldugu ortaya ¢ikmistir. Kapitalizmin ve neoliberal
politikalarin dogay1 goz ardi1 eden gelisimi ve ilerlemesinin sonucunda cevre
sorunlarmin artmasi, antroposen ¢ag ile ilgili bir¢ok kavramsallastirmay1 ve
arastirmay1 da ortaya ¢ikarmistir (2019, s. 182-183).

Doganin, ya da diinyadaki gelismelerin antroposen kaynakl1 agiklamalarinin
kapitalizmin dogay1 tahribat giiciinii indirgedigine yonelik arglimanlar da
bulunmaktadir. Kapitalosen de tam da bu noktada doganin tahribatinin
sorumlulugunu sermayenin bilylimesinden kaynaklandigina isaret etmektedir.
Nihayetinde sermaye basarisint doga tizerindeki tahribat giiclinden de
almaktadir: “Kiiresel 1sinma soyut bir insanligin, yani Antropos’un basarisi
degil. Kiiresel 1sinma sermayenin nihai basarisi. Kiiresel 1sinma sermaye
kaynakli [kapitalojenik].” (Aktaran, More, 2021). Sermayenin politikalarinin
jeolojik bir giic haline getirdigi insanin temele alindig1 bir ¢ag adlandirmasi
oldugu ortaya ¢ikmaktadir.

3- Yontem

Doganin, insanin dogaya miidahalesine verdigi tepkilerden biri obruklardir.
Obruk isim olarak “i¢inde su biriken ¢ukur yer, dogal kuyu” anlamindadir
(TDK, 2023). Uzmanlar obruklarin artis nedeninin insanlar oldugunu
sOylemektedir: “Son donemde obruk artisinin temel nedeni, aslinda insani
nedenlerdir. Bunlar1 birka¢ baglik altinda toplayabiliriz ama en 6nemlisi yer
alt1 suyunun kullanilmasidir. Cilinkii tarimsal faaliyetler i¢in yer altindan derin
su seviyelerinden suyu ¢ektiginizde, orada jeolojik bir bosluk meydana geliyor.
Bu bosgluk daha sonra ¢okerek obruklar olusuyor.” (Kaygin, 2019). BBC Tiirk¢e
Servisi’nin hazirladig1 kisa belgeselde doganin insan ¢agina olan bir tepkisi
olarak Konya havzasinda olusan obruklarin kiiresel 1sinma, yer alti sularmin
agir1 kullanimi ve sonug olarak yer alti su seviyesinin diigmesi ile sayilarnin
gitgide artmasindan bahsedilmektedir. Dog Dr. Biilent Ozmen, “Konya da su
anda tespit edilebilen 600°e yakin obruk var ve bunlarin 6zellikle eskiden yilda
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1- 2 tane meydana gelirken ve son yillarda bunlarin sayisinin 30’a yaklastigini
goriiyoruz. Sadece bu verilere bile bakarak biz artik obrugu bir afet olarak kabul
etmemiz ve afet yonetimi bilingli 15181 altinda bilimin bakis acistyla gruplara
bakmamiz gerekiyor.” (BBC, 2021). Bu da aslinda sunu gostermektedir: Insan
kendi ¢agini kendi eliyle yaratirken dogayla miicadele igerisinde degil, dogayla
ve ¢evreyle uyum iginde olmay1 kabullenmelidir.

Bu baglamda; filmde her seyin temelinde yatan problem olarak su
bulunmaktadir. Suyun elde edilis bigimine kars1 doganin verdigi tepkiler de
obruklardir. Kurak Giinler filminde obruklar siyasetin sonucu, su ise her seyin
temelinde yatan unsur olarak belirmektedir. Bu baglamda calismada film
temelinde su problemi ve obruklari igermesinden dolay1 amaca gore drneklem
yontemiyle se¢ilmis ve insanin dogaya miidahalesinin cevresel ve politik
yansimalar1 bakimindan da antroposen kavramiyla iliskilendirilmistir. Keza,
antroposen kavraminin 6n plana ¢ikmasinin nedenlerinden biri de insanin
dogaya miidahalesinin acik bir sekilde etkilerinin goriiniiyor olmasidir. Film de
bunu karsilar niteliktedir.

4- Kurak Giinler Filmi inceleme

“Obruk, memleketimin Konya olmasi nedeniyle ¢ok asina oldugum bir olgu.
Su meselesi basindan beri senaryonun pargasi olsa da obruk imgesi sonradan
netlesti ve gittikce biiyiiyerek filmin tiimiine yayildi. Oykiisel anlamda tam
olarak ele almak istedigim konu i¢in bi¢ilmis bir elbise gibiydi. Ibsen’in Bir
Halk Diismani oyununda oldugu gibi, halkin kisa vadeli ¢ikarlarma hizmet
eden, ancak uzun vadede hem tabiat hem de insanlar i¢in tahrip edici olacak
bir vaka artyordum. Obruklar bunun i¢in ¢ok uygun goriindii. Konya’daki
obruklarin bazilarinin tarih dncesine uzandigl sdylenir, ancak son dénemde
sayilar1 gittikce artiyor. Orta Anadolu topraginin yapisinin diginda, yeralti
sularmin agir1 kullanimi ve iklim kriziyle iliskili kuraklik en dnemli sebepler.
Halk daha ¢ok para getirecegini diigiindiigii, ancak ¢ok daha fazla su tiikketen
tarimsal {rlinlere 6zendiriliyor. O cografyanin dogal mahsulii olan bugday
artik neredeyse bitmis, ciftgiler ay cicegi ve yonca gibi ¢cok daha fazla su
tiiketen triinlere yonelmis. Obruklar halk i¢in de tedirgin edici. Beklenmedik
bir sekilde, bir anda olusuyorlar. I¢ine diisenler ya da acildiginda hayvanlari
telef olanlar var. Filmde de evlerin arasinda gordiigiimiiz gercek bir obruk var,
iki metre yanda agilsaymis binay1 yutacakmis. Ek olarak, obruk ¢ok giiclii bir
sinematografik imge sunuyor, bu da benim a¢imdan cezbediciydi. (Eksen ve
Atilgan, 2022).”

Film, hakime Zeynep ve savct Emre’nin kocaman bir obrugun basindaki
konusmalariyla baslar. Hakime Zeynep Emre’ye obruk igin nasil diye
sordugunda geng savel Emre soyle cevaplar: “Korkutucu gergekten”. Obrugun
etrafinda duran iki karakterin uzaktan goriintiisii ufuk ile birlesmektedir. Onlara
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eslik eden bir arabanin diginda higbir sey gozilkmemekte hem karsidan hem
arkadan bakildiginda basinda dikildikleri obruk ve kurak arazinin disinda
kayda deger bir sey bulunmamaktadir. O sirada da Emre, Zeynep’e belediye
baskanimin onu siirekli yemege davet ettiginden ama kendisinin her seferinde
bahane irettiginden bahseder. Zeynep ise g¢aligtiklar1 yerin kiigiik bir yer
oldugunu, bdyle seylerin dogal karsilandigin1 ve merak etmemesi gerektigini
sOyler. Geri donerlerken yukaridan obrugun ihtisami karsisinda iki karakterin
ne kadar da ufak oldugu goziikmektedir. ikilinin obruga bakmalar1 da genel
olarak diinyanin 06zelde de bdlgenin, sehrin, kasabanin ugradigi dogal
erozyon hakkinda bilgi vermektedir. Cevreye bakildiginda filmin tam ortasina
yerlestirilen sorunun kendisi de ortaya ¢ikmaktadir: Su problemi. Keza, Kurak
Giinler filmi, suyun olmadig1 bir kuraklik ortaminda baslamaktadir. Sonrasinda
arabayla calistiklar kasabaya donerlerken arazinin g¢orakliginin ve kurakligin
genel bir goriintiisii goriliir.

Hemen sonrasinda bagrigmalar ve silah sesleri kasabanin bir yanindan bir
yanini sarmaktadir. Kasaba halkinin coskulu bagrislart ve alkislari arasinda bir
dizi aragtan tiifeklerle havaya ates acilmaktadir. Kasaba icerisinde bir yaban
domuzu havaya ates edilen arabalar tarafindan takip edilmektedir. Geng savci
Emre de sesleri ve yerdeki kan izlerini fark eder ve arabasiyla pesinden gittiginde
yaban domuzunun bir traktore baglandigi ve siiriiklendigi, halkin da buna eslik
ettigi goriiliir. Su ana kadar filmin girisinde insanin doga ile girdigi iliskiyi
gosteren iki onemli unsur bulunmaktadir. Obruk ve yaban domuzu. Obruk ve
etrafindaki ¢orak arazi, kurakligin sembolii olarak ortaya ¢ikarken, 6ldiiriilen
yaban domuzu, insanin dogal hayat {izerindeki hakimiyetinin acimasiz tarafini
pekistiren, insan eglencesinin bir araci haline doniismektedir. Kasaba halkinin,
ozellikle de ¢ocuklarin siiriiklenen domuzun pesinden kosmalart ve silahlar
esliginde domuzun yakalanisinin kutlanigi da antroposene isaret eden, insanin
dogaya yonelik miidahalesinin tim hiziyla siirdiigiine ve yeniden tiretildigine
isaret etmektedir.

Birinci boliimiin adi “ziyafet”tir. Boliim, geng saver Emre’nin annesi ile
internet iizerinden konusmasiyla baslamaktadir. Emre, annesi ile konusurken
bir taraftan da deftere bir seyler ¢izmektedir. Emre’nin oturdugu ev derme
catma bir evdir. Bir savcinin kalmasi igin ¢ok tekin bir yer gibi durmamaktadir.
Annesi, Emre’ye aligsabildin mi diye sordugunda Emre biraz goniilsiiz bir
sekilde yavas yavas alistigini soyler. Bu da Emre’nin tasra hayatina ¢ok da
alisik olmayan sehirli biri oldugunu gostermektedir. O sirada kapi ¢aldiginda
bir geng ona fare zehri getirir. Cocuk evin igerisinde ¢esitli yerlere fare zehrini
doker. Emre’nin kiraladig1 ev eski bir evdir ve eski evlerde fare olabilmektedir.
Fare, yonetmenin metaforik anlatiminin bir unsuru olarak ortaya ¢ikmaktadir.
Evin her yerini farelerin basmasi, ayni zamanda ¢lirlimiisliigiin bir gostergesidir.
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Emre, sabah uyanir ve yliziinii yikamak i¢in lavabonun bagina gidip muslugu
¢evirdiginde su akmaz. Bir sonraki sahne ise vantilatoriin serinletici etkisi
ile baslar, devaminda da sehrin bizzat igerisinde meydana gelmis obruklarin
slayt goriintiileri goriiliir. Su, obruk ve havanin sicak etkisi filmdeki her seyin
temeline insanin dogaya olan miidahalesini koymaktadir. Keza, kiiresel 1sinma,
su kitligr ve obruklarin olusma nedeninin arkasinda insanin dogal kaynaklar
tizerindeki sorumluluktan uzak, plansiz politikalar1 yatmaktadir. Bu plansiz
politikalar da film igerisinde geng¢ bir savcinin kendi bulundugu konumdan
uzaklasmasina neden olacaktir.

Savclr Emre’nin ilk ziyaretcileri belediye bagkaninin avukat oglu Sahin
Oztiirk ve disci Kemal Giircay’dir. Tanigma faslinin ardindan Sahin “Ya Savel
Bey sizi biraz korkuttuk mu acaba?” diye soze girer. Bunu nedeni kasabanin
icerisinde domuz avlanmasidir. Saver da sokak ortasinda ates edildigini sdyler.
Sahin aslinda domuzlara ates edilmedigini, domuzlar1 korkutmak i¢in havaya
ates edildigini ifade eder. Emre de Sahin’in avukat oldugunu vurgulayarak
mesk(in mahalde havaya ates etmenin yasak oldugunu en iyi kendilerinin
bilmesi gerektigini ifade eder. Aralarinda bir gerginlik olusur. Dis¢i Kemal,
kasabanin silahlara, bu tarz olaylara, kutlamalara aligkin oldugundan ve bunun
kasaba halkinca eglence olarak goriildiigiinden bahseder. Bir bakima kasabanin
kendi isleyisinin ve kasaba halkinin bu tarz olaylara bakisinin hukuksal
zemininin karsiligi bulunamamasidir. Sahin, havaya ates acilmasi ve domuz
kovalanmasiyla ilgili savciya sizi korkuttuk mu acaba derken aslinda o savcinin
mesklin mahalde yasananlarla ilgili kendilerine islem yapamayacagi giivenini
tagimaktadir. Diger taraftan bakilacak olursa, durum saver ve kasaba halkini
yonlendiren siyaset arasinda ortaya ¢ikacak gerilime isaret etmektedir.

Savci Emre arabasiyla kasabanin iginden gecerken Yaniklar’da yaklasan
secim Oncesi Sahin’in babasi Selim Oztiirk’{in se¢im arabasi ge¢mektedir:
“Selim Oztiirk bir dénem daha oylarmiza...” Diger taraftan uzun bir kuyruk
olusturan halk su bidonlartyla ¢esme Oniinde dizilmislerdir. Aslinda birinin
nedeni birinin sonucudur. Neden politika, sonug su sikintisidir. Emre arabasiyla
kurak topraklardan gole dogru gitmektedir. Etrafa bakildiginda yesile dair hi¢bir
sey goziikmemektedir. Susuz bir glin geciren Emre gittigi golde serinlemektedir.
Karsisina Yaniklarin Sesi gazetesi sahibi Murat Koriik¢ii c¢ikar. Gazeteci
biraz kasabadaki durumu agiklar. Belediye ve vatandaslar arasinda davalar
bulunmaktadir. Emre’den onceki savci siiresi dolmadan apar topar tayinini
isteyip kasabadan ayrilmigtir. Saveinin ayrilmasi sonucunda da su davasi ortada
kalmigtir. Murat, eski saveinin 6ldiiriilmiis olabilecegi siiphesini uyandirmaya
calisir. Su davalariyla ilgilenecek kisi de burada yeni saver Emre’dir. Saveinin
neden ayrildigimin cevabi filmin sonunda aydinlanmaktadir. Emre de benzer bir
konuma siiriiklenmistir.
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Savct Emre sonunda belediye baskani Selim’in yemek davetini kabul
etmigtir. Selim su sikintilarinin oldugundan bahseder ve bunun kirk yillik bir
mesele oldugunu sdyler. Bagkan su sorunu i¢in konuyu soyle acar:

“Ama siikiir, ylizdiik yiizdik kuyruguna geldik. Yani, siz de vakif oldunuz.
Bizim eskiden beri suyumuz yer alti1 sularindan. Bu yeni bir sey degil yani.
Tabii kasabanin ihtiyaci artinca modern tesisatlar dogemek istedik, iste tam
o sirada aksilik, obruk adamin ahirint yuttu, hayvanlar telef oldu, sizden
onceki savci da ceza davasi acti. Vay efendim, yeralti sularini ¢gekince obruk
olurmus bu da yerlesim merkezlerini, insanlar1 tehdit edermis. Obruklar benim
cocuklugumdan beri var ya...Biz belediye olarak ¢ok arastirdik. Bu meselenin
yer altt sulariyla higbir ilgisi yok. O bambagka bir tabiat olayi. Zaten uzman
raporlart da bu yonde siz okudunuz...Allah’tan hakim tedbir koymadi da
projeyi devam ettiriyoruz. Ama inanin proje dursa bayram edecek bir diinya
insan var burada maalesef. Isin arkasinda hep bir takim siyasi hesaplar.”

Belediye baskaninin sdyledikleri tam da insan ¢aginda bizatihi insanin
dogaya ve ¢evreye iligkin politikalarinin uzun vadeli sonuglarini yansitmaktadir.
Obrugun olugsma nedeninin yer alti sular1 diginda bir nedene baglanmasi
ayni zamanda politik yapilanmanin ileriye doniik olmayan politikalarimin bir
tezahiiriidiir. Insanlik sanayi devriminden bu yana doga iizerindeki hakimiyetini
pekistirirken ayn1 zamanda doga {izerinde tahribat da birakmistir. Bu tahribatin
bir nedeni de genel anlamda kapitalosen igerisinde sistemin kar mantiginin
stirekli biiylimek istemesi ve buna eslik eden bir politikanin uygulanmasidir.
Gergi su davasi devam etmektedir ve gazeteci Murat’in dedigine gére de davanin
iki tarafi belediye ile savciliktir. Sahin’in dedigine goére Murat, Yaniklar’in
mubhalif gazetecisidir.

Filmde, Emre ve diger karakterler iizerinden sdylenebilecek bir sehir-tagra
farki ya da ayrimi da bulunmaktadir. Oncelikle Emre’nin yasadig1 ev bolgeye
Ozgii bir evdir ve sehirdeki bir evde karsilasilmayacak fare sorunu bulunmaktadir.
Su sikintis1 kurakligin sonucu ana karakteri golde ylizmeye gotiirecek kadar
hissedilir diizeydedir. Obiir taraftan kiiltiirel eglencenin boyutu Emre’nin
algisindan daha farkhidir. Eglence igin kasabaya ekip gelecegi soylendiginde
Emre bunu sanatsal faaliyet icerisinde konumlandiran bir durumdadir. Bu
durum da Sahin ve Kemal karakterleri tarafindan dalga konusu haline getirilir.
Kemal, evli olmasina ragmen bu tarz etkinliklere katilma noktasinda bir ¢ekince
duymamaktadir. Emre de duruma “devletin savcisina yakisir mi? Biz devleti
temsilen burdayi1z” diyerek karsi ¢ikar. Emre durumun hos karsilanmayacagini
ifade ederken, Sahin ise “yasak bir sey mi? Erkegiz sonugta ne olacak™ diyerek
ataerkilligin vurdumduymazligini ve siir tanimazhigini gostermektedir. Bu
sirada Pekmez’in gelmesi, onlara katilmasi ve Kemal, Sahin ve Pekmez’in fasil
ile dans etmeleri igkili olan Emre’yi tam da istemedigi bir konuma stiriikler.
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Ikinci béliim “sorusturma”dir. Béliim, o geceden sonra Emre’nin kendi
yataginda uyanmasiyla baglar. Calisan vantilatdér havanin sicakligina isaret
ederken, lavabo muslugundan gene su akmamaktadir. Evin i¢inde yerde 6lii bir
fare de sabahleyin Emre’nin irkilmesine neden olur. Bir sonraki sahnede ise yeni
olusan bir obrugun polis kordonuyla ¢evrilmesi ve Emre’nin de oraya gitmesi
gosterilir. Obruklarin insanin giindelik hayatini ¢evirdigi Yaniklar kasabasinda
Emre’nin karsisina ¢ikan diger vaka ise bir dnceki gece bulunduklar ortama
gelen Pekmez’in tecaviize ugramis olmasidir. Pekmez, kismen akli dengesi az
olan ve daha 6nce de tecaviize ugramis bir kizdir.

Saver Emre, Pekmez ile konustuktan sonra avukat Sahin icin gozalti
talimati1 verir. Sabahleyin belediyenin icme suyu tankeri getirdigi kasaba
halkina duyurulur. Emre Sahin’i gdzaltina alir. Sahin sorusturma agan Emre’ye
sOyle cevap verir: “Aslinda cesaretinize hayranim Savci Bey...Biitiin gece
birlikteydik. Meselenin ucunun size de dokunacagini diisiinmeden sorusturma
acmaniz bliyiik cesaret...Yani bir su¢ islenmisse siz de oradaydiniz.” Aksam
vakti gazeteci Murat su davasiylailgili elindeki jeolojik raporlart Emre’ye getirir.
Elindeki belgelerde usulsiizliiklerin oldugunu ve belediyenin raporlart hasir altt
ettigini iddia etmektedir. Raporlar yer alt1 suyunun asir1 tiiketiminin obruklara
yol agabilecegini gostermektedir. Murat belediyenin raporlar1 degistirdigini
soylemekte ve davada mahkemeye sahte raporlart sundugunu sdylemektedir.
Gazetesinde basmamasinin nedeni de halkin su sikintisi ¢ektiginden dolay1 su
projesine muhalefet edildiginin diisiiniilmemesini istemesidir. Murat kasabanin
su ihtiyacinin Gorglim barajindan karsilanacagimi ancak Selim’in suyu oradan
getirmek istemedigini iddia etmektedir.

Ugiincii béliimiin ad1 “yeni gdzaltilar’dir. Bu boliim, siirecin ve gerilimin
ilerledigi bolimdiir. Emre’nin hafizas1 yavas yavas yerine gelecek, savci ve
siyaset arasindaki farklilik belirginlesecektir. Bu boliimdeki gozaltilar Murat’in
arkadasi disci Kemal ile devam eder. Savci, belediye baskaninin oglunu ve
arkadasimi goz altina alarak kasabadaki dikkatleri tamamen tizerine ¢ekmeye
ve siyasetin odagi haline gelmeye baslayacaktir. Devaminda savci, hakime
Zeynep ve kocasiyla hakimenin evinde yemek yemektedir. Kisa bir sohbetten
sonra Zeynep elini Emre’ye dogru atar ve bu tavri birakmazsaniz tasrada sikinti
cekersiniz der. Burada hakimenin tagranin politikasina eklemlenen bir karakter
oldugu anlasilir.

Ertesi giin Zeynep Emre hakkinda ¢ikan haberi gosterir. Haberi ¢ikaran
gazete Selim Bey’in enistesinin gazetesi “Yeni Yaniklar”dir. Manset sdyledir:
“Saveilik su projesinin durdurulmasini talep edecek.” ikinci sayfada da “O
gece bag evinde neler oldu” haberi ve Sahin ile Emre’nin resmi bulunmaktadir.
Emre arabasiyla gene ¢esme Oniinde su kuyrugunda olan halkin yanindan
arabayla gecerken bu sefer halk doniip ona bakmaktadir. Evinin Oniine
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geldiginde de evin kapisinin 6nii bos su bidonlariyla doludur. Belediyeye yakin
medya tizerinden Emre’nin mevcut politikalarin karsisinda konumlandirilmasi
ayni zamanda halk nezdinde onu hedef tahtasina oturtmaktadir. Savcinin halk
tarafindan protesto edilmesinin nedeni ¢ikan haberlerdir. Bu da film igerisinde
medya ve politika iligkisine elestirel bir gdzle bakildigini gostermektedir.

Daha o6ncesinde Emre’nin evine fare zehiri koyan cocuk tekrar ugrar.
Cocuk: “Bu Murat var ya...Gazeteci. O 0biir partinin adami. Bunlar Selim
amcanin su getirmesini istemiyorlar. Clinkii Selim amca suyu getirirse bunlar
bir daha burada se¢im me¢im kazanamaz.” Cocuk Murat hakkinda muhtemel
cinsel tercihinden dolay1 ahlaksiz diye devam eder. Emre ve Murat koy
yolunun igerisinden arabayla gecerken elinde su bidonlari olan halkin arasinda
kalirlar. Halktan biri arabaya bidon atar. Benzer bir sekilde halk, ¢ikan haberler
neticesinde gazeteci Murat ile Emre’yi su projesinin karsisinda diisiinerek
tepki gostermektedir. Ancak bu tarz tepkilerin filmin sonunda vardig: yer ise
topyekiin bir 6tekilestirmedir.

Son bolimiin adi “secim”dir. Selim bagkan secilmistir. Sahin hapisten
¢ikmistir. Sahin ve Kemal’in serbest kalma nedeni semen raporlarinin 6rnekle
uyusmamasidir. Hakime Emre’nin odasina gelir ve Yeni Yaniklar gazetesinde
Murat ile Emre’nin oldugu haberi gosterir. Hakime: “Emre Bey bakin. Yeni bir
donem basliyor. Eski husumentleri bir kenara birakin artik Yeni ve temiz bir sayfa
acim Yaniklar’la. Olmaz m1?” O sirada silah sesleri duyulur. Arabalarla kutlama
icin ¢ikilmistir. Arabalardan havaya ates acilmakta ve halkta selamlamaktadir.
Bu ayn1 zamanda savcinin ve hukukun kendisinin de ¢ignenmesidir. Murat’in
evine silahlarla ates edilmistir. Avcilar domuzlarin kagtigimi ve agilan ates
sonucunda bazi mermilerin onun evine igaret ettigini iddia etmektedirler. Emre
avcilart cinayetten goz altina alin emrini verir. Silah sesleri aksam olmasina
ragmen hala devam etmektedir. Bu ardarda gelen sahneler aslinda izleyiciyi
filmin basina goétiirmektedir. Filmin basinda kasabanin bir av sahasi haline
geldigi domuz avi kutlamalarina benzer bir sekilde kutlamalar yapilmaktadir.
Bu da aslinda yonetmenin alegorik anlatimina 6rnek teskil etmektedir. Artik
avlanacak olanlar domuzlar degil, su projesinin ve Selim’in karsisinda
olanlardir.

Emre evdedir ve yukaridan fare sesleri gelmektedir. Bu arada catiya ¢ikan
Emre kutlamalar1 bakarken Pekmez ve ailesinin de evleri yanmaktadir. Bu
arada Murat’in gazetesi basilir. Halk “suyumuza dokunma sabrimizi tagirma.
Yaniklar’a dokunma sabrimizi tasirma” diyerek yolda yiirimektedir. Bu
arada fare ciyaklamasi gelir gene evden.. Halk savcinin evinde toplanmustir.
Elinde sopalar vardir. Disaridan bir adamin sesi yiikselir: “Ahlaksiz savci
Yaniklar’la ugrasmayacaktin. Suyumuzla ugrasmayacaktin.” Bir digeri
“Belaniz1 bulacaksiniz lan ikiniz de. Yavuklun yaninda m1 savci? Gece vakti
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ne yapiyorsunuz? Halk, asagidan eve sopalarla vurmaktadir. Hakime Emre ile
konusur. Pekmez ifadesini degistirmis. Kendisine saldiranlardan bir tek seni
teshis ettigini soylemis. Hakime: "Emre, bu aksam senin i¢in en emniyetli yer
nezaret.” Halk elinde sopalarla: “Yaniklar size mezar olacak. Buras1 Yaniklar,
buradan ¢ikig yok!” Emre ve Murat ¢gikar arabaya biner toplanan kalabalik ilging
bir sekilde bir sey yapmaz ancak arabaya bindiklerinde arkalarindan kosarlar.

Emre ve Murat arabayla uzaklasirlarken Sahin ve avcilara rastlar. Sahin
ve beraberindekiler onlar1 takip etmeye baslarlar. Emre ve Murat araba ile
uzaklasirken yolun kapali oldugunu goriirler ve arabadan inip kosmaya
baglarlar. Belediye baskani Selim, Sahin, Kemal peslerinden gelmektedir.
Bir anda karsilarina bir obruk ¢ikar ve grup durur, karsi tarafa fenerlerle
baktiklarinda Emre ve Murat’in onlara baktiklarini goriirler ve film bdyle biter.
Obruk iki kutbu birbirinden ayiran, Emre ve Murat icin bir kurtarici, digerleri
icin ise durmalar yeri gerektigini belirten bir isarettir. Bu baglamda, obruklar
film icerisinde bu anlamda aktif bir rol oynamaktadir.

Sonugc ve Tartisma

Calismanin analiz kisminda filmde 6nemli goriilen kisimlar ayristirilmastir.
Oncelikle filmin antroposen elestirisini tasiyan unsuru insanlarin kendi
elleriyle kendilerini kurakliga mahkim etmeleri ve bunun sonucunda da
obruk gibi dogal olusumlarla karsilagsmalaridir. Filmin tiim politik elestirisinin
temelinde su bulunmaktadir. Su sikintisi filmin temelinde dururken, ulusal ve
kiiresel dlgekte de diinyanin iklimle ilgili yasadigi krizlerde politikanin doganin
aleyhine isleyen bir yap1 haline doniistiigii elestirisi ortaya ¢ikmaktadir.

Antroposen insanin geri doniillemez bir bi¢cimde diinya iizerindeki bir
taraftan hakimiyetine diger taraftan da yikimina isaret etmektedir. Bu yikimin
temelinde de tabii ki insan davranisi ve bu davranigin ortaya ¢iktig1r sosyo-
kiilttirel, ekonomik ve politik yap1 yatmaktadir. Filmde, birbirleriyle baglantili
iki unsur vardir: Su sikintis1 ve obruk. Obruklarin olugmasi yer alti sularmin
cekilmesine, su sikintisinin olusmast da yer alti sularinin asir1 kullanimina
baglidir: “Obruk, nesnel bir realite oldugu kadar, ayn1 zamanda Antroposen
ahlakin giiglii bir temsilini canlandiriyor. Bu ahlak topluma ve dogaya
adaletsiz bir tasarim sunmaktadir. Insan artik jeolojik failligini tesis etmistir
yeryiiziinde. Kibri, acgozliligii ve hirst tiim varliklara dogru genislemis
ve onlar1 yutmustur.” (Cilingiroglu, 2023). Bu noktada kurakligin girdabina
sikigmis Yaniklar kasabasi obruklarin ¢evreledigi ve suyun bulunmadigi bir
kasabada yasananlar1 betimlemektedir. Antroposen elestirisi tam da bu noktada
devreye girmektedir. Politika yapici olarak insanin, dogay1 ve kendi dogasini da
olumsuz etkiledigine yonelik bir elestiri ortaya ¢ikmaktadir.

Obruklar ve su sikintis1 dogal nedenler olarak ortaya ¢ikarken, karakterlerin
tutumlar1 da aslinda insan ¢aginda insan failliginin bir gostereni haline
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gelmektedir. Burada oncelikle hikdyenin ana karakteri Emre bulunmaktadir.
Emre Yaniklar kasabasma yeni atanmis geng, hukuk kurallarini uygulama
hedefinde olan ve uygulamaya calisan bir savcidir. Daha 6nce kasaba hayatina
alisik olmadig1 annesiyle yaptig1 goriismeden anlasilmaktadir. Diger taraftan,
filmi bir tagra distopisi haline getiren de Emre karakterinin tagranin kendi ig¢
dinamigini saglayan politikalara ayak uyduramamasidir. Keza, bu noktada tagra
hayatina ve getirdigi politikalar1 ¢ok iyi bir sekilde sahiplenmis olan hakime
Zeynep karakteri bulunmaktadir. Bu aslinda daha filmin ilk sahnesinde Emre’nin
belediye baskani ile yemek yemeye olumsuz bakmasiyla ilgili boyle seylerin
kiigiik yerlerde sorun olmadigimi sdylemesinden anlagilmaktadir. Zeynep
filmin genelinde politik yapimin igerisinde kendine yer bulmus bir karakter
olarak belirmektedir. Emre’nin karsisina filmin genelinde zaman zaman ¢ikan
“buralarda bunlar normal karsilanir” s6ylemi tasra ahlakinin isleyen mantigini
gostermektedir. Diger karakterlerden belediye baskani Selim, oglu Sahin,
kasabanin discisi Kemal ise tasra politigine eklemlenmig karakterlerdir.

Antroposenin dogrudan igerisinde yer alan bir bakima insanin dogaya
miidahalesinin ve yikici giiclinlin temsili Selim, Sahin ve beraberindekiler
olarak soOylenebilir. Filmin baginda yaban domuzunun o6ldiiriilmesi ve
kasabanin igerisinde siirliklenmesi insanin doga karsisindaki giiciiniin vahsi
ve hoyrat tarafin1 gdostermektedir. Sahin, Kemal ve beraberindeki avcilarin
kasabanin i¢erisinde yani meskiin mahalde ates agmalar1 da dogaya karsi tavrin
ayn1 zamanda hukuksal zeminde sug teskil etse de bir yaptiriminin olmadigini
gostermektedir. Sahin’in 6ldiirdiigii domuzlarla &viinmesi ve Pekmez ile
dans ederken vahsi bir hayvan gibi davranmasi dokunulmazlik zirhini giymis
ataerkilligin sinirsiz giiclinii gostermektedir. Filmin sonunda Sahin’in sugsuz
olmasi ve Emre’nin su¢lu duruma diismesi ayni zamanda geleneksel, tasra
patrimonyasini paylasamayan Emre’nin basina gelenleri gostermektedir.

Filmin sonunda belediye se¢imlerini Selim’in kazanmasi ve ondan sonra
geligen olaylar insan cagi politikalarinin iki tarafli yliziini gostermektedir.
Oncelikle secimin kazanilmas1 sonrasi yasananlar soyle siralanabilir: Segimi
kazananlarin kasabada silahlarla kutlama yapmasi, kutlama yapanlarin
tifeklerinden c¢ikan mermilerin gazeteci Murat’mm evine isabet etmesi,
Murat’in gazetesinin basilmasi, kasabanin etrafinda yasayan c¢ingenelerin
evlerinin yakilmasi, Pekmez’in ifadesinin degismesi ve Emre’nin evinin
kalabalik tarafindan kusatilmasi. Yaniklar kasabasindaki su sorunu ile se¢imin
birlestirilmesi kasabaya su getirecegini sdyleyen Selim’in kazanmasini saglar.
Obiir taraftan Selim’in su projesine karsi ¢ikacak herkesin ayni zamanda su
sorununa karsiymis gibi kodlanmasiyla dogaya karsi girisilen topyekin lingin
ana akim politik diizlemin karsisinda yer alan herkese karsi yoneltildigi
goriilmektedir. Sahin aleyhine ifade veren Pekmez’in ifadesini onun tutuklama
emrini veren Emre aleyhine dénmesi ve evlerinin yakilarak cezalandirilmalari,
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su sorunu ile ilgili Selim’e muhalefet eden Murat’in evine kursun isabet etmesi
ve sonrasinda gazetesinin basilmasi ve son olarak Emre’nin evinin taglanmasi
ve kalabaligin sopalarla evin 6niinde toplanmasi, insanin dogaya kars1 giristigi
acimasiz miidahalenin insana kars1 da girisilen sosyal, kiiltiirel zeminini
politikada bulan bir miidahaleye dondiigiinii géstermektedir.

Filmin sonunda Emre ve Murat’in kacarak uzaklasmalar1 ve birden ortaya
cikan obrugun iki tarafi ayristirmasi ve iki tarafin karsilikli bakigmalariyla
bitmesi filmde bir tarafa doga tarafindan el uzatilmasi ve diger tarafin da
obrugun biiyiikliigii ve derinligi tarafindan durdurulmasi filme olumlu bir bakig
katmaktadir. Ancak yonetmenin dedigi gibi bu durum “... filmin havasinin ¢ok
karanlik oldugu, kasabanin yozlugunun ve kitle dinamiklerinin izleyicinin igini
kararttig1 gercegini degistirmiyor.” (Eksen ve Atilgan, 2022).
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TURK SINEMASINDA KAYMAKAM VE BELEDIYE BASKANI TEMSILI*
Selami INCE?

Giris

Tirk sinemasinda konusu veya basrol oyuncusu belediye baskam ve
kaymakam olan bir¢ok film vardir. Bu ¢alismada, basroliinde belediye baskant
/ belediye baskan aday1 ve kaymakam bulunan “siyasi filmler” incelenmis,
siyasi hayatin donemlere gore Tiirk sinemasinda nasil temsil edildigi ortaya
cikarilmistir.  Filmlerde donemlerin sadece siyasi-ideolojik 6zellikleri degil,
ilgelerin genel goriiniimii, i¢ mekanlarin fiziki 6zellikleri, giysiler, miizikler,
kahramanlarin konusma bigimleri, aile hayatlar1 gibi donemlere ait giinliik hayat
ve kiiltiir de incelenmistir. Filmlerin igeriklerinin veya siyasi mesajlarinin tipki
mekanlar veya giysiler gibi yapim yillarina gore nasil degistigi tespit edilmistir.

“Giindelik hayata yonelik tiim kesimler genis anlamda bakildiginda siyasal
bir nitelige sahipse (...) sinema icerigi nedeniyle tartismasiz siyasal bir sanattir”
(Koncavar, 2017: 105). Siyasal oldugu kadar kiiltiirel birer olgu da olan filmler
araciligr ile Cumhuriyet boyunca tlkedeki siyasal ve kiiltiirel siireglerin,
nasil degisime ugradigi tespit edilmektedir. Tiirk sinemasinda kaymakam ve
belediye baskanlar1 temsilleriyle hem donemin tiim 6zelliklerini anlamamiz
hem de temsillerin toplumu nasil inga ettigini gormemiz miimkiindiir. Filmler,
gerek Yesilcam doneminde gerekse Yeni Tiirk Sinemasi olarak adlandirilan
giinlimiizde hem var olan sosyo-kiiltiirel yapiy1 temsil etmis, hem de bu
yapiy1 yeniden insa etmigtir. Filmlerdeki kaymakam ve belediye bagkani
temsil bigimleri, “bize 6zgli” ulusal veya kiiltiirel kimligi yansitmasinin ya
da olusturmasinin yaninda bu temsiller araciligi ile yoneticilere ve yonetim
sistemine halkin nasil baktigini ya da bakmasi gerektigini de gostermektedir.
Filmler araciligiyla, iilke siyasetinde aktdr olan secilmiglerin ve atanmislarin
halkin goziinde ayni agrilikta olmadig1 da goriilmektedir.

1 Bu makale 2021 yilinda Istanbul Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisii RTS Anabilim Dalinda Prof. Dr. Hasan
Akbulut’un Danigmanhiginda yazilan Tiirk Sinemasinda Kaymakam ve Belediye Baskani Temsili isimli doktora
tezinden iiretilmistir.

2 Dr. Ogr. U., Sirnak Universitesi Giizel Sanatlar Fakiiltesi, RTS Boliimii, selamiince@gmail.com, 0000-0002-3676-
9044.
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Kaymakam ve belediye bagkani temsiline dayali filmlerin ¢ogunun,
kitlelerin kolay anlayabilecegi giildiirii filmi oldugu goriilmektedir. “Biitiin
Hollywood filmleri 6zleri itibariyle ideolojiktir” (Ryan & Kellner, 2010: 42).
Hollywood gise sinemas1 6rneginden yola ¢ikarak Tiirkiye’deki popiiler komedi
filmlerinin de ideolojik oldugu ileri siiriilebilir. Sinema dilinin ve isaretlerinin
herkes i¢in esit olmasi gerektigine dikkat ceken Robert Stam, “sinema okumast
olmayanlar i¢in edebiyattir” (2015: 35) demektedir. Bu filmlerin “ulus insas1”
ve sonrasindaki resmi tiim ideolojik hegemonya siireglerinde dogrudan
siyasi bir rol oynamasi hedeflendigi i¢in sinemacilarin hem devletin hem de
seyircinin beklentisine gore film yaptig1 goriilmektedir. Yonetmenlerin egemen
ideolojik ortami tanimalari hatta “zihniyeti kilcal damarlarina kadar kavramasi
gerekmektedir” (Adanir, 2003: 287) ve politik bir konuyu igleyen bu filmlerin
bu anlayiga daha dikkatli uydugu goriilmektedir. Incelemede, filmler yoluyla
egemen siyasi kiiltliriin nasil elestirildigi ve nasil bir degisimin 6zlendigine de
bakilmistir.

Tiirkiye’de “Atatiirk¢iilik” adi altinda toplanan ve baticilik olarak
Ozetlenebilecek kurucu resmi ideolojiyi savunan ve kurucu ideolojiye muhalif
filmlerin yapim yili araliklar1 bize, Tiirkiye’deki siyasi ve ozellikle de Tiirk
kamu idaresindeki ideolojik degisimin seyri hakkinda fikir vermektedir.
Filmlerin yapildigi donemlerin ekonomik ve siyasi hangi oOzelliklerinden
dogrudan etkilendigi ve izleyiciyi de tam olarak hangi yonde etkilemeye
calistigi net olarak goriilmektedir. “Sinema, sosyal bir Orgiitlenme olarak
yapim, tiikketim, ekonomik- sosyal degerler iceren bir sosyal yapi biitiinii
ise, o zaman filmleri kimin, neden ve hangi finansal kaynakla yaptig1 da
onem kazanmaktadir” (Ciner, 2016: 99). Ornegin, bir ilcedeki en iist kamu
yoneticisini, bir kaymakami veya belediye bagkanini temsil eden bu filmler,
beldedeki sanayilesme, kentlesme gibi biitiin {ilkeyi ilgilendiren kalkinma
sorunlarimin ¢éziimil i¢in yoneticilerden beklentiler ve yoneticilerin sorunlara
yaklagimlarini da gdstermektedir. Yoneticilerin yolsuzluk, seffaflik, tarafsizlik
gibi degerler karsisinda gosterdikleri tutum da demokrasi ile ilgili yaklasimlarini
sergilemektedir. Birbirini tamamlayan ve donemlere gore degisen tutum, sadece
bir ilgedeki yoneticilerin tutumunu degil genel iktidarin ve siyasi yapilarin
gergek donemsel tutumunu 6zetlemektedir. “Tiirk sinema tarihini, Osmanli
Imparatorlugu’ndan Cumhuriyet modernlesmesine, oradan yakin gegmise
kadar genis bir zaman dilimine yayilarak farkli perspektifleri ortaya koyan,
bir Tiirkiye Cumhuriyeti tarihi olarak yorumlamak miimkiindiir” (Duruel &
Erkilig, 2014: 199).

Diken ve Lausten’in Filmlerle Sosyoloji’sine yazdigi 6nsdzde Zizek,
“bu kitab1 yalnizca filmlerin toplumsal gercekligi nasil yansittigi ya da
mesrulagtirdigiyla ilgilenenlerin degil, toplumlarimizin nasil olup da
kendilerini ancak filmler araciligi ile yeniden firettigi hakkinda fikir sahibi
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olmak isteyenler de okumali” (Diken & Lausten, 2010: 15) demektedir. Zizek’e
gore, “bir film asla ‘yalnizca bir film’ ya da bizi eglendirmeyi ve dolayisiyla
dikkatimizi dagitarak bizi asil sorunlardan uzaklastirmay1 amaglayan hafif bir
kurgu degildir” (Diken & Lausten, 2010: 15). Tiirkiye’de sinema, ulus devlet
siirecinin tamamlandigi donemde gelismeye baslamistir. Tiirk sinemasinin
kurulusu hatta diinyada sinemanin gelismeye baslamasi ile Cumhuriyet’in
kurulusu ayni doneme denk gelmektedir. Tiirkiye’de sinemanin gelismeye
bagladigr ilk yillarda sinemay1 etkileyecek kadar onemli bir devlet maddi
katkisindan s6z etmek miimkiin degildir. Geng cumhuriyet tarafindan sinemaya
aktarilan bir sermaye olmamasia ragmen cumhuriyet ideolojisinin, yani laik
milliyet¢ilik ve baticilik ideolojisinin Cumhuriyet’in ilk déneminden beri ana
akim Tiirk sinemasinda nasil etkili oldugu incelen filmlerde goriilmektedir.
Cumbhuriyetin ulus devlet hatta ulus insasina dair ideolojik hegemonyasi ve
sinemanin gelisimi paralel bir siire¢ i¢inde gelismistir ve en ufak bir dikkat
dagilmas1 yasanmamastir.

Tiirk sinemasi, Tiirk ulus devlet ideolojisinin, laiklik ve baticiligin
yani Kemalizm’in amaglarint kendine amag¢ edinmis ve bunlarin genis bir
toplumsal hegemonya kurmasinda etkili olmustur. Ancak, sinemanin tiimden
bu amaca hizmet ettigini sOylemek veya sinema iginde herhangi bir farklh
diisiincenin olmadigini sylemek zordur. Kald1 ki, Tiirkiye’nin resmi ideolojisi
baglaminda, “séz konusu Tiirk sinemas1 oldugunda, her seyden 6nce Tiirk’iin
nasil tanimlandig1 sorusu anlam kazanir” (Akbulut, 2012: 27). Filmlerde
resmi ideolojiyle arasinda su sizmaz iligkilerin oldugu yonetici Tiirkler
bulundugu gibi, resmi ideolojiye uygun yoOneticinin sorgulandigi Ornegin
Tiirkgeyi iyi konusamayan belediye baskanlarinin oldugu, sekiiler kaymakami
“kotli” gosteren”  “ideolojik gedikler” de bulunmaktadir. Ciinkli “Kemalist
ideolojinin ‘biz’ kimligini tanimlarken benimsedigi 6teki ise donemlere gore
degisir” (Akbulut, 2012: 27 — 28) ve bunun nasil degistigi de filmleri inceleme
nedenlerinden biridir. Zaten Kemalist ideolojinin filmlerdeki algilama bi¢imi
de yillara gore degismektedir. Ideolojiler insanlar1 olusturmazlar veya
sabitlemezler, sadece seslenirler tespitinde bulunan Therborn, ideolojilerin
“kim oldugumuzu durmaksizin kurduklart ve yeniden kurduklar” (2008: 90)
tespitinde bulunur.

Bu c¢alismada kaymakam ve belediye baskaninin toplumsal ve kiiltiirel
yapiy1 nasil temsil ettigi veya elestirdigi, siyasal ve kiiltlirel yapiy1 nasil
mesrulagtirdigl ve film izleyicileri araciligi ile siyasal ve kiiltiirel sistemin
kendini nasil yeniden {irettiginin veya reddedildiginin ortaya c¢ikarilmasi
amaclanmigtir. Ayrica Tiirk sinemasi yonetmenlerinin kamu yonetimine dair
siyasi yaklagimlar1 ve Tiirk sinemasimin, Tiirkiye’nin sorunlariyla ilgilenme
anlayis1 da bu ¢alismada incelenmistir. Tiirkiye’nin modernlesme ve laiklesme
doneminin, yani ulus devlet kurulus ideolojisinin filmlerde nasil insa edildigi
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ve sinemanin bu gelenegi siirdiirlip siirdiirmediginin tespiti bu ¢alismanin
amaclarindan biridir.

Ciner’in ifadesiyle; “sinemanin toplumu yansittig1 diisiiniildiiglinde,
anlatilanin topluma ayna tutma rolii yadsinamaz. Aym sekilde talep edilen
bir toplum i¢in yonetimin de sinemay1 etkiledigi ve doniistiirdiigii bir diger
gergekliktir” (Ciner, 2016:100). Filmler, iilkenin siyasal donemlerinin 6zellikleri
dikkate alinarak, yani tarihsel siyasal donem analiziyle birlikte birer donem
okumasi seklinde ele alinmis, donem iktidarlarinin filmsel anlatilar iizerindeki
sOylemsel giicii tartigilmistir.

Ele alinan filmlerde secilmis ve atanmis {ist diizey kamu yoneticisi temsilinin
yonetmenin goziinden 6znel bir siire¢ oldugu, hatta izleyicinin gdziinden de
yonetimin 6znel resmedildigi sanilsa da Ciner’in vurguladigi gibi, iktidarin hangi
donemde sinemay1 nasil etkiledigine bakmak, siirecin kiiltiirel ve toplumsal
yanlarm gosterecektir. “Acik¢a belirtmek gerekirse, kiiltiirel iiriinlerde yer
alan temsiller aracilii ile yaratilan diinyalarin degis(tiril)iyor olusunun bir
rastlant1 oldugunu diisiinmek, en hafif deyimiyle saf dilliliktir” (Kirel, 2010:
363). Bunun i¢in sinemanin dznel bir siire¢ oldugu kadar siyasal ve kiiltiirel bir
olgu olduguna dair tartismalar, degerlendirilen filmlerdeki bulgular araciligi ile
yapilmistir. Calisma ‘Temsil Teorisi’ yontemine gore ylriitiilmistiir. Filmler
birer metin olarak degerlendirilmis ve Stuart Hall’iin Temsil Teorisindeki
ingac1 yaklagimia gore, sinemanin kimlik, kiiltiir ve anlam insas1 siiregleri
¢Oziimlenmistir. Bir toplumun “anlam sistemleri” olmadan herhangi bir kimligi
istlenemeyecegimizi belirten Stuart Hall, anlam sistemleri olmadan yine
“kiiltiir olarak adlandirdigimiz ortak yasam diinyasini insa edemeyecegimizi ve
stirdiiremeyecegimizi” (2017: 13) vurgulamaktadir. Hall’lin insac1 yaklagimina
gore, kimlik, kiiltiir ve anlam siirekli insa, yani olusum halindedir ve higbir
kimlik sabitlenemez, higbir kimlik ilelebet siirecek bir protokol altina alinamaz.

Stuart Hall’iin belirttigi “anlam” sistemlerini kurmadaki biiyiik etkisi, yani
toplumun kiiltiirii olarak adlandirdigimiz “ortak yasam diinyasini” olusturmada
sinemanin “ingac1” yond, Tiirk sinemasindaki kaymakam ve belediye baskani
temsillerinde acik bir sekilde goriilmektedir. Bu yaklasim, sinemanin 6znel bir
iiriin olmaktan ¢ok kiiltlirel ve toplumsal bir olgu oldugu tartismasiyla ilgili
sahip olunan bakis a¢isin1 yansitmaktadir.

Bir biitlin olarak kiiltiiriin de Stuart Hall’iin tanimiyla “olaylarin ardindan
diinyanin bir yansimasi olarak degil, sosyal konular1 ve tarihi olaylari
sekillendirmekte ekonomik ya da materyal ‘temel’ kadar 6nemli, baslica ya
da ‘esas’ siire¢” (2017: 13) oldugunu kabul edersek, bu esas siirecin insasini
aciklamamiz gerekir. Incelenecek filmlerin tiimii birer kiiltiirel temsil iiriinleri
oldugu kadar siyasal temsil tirtinleridir de.
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“Temsil olgusu hem birileri i¢in ve onlar adina konugmak olan siyasi temsil,
hem de felsefede ve sanattaki anlamiyla temsil, bize, iktidardan alt ve ist
kiiltiir iligkilerine, entelektiiellerin konumundan, kuram ve yorumun deneyim
ve liretimle olan iligkilerine, hegemonyadan alttakilerin konusabilirliklerine,
alternatif kamusal alandan ifade ve temsilin avangard ya da devrimci ifadelerine
ve biligsel haritalarimizin i¢ dinamiklerine dogru ac¢ilimlar sunar” (Akbal Siialp,
2004: 67)

Hall “genis anlamda dil yoluyla anlam temsilinin isleyisini aciklayan ii¢
yaklagim” (2017: 34) oldugunu soyler. Hall, bu {i¢ yaklagim1 “yansitici, kasith
ve insact” olarak nitelendirmektedir ve bu yaklasimlari “’anlamlar nereden
gelir’ ve ‘bir kelime ya da goriintiiniin gergek anlamini nasil biliriz’ sorularini
yanitlama deneyimi olarak™ (2017: 34-35) diisiinebilecegimizi sdyler. Hall,
kendisinin de asil 6nemsedigi ve bu ¢alismada uygulanan yaklasim olan “insact
yaklagim1” gdyle tanimlamaktadir: “Seylerin anlami1 yoktur, temsil sistemlerini,
kavramlar ve isaretleri kullanarak anlami biz insa ederiz. iste bu yaklasim, dilde
anlam yapilandirmaci ya da insac1 yaklasim olarak adlandirilir” (2017: 37).
Bir bagka anlatigla Hall’e gdre 6zne, her zaman Gtekine gore yer degistirir ve
farkli bigimde konumlanir. Ozne her zaman &tekine gore olusan bir anlati, bir
sOylem olarak vardir ve sinema anlatiy1, sdylemi degistirdikge 6zne de degisir.
“Higbir 6zne verili bir kimlik, verili bir kategori degildir; cinsel kimlikler dahil
biitlin kimlikler kararsiz ve degiskendir; ¢iinkii 6zne her zaman bir eksiklikle,
bir 6zdeslesmeyle bigimlenir” (Sen, 2019: 30-31).

Bu calisma da filmleri insaci bir temsil olarak degerlendirmekte ve bu
temsilin ingasinda etkili olan tarihsel, toplumsal, ekonomik ve politik/ ideolojik
baglam1 agimlamak amaci tasimaktadir.

Ideoloji “bir bakima, biitiin bilgilerin bilgisidir” (Foucault, 2017: 340)
ve sinemada temsil ile ideoji arasinda, “sOylemin” olusmasini da kapsayan
dogrudan bir iligki vardir.  Ciinkii; “Toplumsal yapida olusan degismeler
bazen dogrudan bazen de dolayli yollardan sinemanin gelismesinde — kimi
zaman duraklamasinda — etken olmustur ve sinema tarihini bu etkilesimler
cercevesinde degerlendirmek olanaklidir” (Giichan, 1992: 71-72). “Oniinde
sonunda sinema gergekligin kendisinden ziyade yalnizca belli belirsiz bir
temsili degil midir?” diye soran Diken ve Laustsen, bu sorunun cevabin sdyle
veriyor: “Diyalektik agindan bakarsak sinema hayattir ve hayat da sinemadir,
ikisi de birbirinin hakikatini anlatir” (2016: 21).

1. Arastirmanin Onemi ve Tiirk Sinemasinin Cumhuriyet ideolojisine

Katkisi

Ryan ve Kellner, filmlerin en apolitik temsillerde bile ideolojik bir
yonlendirme icerdigini diistinmektedir. Filmlerde sinemasal bir aldatmacanin
ideolojiyi goriiniir olmaktan ¢ikardigini belirten Ryan ve Kellner, genellikle
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toplumsal yasami insa eden romantik ask, babaerkil aile, igyeri hiyerarsisi
gibi muhafazakar mutlak degerlerin de sanal diinyada yeniden tretildigini ve
bunlarin da benzer bir bicimde irdelenmesi gerektigini belirtir. Giinliik hayatin
ayrintilarinin  gézden kagirilmasiyla, toplumsal hayatin tiimiiniin gézden
kagirilmasi arasinda her zaman dogrudan bir iligki bulunmaktadir.

Enapolitikveyapiyasa filmlerinde bile doneminsiyasi, toplumsal veya giinliik
hayatina dair 6zellikleri gérmenin miimkiin oldugunu belirten Kellner, filmlerin
dogasi geregi kendiliginden bir aydinlatma 6zelligi tagidigini vurgulamaktadir.
Ciinkii “ger¢eklik algimizin biling dis1 taraflart vardir” (Jung, 2020: 17).
Filmler, goriintiileri, sahneleri ve hikayeleri araciligiyla sadece belli bir doneme
151k tutmazlar belli cagrigimlari araciligiyla kisisel ve toplumsal aydinlanma da
yasatirlar. “Walter Benjamin ve T. W. Adorno’nun da belirttigi gibi, filmler gibi
kiiltiirel formlar, i¢inde bulundugu toplumsal cergeveyi aydinlatan ‘diyalektik
imgeler’ saglayabilir” (Kellner, 2013: 33). Ayrica “filmlerin 6ngdérme 6zelligi
vardir, ¢evrildikleri donem i¢inde meydana gelebilecek olaylar1 tahmin edebilir,
ongorebilirler” (Kellner, 2013: 36). Filmlerin sadece kiiltiirel ve ideolojik
belirlenimlerden etkilendigi ve bu alanlari etkiledigini s6ylemek yeterli olmaz.
Devlet politikasi, ekonomi, militarizm, kadin haklarmin evrimi, demokrasinin
gelisimi gibi konularda da hem topluma ayna tutarlar hem de toplumu ideolojik
ve kiiltiirel olarak belirlerler. Bu calismadaki filmlerin analizinde tarihsel
ardisikliklarin ve baglantilarin saptanmast ve temsil siirecinin anlasilmasina
caligilmustir.

Calisma boyunca bagrolii veya agirlikli rolii kaymakam ve belediye baskani
olan 24 film izlenmis, filmlerin ortak yanlar1 saptanmustir.

Donemin bir yonetim bigimi olan iki adet Nahiye Miidiirii filmi de
arastirmaya dahil edilmistir.

Secimle gelen belediye baskanlari ve atanmis “miilki idare amiri” olan
kaymakamlarin ele alindigi filmler incelenmektedir.

Filmlerin 1960’11 yillardan giiniimiize (2020) kadar yapildig1 ve igeriklerinin
de Osmanli’nin son déneminden giiniimiize kadar olan tiim donemleri kapsadigi
goriilmektedir. Filmlerde i¢ ice gegmis anlati, hem Tiirkiye’ nin siyasi tarihi,
hem idari anlayis degisiklikleri hem de sinemanin gecirdigi degisim acisindan
o6nemli sonuglar sunmaktadir.

Osmanli’nin son déoneminde baglayan iilkenin yoniinii belirleme ¢abalari,
Cumhuriyet’in ilaniyla birlikte batili anlayisin hakim oldugu bir noktaya
ulagmigtir. Ancak ideolojik tartigma ve siyasi ¢gekismeler cumhuriyetin ilanindan
sonra da bitmemis, Tirkiye toplumu giliniimiize kadar sinemay1 da oldukca
mesgul eden yogun siyasi ve ideolojik ¢ekismelerin i¢inde bulmustur kendini.
Bir anlamda Tiirk sinemasi, tilkedeki ideolojik ve politik ¢atigmalarin, siyasi
rekabetin, ekonomik ¢eliskilerin temsil alan1 haline gelmistir. Inceledigimiz
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filmlerde “vizyona giren” her filmin iilkenin siyasal vizyonuyla ilgili bir taraf
tuttugu ve karsi tarafi da yerdigi goriilmektedir.

Hem Avrupa’da hem de Osmanli’da sinemanin gelismeye basladigi
donemde imparatorluk ¢okmeye baslamisti ve ayn1 donemde Osmanlilik’tan
Cumbhuriyet’e gecisin sancilari yagsaniyordu. Sinemanin yeni rejimle birlikte
yiikselise gectigi hatta rejim oturtulduktan sonra sinemanin bir koruyucu zirh
gibi rejimin etrafini sardig1 goriilmektedir. Ote yandan diger kiiltiirel iiriinlerin,
dogmakta olan yeni rejimin ideolojisini oturtmaya yarayan araglar oldugu
diigiiniiliip devlet korumasina alindigina dair kanitlar bulunurken sinemanin
disarda kalan bir ara¢ oldugunu da belirtmek gerekmektedir.

Cumbhuriyet’in kurulugundan itibaren iilkede yasanan “kiiltiir savaslar1”
sinemasahnesinde dekendini géstermektedir ve BaticilarlaOsmanlicilararasinda
gecen bu savas, baska bir deyisle, dindarlarla laikler arasinda yasanmaktadir.
Tiirkiye siyasi tarihi, sinema sahnesine oldugu gibi yansitilmaktadir. Ornegin
iilkede dini kiiltiirel miicadele disinda yasanan en dnemli ¢atisma olan, aga ve
esraftan olusan yerel burjuvazi ile 6gretmen, doktor gibi disaridan gelen aydin
kesim arasinda yasanan ekonomik ve ideolojik savas da sinema sahnesine
yansimistir. Bu savasin genel anlamdaki boyutu ise, yerel belediye baskani ile
disarindan gelen okumus kaymakam arasindaki kiyaslamada goriilmektedir.
Okumus, disaridan gelen aydinlanmaci aktorle yerel halkin kiiltiiri bazen
catismakta bazen de ortiismektedir.

Kahramani kamu yoneticileri (belediye baskani ve kaymakam) olan bu
filmler demokrasi, iyilik ve kétiiliik, resmi ideolojiye yakinlik ve uzaklik gibi,
halktan yana olmak —halka uzak olmak, diiriist veya yolsuz gibi dogrudan olgular
diinyasindan tiiretilmis olabilecegi gibi, kurgusal da olabilecek kavramsal
cergevede diigiiniilmektedir. Her ne kadar ilk bakista ask, komsu kavgasi,
yolsuzluk, dinin kotiiye kullanimi gibi birbiriyle ilgisiz ¢ok farkli konulara sahip
oldugu goriilse de aslinda ele alinan filmlerin tiimii, bir ana diizlemde analiz
edilmeye firsat vermektedir. Bu diizlem ise, filmlerin kendi alt metinleri icinde
olusturduklar1 evrende; kamu giiciiniin, siyasal ve siifsal iliskilerin, devletin
ve halkin konumlaniginin ortaya c¢iktigi, temsil edildigi diizlemdir. Devleti
temsil eden kamusal otorite nasil kurulmaktadir yani kamusal otoriteyi temsil
eden belediye bagkani veya kaymakam kimdir, ideolojisi nedir ve devleti nasil
temsil etmektedir ve devlete karsi halkin yaninda nasil konumlanmaktadir?

Ornegin kamusal otorite kurulurken kaymakamda atama yoluyla
tamamlanan siirecin, diger kamu yoneticisi olan belediye baskaninda otorite ve
yetki alma siireci, secimle farkli kurulmaktadir. Ikisi siire¢ arasinda dogrudan
bir iligkisi olmadig1 gibi belediye baskaninin se¢im siirecinde siyasal partiler,
baski gruplari, yerel meclis liyeleri, aile gibi etkenler dogrudan iliskilidir ve
sinifsal koken ve sinifsal bakis agisi ¢ok sey ifade etmektedir. Halk, belediye
bagkani seciminde kime yetki verdigini bilir ve secimden sonra roliinii
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oynamasini beklerken, atanmis kaymakamin kim oldugunun ortaya ¢ikmasi
i¢in bir krizin ortaya ¢ikmasi ve kaymakamin bunu ¢dzmesi gerekmektedir.
Kaymakam goreve bagladiginda tamamen yabancidir ve hi¢ kimsenin oyunu
almus degildir. Iste kaymakamin ortaya gikan bir krizi kimin yararma ¢ozdiigii
atanmis kaymakamin sec¢ilmesi anlamina gelmektedir. Kaymakam yerel iktidar
giiclerinin yararina sorunu ¢dziiyorsa o tarafin, halkin yararina ¢oziiyorsa diger
tarafin secilmisi haline doniismektedir. Belediye baskani ise genellikle zaten
bilinen, taninan, giivenilen, dalga gegcilen biridir. Belediye bagkani ile ilgili
en c¢arpict duygu ise, bir kriz aninda ortaya ¢ikan hayal kiriklig1 olmaktadir.
Baskan, se¢gmen beklentilerini karsilayamadiginda kriz ortaya ¢ikmaktadir.

Sosyolojik bir perspektifle yapilan igerik analizi, Tiirkiye’nin siyasal
donemlerinin 6zellikleri dikkate alinarak, yani tarihsel siyasal donem analiziyle
birlikte birer donem okumasi seklinde ele alinmig, donem iktidarlarinin filmler
tizerindeki sdylemsel etkisi tartigilmistir. “Yiizyillar agip bir insan topluluguna
bir ‘kimlik’ veren kimliksel kutsalliklar ya da eski ¢aglardan kalma kutsalliklar
yoktur. Kiiltiir stirekli aligverislerin ve yeniliklerin bir toplumsal olusumudur,
korunacak kapali bir sistem degildir” (Bourse ve Yiicel, 2017: 135). Calismada
yanit aranmaya ¢alisilan sorular, anlatinin nasil kuruldugu, ana celiskinin ne
oldugu ve nasil ¢oziildiigi, filmlerde mekanlarin, karakterin ve zamanin nasil
insa edildigi ve son olarak tiirsel olarak hangi egilimin basat oldugu gibi temel
basliklart altinda asagidaki gibi uzun bir tablo halinde gdsterilmistir.

Tablo 1. Belediye bagkan1 ve kaymakam filmleri {izerine genel bir degerlendirme

Filmin Anlati Nasil Ana Celiski Nedir | Mekanin Ana Filmin Filmin Tiirii ve
Ad1Yih Kuruluyor? ve Celiski Nasil Goriiniimii Karakterin Zamam ideolojisi
Yonetmeni Coziilityor? Goriiniimii
Yilanlarin Devletin Kaymakam hakem | Yoksul bir Kasketli, 1950 yilt Toplumsal
Ocii glictinii durumunda. Anadolu kdyli | gilines oncesi, gercekei
(1962) arkasina alan Sonugta hakk: yasantisi. gozlikli, tek parti dram filmidir.
mubhtar ve yenmis kdyliiden Kirsal alanlar. geng bir donemi. Devlet sosyal
Metin Erksan | gii¢lii kdyliiler, | yana tutum Toprak yollar, modern adaletgidir.
yoksul kadin almaktadir. kavak agaclari, | kaymakam. Yoksullar devlet
ve ogluna zay1f binek Kadn erkek tarafindan
haksizlik hayvanlari. koyliiler. korunmaktadir.
ediyor.
Magdurlar
direniyor.
Yarin Kasabanin Halk igin ¢alisma Birgok seyin Hitler biyikli, | Filmin Toplumsal
Bizimdir zengin szl veren geng sahibinin fotr sapkall cekim gercekei
(1964) belediye ‘devrimei’ ekip, belediye belediye zamantyla dram ve yer
bagkani halk baskaninmn istedigi | baskani oldugu | baskani ve temsil edilen | yer komedi.
Atif Yilmaz | i¢in degil kendi | oteli yaptirmayip Iznik ilgesi yasli, itici zaman Ideolojik
¢ikart i¢in reticisi kooperatifi | gergek dis taraftarlari. ortiistiyor. ana akim
calismaktadir. | kurulmasini saglar. | mekandir. Geng, modern Kemalizm’in
Geng bir ekip | Ayn1 ekip biitiin Kiigiik esnaf yakigikli/ sola yonelik
buna kars1 zorluklara ragmen igletmeleri 6n glizel muhalif sinirlarint
¢ikar. Belediye | ilk segimi kazanarak | plandadir. ekip. zorlayan
baskanligi yozlagmis bagkani siyasi film
yaris1 baslar. devirir. Cagdas— Ornegi olarak
muhafazakar okunabilir.
celigkisi de agiktir.
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| 67
Buzlar Yoksul ‘Deli kaymakam’ Karla kapli bir | Kararli, Filmin Toplumsal
Coziilmeden | halki soyan yeni bir diizen kurar | kasaba, metruk | devrimci ¢ekim gercekei dram
(1965) esrafa, din ama sonunda deli gorinimli kaymakam zamaniyla ve yer yer
Nejat tiiccarlarina oldugu anlagilinca hiikiimet binasi | yoksul temsil edilen | komedidir.
Saydam ve eskiyaya kasabay1 terk eder. | ve yoksul i¢ kasabalilar. zaman Yerel yoneticiler
kars1 miicadele | Ancak, akillilarin mekanlar. Cikar iligkileri | ortusiiyor. elestirilmekte,
eden ‘deli da ne kadar sahtekar | Kiigiik esnaf igindeki sahipsiz
kaymakam’m | ve soyguncu oldugu | diikkanlar. yolsuz esraf kasabalar
miicadelesi anlagsilir. ve eskiya. vurgusu
ve kargisinda Bakkal, firm, yapilmaktadir.
birlik olan kasap gibi Adaleti
soyguncu, kiigiik esnaf. saglayan kamu
yobaz esraf ve yoneticileri de
eskiyalar. hala vardir.
Hasip ile Belediye ikisi de yozlagnus Gergek bir Her iki Filmin Zeki Alasya —
Nasip bagkanliginin kesimi temsil eden | Anadolu aday tagrali ¢ekim Metin Akpinar
(1976) siilaleden adaylardan biri kasabas1 ve giyimli, zamaniyla ana akim
Atf Yilmaz | siilaleye dini kullanir ama kasabanin yozlagmis temsil edi- komedisidir.
gectigi sonugta ikisi de giinliik ve komik. len zaman Filmde politik
bir yoksul kaybeder, sekiiler hayati, se¢im Orta yaslh Ortlistr. sekiiler goriis
kasabada bagka bir aday kampanyasi kaymakam Zamanin 6n plandadir.
adaylar kiz kazanir. Yozlagmis | goriintiileri. kentli politikact Sekiiler olmayan
yiiziinden bir politikacilar ve Gergek gortiniimlii. tiplemeleri | goriisle alay
birine diiger kaymakam gider. bir segim Halk koylit gergege edilir. Daha
ve gelenek propagandast ancak icki yakin temsil | sol adayin
bozulur. goriintiileri. iger. Filmde edilmek- kazanmasi da
ilk kez bir tedir. filmin tarafini
kasabada belli eder.
bakkalin
markete
doniistiigiini
goriiriiz.
Kanal Celtik tarlast ‘Devrimei’ Kirsal alan, Yakisikli geng | Filmin Toplumsal
(1978) sulamada kaymakam tarlalar, su kaymakam ve | ¢ekim gergekei dram
Erden Kiral | yoksul yoksul koyliilerin basmasi, az glizel doktor | zamaniyla filmi olan Kanal
koyliilere miicadelesine sayida kapali kadina kars1 temsil edilen | ana akimin
ayrilan suyu katilir ama devlet mekan. ¢irkin, yash zaman sinirlarint
kullanan kendisini degil ve yoz agayla | ortlisliyor zorlamaktadir.
agalara kars1 agalar1 korur ve yandaslart Sosyal adaleti
koyliiler 6nce | siirgiin edilir. temsil edilir. devletin
caresizce Gosterissiz temsilcisi
teslim devlet kaymakam
olur, sonra daireleri ve saglamaktadir
miicadele meyhane ancak
ederler. Ayrica gibi diger devlet kendi
koyiin i¢inden mekanlar. kaymakaminin
akan su sagligi arkasinda
da tehdit durmaz.
etmektedir. Kaymakam
devlete ragmen
halkin yaninda
durmustur.
Ziibiik Kurnaz, Halk ve yetkililer Bir yandan Dolandirict Filmin Bir Kemal
(1980) rigvetci Ziibiik’tin yoksul kasaba, | oldugu ¢ekim Sunal komedisi
Kartal Tibet | bir kasaba dolandirici yoksul evler, tipinden de zamaniyla olarak ana akim
memurunun oldugunu bilse de diger yanda belli olan temsil edilen | ideoloji ile
dini kullanarak | dolandirilmaktan kent ve liiks politikact zaman ¢elismemektedir.
parti ilge kurtulamaz. cesitli i¢ Ziibik, Ortiisiiyor. Film sekiilerdir.
baskani, Kandirilmak adeta mekanlar. Kenti | dolandirilan Traji — komik
belediye halkin yazgist kahramanlar koyliiler, kdilt filmdir.
bagskani ve gibidir. Halk bir daha tagralilar. Politikact
milletvekili umut diye herkese samimiyetsiz Bazi orta ikiytzligii
olmast. bel baglamaktadir. koyliler halli ofisler ile alay
samimi ve kentli edilmektedir.
gosterilir. insanlar.
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Uckagite Tefeci aga, din | Sekiiler, saf ve Yoksul bir Klasik fotr Filmin Bir Kemal Sunal
(1981) tiiccarlariyla temiz geng belediye | Anadolu sapkali aga, cekim komedisi olan
Natuk isbirligi baskani segilir, din kasabasidir. kara sakalli zamaniyla filmin toplumsal
Baytan halindedir tiiccarlari, tefeciler | Belediye din tiiccart, temsil edilen | gercekei- sinifsal

ve belediye ve agalar blogu binasi ve evler | koyliiler ve zaman vurgusu 6n
bagskani olmak | kaybeder. kasabanin geng aday Ortiistiyor. plandadir. Ana
tizeredir. yoksulluguna dénemin akim Kemalizm
Yobaz din uygundur. giysileri icindedir.
gorevlisi de icindedir. Sekiilerdir.
tefeci agadan Kahvehane
yanadir. ve derme
Tesadiifen catma evler.
koye gelen Belediye
saf, dirtist ve binasi
sekiiler bir kasabaya
geng buna uygundur.
kars1 gikar.
Kuyucakl idealist ve Toplumsal Kurtulus Zengin esraf | 1985°te Toplumsal
Yusuf (1985) | giigsiiz bir sorunlart goren Savag1 dncesi ve yoksul cekilen fil- | gergekei
kaymakam ama ‘devrimei’ yoksul Anadolu | koyliiler, min zamani | -tarihsel bir
Feyzi Tuna tagrada bir miidahalede kasabas. giysilerinden | Kurtulus dénem filmidir.
hem kisisel bulunamayan Déneme uygun | bellidir. Savagi dnce- | Yakin tarih,
dertleriyle hem | kaymakam dliince | at arabasi, Kaymakam si yillaridir. | trajik bir
de toplumsal yerine gelen yeni toprak yollar, ve esraf Kurtulus ask iliskisi
-sinifsal kaymakam gerici derme ¢atma Osmanli fesi | savasinda tizerinden politik
yapiyla giiglerle isbirligi evler, kirsal ve giysileri bagimsizlik | ve kiiltiirel
bogusmaktadir. | yapar. Yusuf, goriintii. icindedir. yanlist yonleriyle
Evlatlik bu kesimlerin Zenginlik ve | kesim yani | anlatilir.
edindigi Yusuf, | diismanidir. Bir yoksulluk i¢ Cumhuriyet- | Ideolojik ana
siifsal ve aksam namus davasi mekanlara da | ciler oviil- akim igindedir.
toplumsal yiiziinden bazilarini yansimistir. mektedir.
geliskilerin oldiiriip daga ¢ikar.
daha net
goriinmesini
saglar.
Degirmen Etliye siitliiye | Kaymakam ve diger | Yoksul bir Fesli Filmin Bir Sener Sen
(1986) karigmayan devlet gorevlileri, Anadolu kaymakam zamant komedisi olan
Atif Yilmaz | yash kagit tizerinde kabul | kasabasi, ve esraf, Osmanl film toplumsal
kaymakam goren dogru ile harap koyler, tizerindeki imparator- gergekei, siyasi
¢ikarci esrafin | gergek hayattaki at arabalari, giysilerinden | lugunun son | yani agir basan
oyununa dogrunun birbiriyle | kurak, yoksul oldugu | dénemine bir filmdir. Ana
gelip ‘danséz | uyusmasina agagsiz kirsal gorlinen denk gel- akim komedisi
oynatma’ bakmaksizin halki, | goriintiileri, koyliiler. mektedir. icindedir.
davetini kabul | padisahi, medyay1 yikilmis evler. | Osmanlt Osmanlt
eder. Alem ve hatta biitiin tniformal déneminin
yapilan ev diinyay1 idare askerler ve halktan
sallaninca etmeyi basarir. Osmanli kopuklugu
deprem Bu diizen en fazla hanedan elestirilmektedir.
oluyor sanilir ¢ikarct esrafin isine temsilleri.
ve deprem yarar.
oldugu bilgisi
Padisah’a
kadar gider.
Deprem
gOriintlisii
vermek i¢in
Kaymakam
ve adamlar1
kasabay1
yikmaya

bagslar.
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Selamsiz Belediye bas- | Tren kasabada Bir kag esnaf Belediye Film 1950°li | Trajik bir Sener
Bandosu kani kasabanin | durmaz, herkes diikkanindan basgkani ve yillart Sen komedisi
(1987) makds talihini | hayal kirikligt olusan Anadolu | kasabalilar anlatmakta- | olan film top-
Nesli yenmek igin igindedir; bando kasabasinin modern dir. Ancak lumsal ger¢ekei,
Colgegen yurt gezisine provasini yaptigt kiiciik belediye | giysiler ¢ekildigi siyasi ve kiiltiirel

¢ikan Cum- modern miizikler binasi, derme igindedir, yillarin elestiri filmi-
hurbagkaninin | yerine oyun havasi | ¢atma evler, bando takimi | bazi temel dir. Ana akim
treninin kasa- | ¢almaya baslar ve tren yolu, genis | ve futbolcular | 6zelliklerini | sinema ideolo-
bada durmasini | kasaba eski haline kirsal alanlar, olmasi de temsil jisine uygundur.
saglamaya doner. cimenlik futbol | gerektigi etmektedir. | Aydinlanma-
¢aligmaktadir. sahasi. gibidir. Trenle se- cidir. Ancak,
Kasabay1 yahat eden | tepeden inmeci,
modern bir Cumhurbas- | zorlama aydin-
kargilama ban- kani, Yurt lanmanin tutma-
dosu kurmaya gezisine dig1 elestirisi de
zorlar. ¢ikan zama- | yapilmaktadir.
nin Devlet
Baskani Ke-
nan Evren’i
cagristir-
maktadir.
Koltuk Belas: | Belediye Diiriist ve demokrat | Belediye binas1 | Kahramanlar | Filmin Tipik bir Kemal
(1990) bagkani belediye baskani ve bagkan glintimiize zamanti Sunal siyasi
Kartal Tibet | dayanmayan ¢ikar gevrelerinin ve | odasi satafattan | yakin giysiler | ile ¢ekim komedisidir. Ana
kasabaya ailesinin taleplerine | uzaktir ve davranig zamant akim ideolojiye
yeni belediye | hayir diyemedigi ama kentin kaliplart bir birine uygun ama siya-
baskani icin yozlasr, isi goriintiisiine icindedir. Aile | uymaktadir. | setin elestirildigi
secilecektir. kendi heykellerini siteler, villalar, | tiyeleri ve bir filmdir. Soru-
Herkesin diktirmeye liikks araglar, bagkanin par- nun kisisel hirs
mutabakatiyla | kadar gotiiriir. liks ev i¢leri tisi, partinin ve iddiadan gok
belediyenin Esrafa ve yoz ve deniz tatili milletvekili sistemle ilgili
diiriist imar politikacilara teslim | girmistir. Deniz | ilk kez bu oldugu hatirlatil-
midir olmustur. Keramet | kasabasi ¢arpik | kadar 6n maktadir.
yardimcisi koltuktadir. kapitalizmi plandadir.
bagkan segilir. | Koltuk sevdasi en filme dahil Diger filmler-
Esnafin, diirtist insani bile olmugtur. Deniz | de bagkanlar
partinin bozmaktadir. kirliligi, cevre adeta partisiz
milletvekili sorunlart gibi gibi goriiniir-
ve ailesinin daha modern ken bu filmde
cikar iligkileri sorunlar filme parti baskani
yiiziinden dahil olmustur. | y6netmek-
baskan tedir.
adim adim
diiriistlitkten
ayrilmaktadir.
Sayin Bagkan | Solcu ve Solcu bagkan kisa Anadolu’dan Belediye Filmin Toplumsal ger-
(1990) toplumcu siirede yozlasir, oy | ilk kez Istanbul | baskan aday1r | zamani ¢ekei bir dram-
Unal Kiipeli | belediye igin su havzasina tagrasina gelin- | (baskanmn) ilk | ve gekim dir. Ana akim
bagskan aday1 konut izni verir, mistir. Belediye | kez agiktan zamanti iginde degerlen-
yeni kurulan esi ve partililerle makam odas1 sevgilisi birbirine dirilebilir. Film
bir istanbul halktan kopmaya modernlesmis- | vardir. Bagkan | uymaktadir. | sekiiler olsa da
ilgesinde baglar. Solcu tir. Ingaat demir | eski solcudur. | Hatta parti sol i¢i elestiri
sosyal kadin danigmani filizleri, sivasiz | Kadin ad1, aday filmi 6zellikleri
belediyecilik ve sevgilisiyle evler, ¢arpik danigman tipi gibi bazi | tagtyor.
yapma arasi bozulur ve sokaklar, ingaat | ve sevgili temsiller
vaadiyle sonug kentlesme malzemesi sa- | entelektiieldir. | giincel
segim kazanir. | ve politikaci olarak | tan yerler, yar1 | Gogle gelmis | siyasette
flgenin konut, | fiyasko olur. modern ofisler, | insanlar, de karsilik
gecekondu, restoranlar ve ingaat hirsi bulmaktadir.
igme suyu daha modern icindedir.
havzasinin arabalarla Yozlagmis
korunmast carpik biiylik politikaci ve
gibi kentlesme kent kapitalizm | aile bireyleri
sorunlart goriinmektedir. | gorilir.

vardir.
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Cizme (1991) | Tek parti Yeni hiikiimetin Koy goriintiisti, | Kotii Nahiye | Filmin Film bir
Ismail Giines | déneminin temsilcileri koy kahvesi, Miidiirii fotr zamani Beyaz sinema
Arapga ezan kasabaya gelerek tarihi kopri, sapka, Hitler | ile ¢cekim - Islami sinema
yasagini karar1 bildirir, kirsal alanlar, biy1gl, ¢izme | donemi 6r- | 6rnegidir.
kaldiran yeni Arapga ezan yasagl | cami, irmak. ve kamgt ile tismemek- | Komedi yanlari
hiikiimet kalkar, Arapca goriiliir. Rakip | tedir. 1950 | vardir. Tek
kararina ezan okunur, halka hoca nur segimlerinin | parti donemi
ragmen Nahiye | zulmeden Nahiye yiizlii, beyaz | hemen kati dinsiz, DP
Miidiiri Miidiiriintin iktidar sakallidir. sonrasini dénemi dindar
kasabada hala | son bulur. Dindarlar iyi | anlatmakta- | halke¢r olarak
Tiirkge ezan sekiilerler dir film. gosterilmektedir.
okutmaktadir. sorunludur. Ana akim
Esraf, dindar Kemalizm
halk bu yasaga ideolojisine ters
karsidr. bir filmdir.
Vizontele Kasabaya tele- | Belediye Bagkani Yoksul bir Modern Film, 1980 | Ana akim
(2001) vizyon vericisi | kasabanin delisinin | kasaba, emekli askeri komedi filmi
Yilmaz kurmaya c¢ali- | yardimiyla vericiyi | gosterigsiz ogretmen darbesi olan Vizontele,
Erdogan san belediye kurar. belediye binas1 | belediye oncesini toplumsal
bagkani ¢esitli ve makam, bagkant, temsil gergekei, sekiiler
engellerle yazlik sinema, | aslinda deli etmektedir. | ve aydinlanmact
karsilagmak- siyasi parti olmayan Cekildigi bir filmdir.
tadir. TV’ye binalari, toprak | kasabanin zamandan
kars1 olan daml evler, delisi, onceki
sagci sinema Kiirtge miizik, | sosyalist zamandadir.
sahibi, TV’yi bozuk Tiirkge. | gengler,
giinah goren kasaba
imam, imamin siyasetgileri,
etkisindeki komik
belediye bas- figtirlerden
kaninin esi bu olusan kasaba
karsit insanlar ve aile hayati.
arasindadir.
Vizontele Kiitiphanesi Kasabanin delisi, Yoksul Emekli Film, 1980 | Ana akim
Tuuba (2004) | olmayan kiitiiphane miidiirii | kasaba, derme | 6gretmen askeri sekiiler ve
Yilmaz kasabaya ve belediye bagkani | ¢atma evler, belediye darbesi aydinlanmacit
Erdogan stirgiin olarak | kiitiiphaneyi kurar avlular, kirsal bagskani, oncesini olan film,
kiitiiphane ancak askeri darbe | gortintiiler, stirgiin temsil toplumsal
miidiirii atanir. | olur ve kiitiiphane uzun toprak kiitiiphane etmektedir. | gerekgi bir
Aydinlanmaci | miidiirii gozaltina yollar, metruk | miidiirii komedidir.
belediye alinir. Kiitiiphane binalar, esnaf kasabanin Askeri darbe
bagkani dagitilir. Asker diikkanlari. ‘akilli” delisi, karsiti, sol
kiitiiphane aydinlanma jandarma Kemalist bir
kurmaya karsitidir. komutani, bakis agis1
¢aligmaktadir. askeri araglar. igindedir.
Kiitiiphaneye Sol Kiirt
yardim edenler gruplart.
oldugu gibi

kars1 gikanlar
da vardur.
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koyar askeri
darbe olur.
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Entelkoy Kentin Kasabali Avrupa Geleneksel bir | Kaymakam Film gergek | Ana akim
Efekoy’e kesmekesinden | Birligi temsilcisinin | kdy ve ekolojik | gayet zamanlidir. | komedi filmi
Karsi (2011) | bikan okumus | de yardimui ile hayatin insa modern ve gibi goriinen
Yiiksel Aksu | bir grup ekolojik kdyiin edildigi alan. pragmatisttir. film, toplumsal
Anadolu’da Onemini anlar. Yesil, ormanlik | Gergek elestirel,
bir ekolojik Kaymakam 6nce alanlar. politika ve ekolojist ve
komiin hayat enerji sirketinden gergek AB alternatif
projesi inga yana tavir alirken temsilcisi kalkinmaci
etmeye hiikiimetin kararmin goriiniir. ozellikleri de
calismaktadir. | degismesinden Geleneksel temsil eder.
Ancak sonra ekolojistlerin koyliiler ve Devletin
kaymakamlik | yanina geger. iglerinde pragmatist
ve bazi yabanci bir déneme
koyliiler bu uyruklu girdigi anlatilir.
alana enerji iiyenin de Kaymakam
santrali oldugu ideolojik
kurulmasini ekolojistlerin tutumdan ¢ok
istemektedir. yasami ekrana faydaci tutum
gelir. icindedir.
Hiir Adam Bediiizzaman | Nahiye Midiirii Kirsal alan, Devleti temsil | Film Islami — beyaz
(2011) Saidi Nursi’nin | Ankara’nin yoksul evler, edenlerin Kurtulus sinema ornegi,
Mehmet Isparta zoruyla Saidi derme ¢atma Hitler biyig1 Savagi’n- Saidi Nursi’nin
Tanrisever Barla’daki Nursi’ye “kotii” Nahiye ve fotr dan 1934 biiyiik lider
stirgiin davranmaktadir Miidirliigii ve | sapkasi, yilina kadar | ve din bilgini
hayatinda oysa igten ige karakol binasi. | digerlerinin olan tarihi oldugunu
Nahiye kendisi de sarig1 ve kapsamak- | anlatan yar1
mudiirt ile Nursi’den etkilenir. sakali dikkat | tadir. Saidi belgesel, bir
diyaloglart ¢ekmektedir. | Nursi’nin propaganda
ve miidiiriin hayatini filmidir. Ne film
celigkileri anlatan bir olarak ana akim
glindemdedir. propaganda | sinema i¢inde
filmi gibidir. | ne de ideolojik
olarak batict
ideoloji i¢inde
yer almamustir.
Kemalizm’e
karsit ideolojik
bir filmdir.
Hiikiimet Xate belediye | Ankara’dan Tarihte Esarpli kadin | Film 1950 Sekiiler oldugu
Kadin (2013) | baskani mekansal oldugu kalmis yoksul belediye — 1960 aras1 | kadar dinin
Sermiyan kocasinin kadar ideolojik bir kasaba, bagkani, donemi kilttirel ve
Midyat trafik olarak da oldukga agacsiz ve sinemada ilk | temsil toplumsal
kazasinda uzak olan Midyat’ta | kurak araziler, | kez kadin etmektedir. | hayattaki
Olmesi iizerine | aydinlanmact ama tas evler, tas belediye onemini de
belediye teknik yatirimlara bir belediye bagkani temsil reddetmeyen
bagkani segilir. | da 6nem veren binast... edilmistir, film, komedi
Okuryazar caliskan belediye koyliiler, tasra tiirtiindedir.
bile olmayan bagkani yine siyasetgileri, Aydinlanma
8 ¢ocuklu Ankara’dan gelen sag1 agik ve yatirim
Xate ilgeye darbeyle devrilir. veya carsafll konusunu da bir
su ve elektrik kadinlar. kargitlik olarak
getirmeye degil bir birini
caligmaktadir. tamamlayan
Tiim bir biitiiniin
engellemelere pargalari olarak
ragmen Isleri gormektedir.
tam yoluna
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Gitme Baba Sit alanini, Rant mafyasi Hizla Okumus Film 1994 Ana akim
(2013) yesil alanlari bagkani oldiiriir ve | modernlesen ve aydin yilini temsil | sekdiler bir
Ahmet rant mafyasina | yerine mafyaileiyi | ve yenilenen belediye etmektedir | dramdur.
Sonmez vermek iligkileri oldugu i¢in | bir deniz kenti. | baskani, viski | ancak yer Toplumsal
istemeyen gorevine son verilen | Yazlik tiirii icen mafya yer 1980 gercekei
Kusadasi eski belediye evler, deniz, tyeleri, askeri darbe | elestirel bir
belediye caligani bagkan yatlar, villalar, | yolsuz donemini filmdir. Rantg1,
baskaninin secilir. temiz ama belediye de temsil acgozlii ¢ikar
aydinlanmaci, likks olmayan personeli, etmektedir. | cevreleri ile igini
modern ve belediye binasi, | birlikte raki Kent rantt yapan diizgiin
sosyal adalet¢i Atatiirkcii ve icen modern kavraminin | bir belediye
miicadelesi. sol goriislii aile iiyeleri. giindelik ha- | baskaninin
semboller. yata girdigi | miicadelesinde
bir donem yonetmen
anlatilmak- | belediye
tadir. baskanindan
yanadir.
Hiikiimet Film Hiikiimet | Xate, ilk okulu Midyat bir ilge | Basortiili Film 1950 Dini inanglara
Kadin 2 Kadin’in yaptirir, kiz olarak degil belediye yili civarint | saygil,
(2014) oncesidir. ¢ocuklarinin de bir biiyiik bagkani, kiz temsil sekiiler bir
Sermiyan Yine kocasi okumasini saglar, kdy olarak cocuklari, etmektedir. | komumda olan
Midyat hapiste oldugu | erken veya zorla temsil edilir. yerel film, komedi
icin belediye evlendirilmelerine ilk okulu bile siyasetgiler, tiirtiindedir.
baskanligi karsidir, hapisteki yoktur, insanlar | askerler, Ankara
yapan Xate, kocasini belediye ama huzur ve becerikli ideolojisini hem
bu sefer bagkani da segtirir. | barig iginde 6zel kalem Kiirt sorunu hem
Midyat’ta kiz | Bagortiili kadin yasamaktadir. miidiird, de toplumsal
¢ocuklarinin belediye baskani Ciinkii herkes belediye kiiltiirel hayatla
okumast kiz gocuklarini digerinin baskaninin iliskisi agisindan
miicadelesi okutmaktadir. dinine, ¢ocuklari. elestirmektedir.
vermektedir kiiltiirtine Bu yonleriyle
ve okul ve yasam ideolojik
yaptirmaya bigimine saygi ana akimdan
caligmaktadir. duymaktadir. ayrilmaktadir.
Bu arada erken
se¢im karari
alinmistir ve
Xate kocasinin
propaganda
¢aligmalarini
yiirtitmektedir.
Ankara ve
Ankara’nin
yereldeki
temsilcisi ¢ok
anlayigsizdir.
Dursun Herkesin ¢ok Var olan belediye Kiigiik kent Tasra belediye | Film 1970°1li | Ana akim
Cavugs (2014) | sevdigi postact | bagkani bir agadir, veya ilge bagskani, yillarin komedi filmi
Ali Engin ¢avusu Dursun | Dursun Cavus’a goriiniimii, tas | tasrali aday, Adiyaman gibi goriinen
Cavus, esinin | komplo kurar ve belediye binasi, | belediye ilini temsil | filmde politik
ve oglunun hapse attirir. kirsal alanlar, personelleri, etmektedir. | olarak Beyaz
zorlamasiyla kahveler, askerler, sinemanin
belediye lokantalar... miting. etkileri vardir.
baskan aday1 28 Subat
olur. stirecini

cagristirir.
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ve tabanda ve
genel merkez
diizeyinde
destek
aramaktadir.
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Ekgi Elmalar | Merkez sag Secimi merkez sol, | Yaylalar, elma | Giiglii ve 1970’ten Ana akim iginde
(2016) siyasetten aydinlanmaci adaya | bahgesi, mutlu | giigsiiz aynt 1990’larin degerlendirile-
Yilmaz oldugu belli kars1 kaybeden aile hayati, kar | belediye sonuna bilecek ancak
Erdogan olan Hakkari bagkan degisen ve ferah doga bagkani, geng | kadar uzan- | zamanmnin ay-

belediye bas- kosullarda yeni manzaralari, mithendis, maktadir dinlanmaci degil

kan1 yeniden bir hayat kurmaya tas evler. bagkanin esi film. de kalkinmaci,

segilirse telefe- | caligmaktadir Sehir hayati, ve kizlart, projeci, yatirim-

rik gibi proje- | ama artik hem apartman mutsuz c1 ideolojisine

ler yapacagm | ruhsal, hem siyasi dairesi, evlilikler onay veren bir

anlatmaktadir. | hem de bedensel Biiyiiksehir yapan kizlarin dram — komedi

Modernlesme- | olarak ¢aga ayak belediye binasi. | esleri. tirtdiir.

ci, yatirimel uyduramaz hale

baskan, bek- gelmistir.

lemedigi bir

bigimde son

segimi kay-

beder.
Yangin Var Trabzon’un Karadenizli sofor Diyarbakir Belediye Filmin Toplumsal
(2018) kiigiik bir yolculuk siirecinde | kent ve dogal bagkanlar, zamantyla gercekei ana
Murat belediyesi Kiitlerle ve Kiirt manzara Giircii ¢ekim za- akim dram —
Saragoglu Diyarbakir sorunuyla tanisir, goriintiileri, belediye mani ortiis- | komedi iginde

Biiyiiksehir Diyarbakirl uzun yolda sofort, Kiirt mektedir. degerlendirilebi-

belediyesinden | belediye memuru giden kadin memur. lecek film, Kiirt

itfaiye aract kadin da tilkenin itfaiye araci, sorunu, Kiirtge

hibe alir. diger gergekligiyle. | Karadeniz gibi kavramlar

Aracin manzaralari, dolayistyla

Diyabakir’dan Diyarbakir resmi ideolojiye

Trabzon’a diigiini, elestirel yakla-

getirilmesi Artvin’de san bir temsildir.

siireci. Giircii kinasi.
Nasipse Bir doktor, Kisa siire i¢inde Toplanti Aday aday1 Filmin Toplumsal
Adayiz Istanbul’un adaylik stirecinin salonlart, politikaci, zamaniyla gergekei ana
(2020) Beyoglu tabanla veya otel lobileri, hemsehri ¢ekim za- akim dram
Ercan Kesal | ilgesine sosyal | se¢menle iliskili asansorler, dernekleri mani ortiig- | filmdir. ideolojik

demokrat olmadigini goriir, i¢ mekanlar, tabanli mektedir. tutumdan

partiden adaylik stirecinin tekstil atdlyesi, | se¢men ¢ok siyasetci

belediye genel baskana bagli | halay ve kesimleri, karakteri

baskan farkli dinamiklerle | oyunlar. dini cemaat elestirisi

aday1 olmak ilgili oldugunu tyeleri, sofor, yapilmaktadir.

istemektedir. hayal kiriklig1 medya ve

Aday adaylig1 | i¢inde anlar. organizasyon

stirecini ekibi.

baglatmistir

2. Kaymakam ve Belediye Baskani Filmleri Neyi Anlatiyor

2.1 Ana Akim Sinema Ana Akim Siyasetle ﬁrtﬁgﬁyor

Ele alman filmlerin cogundaki siyasi sdylem, toplum ve devlet, ilericilik
ve gericilik, toplumsal cinsiyet esitligi veya esitsizligi, aydin-yobaz, zengin-
fakir, aydinlanmaci-dinci gibi geligkiler etrafinda kurulmaktadir. Kaymakam
ve belediye baskani filmlerinin hepsi, toplumsal bir sorun iizerinden kurulan
gerilimin belli bir toplum kesimi adina veya yararma ¢dziimlenmesi hikayesini
temsil etmektedir. Her toplumsal sorun ve ¢dzliimii siyasal bir program icerigi
ile sunulmaktadir. Filmlerin hepsinin ideolojik tercihi oldukca nettir ancak
ideolojik s0ylem ¢ogu kez eglencenin bazen de dramin igine yedirilmektedir.
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Resmi ideolojiye uygun ana akim filmlerin hepsinde ideolojik tercih net
olarak belli olsa da filmlerin asil amacinin izleyiciye siyasi mesaj vermekten
yana degil de seyirciyi eglendirmek yoniinde oldugu izlenimi verilmektedir.
Popiiler ana akim ideolojik filmlerin, giildiirmek veya sikilmadan bos zaman
gecirtmek icin yapilmasina 6zel 6nem verildigi anlagilmaktadir.

Filmlerin incelenmesi lizerine tasarlanmis olan bu arastirmada filmler birer
“metin” olarak degerlendirilmistir. Ciinkii “Kiiltlirel Caligmalar’in gelistirdigi
en taninmis ve muhtemelen en Onemli kuramsal strateji, kiiltiirel triinleri
toplumsal pratikleri ve hatta kurumlar1 ‘metinler’ olarak okumaktir” (Turner,
2016: 105). Ote yandan “Yeglenen anlami okurla metin birlikte iiretmektedir ve
bu igbirliginde okur, basat deger sistemine ve topluma belirli iligkiler dizgesiyle
bagli olan biri olarak insa edilir. Bu, isbasindaki ideolojidir” (Fiske, 1996:132).
Okurun yerine izleyicinin gectigi bu filmlerde, filmin ve isbagindaki ideolojinin
icinde izleyicinin nasil insa edildigi de incelenmistir. Ciinkii “bir filmi ayni
zamanda seyirciler de yapar” (Godard, 2014:223).

Dram filmlerinin bile bir giildiiri yanimnin olmasi ilgingtir. Filmlerin
ideolojik tercihlerini belirleyen en O6nemli etkenlerden birinin piyasa, yani
izleyici begenisi, pazar kaygisi oldugu anlasilmaktadir. Bu agidan bakildiginda
da zamaninda ve simdi bile olduk¢a popiiler olan bu filmlerin genel tiiketici
egiliminden farkli bir tiiketici egilimi yansitmadigimi sdylemek miimkiin.
Orta ve st orta sinif ekonomik statiiye sahip, sehirli, egitimli ve gorece geng
niifusunun batili ve laik kesiminin de sinema firiinleri tiiketicisi oldugu genel
kabul gérmektedir. Resmi ideolojiye uzak veya resmi ideoloji ile ¢atisan islami
icerikli filmler ise, genel olarak eglenceden uzak ve ideolojik yonii fazla 6ne
¢ikan filmlerdir. Ancak, bu tiir filmlerin hemen higbiri popiiler olmamustir,
taninmamaktadir, ¢ilinkii sinema izleyicisine hitap etmemektedir.

Yonetmen veya kamera dramatik veya komik bir popiiler hikayeyi on
planda tutup ideolojik amaci bunun arkasinda gizlemeyi basardigi miiddetce
basarili olmustur. ideolojik amacin da kesinlikle resmi ideoloji ile ¢atismamasi
gerekmektedir. Adorno, “kitle iletisim araglarmin kamuoyunun olusumu
iizerindeki ideolojik etkisi, sonugta genel kiiltiirel iklimimizi belirlemektedir”
(2017: 176) diyerek, film dahil pupiiler metinlerin kiiltiirel gelisme konusunda
belirleyiciligine dikkat ¢cekmektedir. Adorno’ya gore, ideolojik ve teknolojik
hegemonya, bireysel diisiince yapisint daha 6nce olmadigir kadar konsantre
hale getirmistir ve bu silire¢ sonunda bireysel 6zneye benzer bir toplumsal
disiince yapist kendiliginden ortaya ¢ikmaktadir. “Bu yapinin iriinleri,
naif gozlemcilerin inanabileceginden ¢ok daha yiiksek derecede gli¢lii bir
karakter yapisina sahip olabilir” (Adorno, 2017: 176) ve adeta popliler
kiiltiir iiriinlerinin belirleyiciliginden kagis yok gibi goriinmektedir. Adorno,
gercekligin olusturulmasindan ¢ok gercekligin 6zne tizerindeki etkisi iizerine
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diistinmektedir. Adorno’ya gore “basit cehalet ve kafa karigikligi arasinda,
yani, yeterli entelektiiel egitimi olmadan, salt gercekligin bilgisi ile hareket
edenlerle, kitle iletisim araglarinin ve propagandanin bitmek bilmeyen etkisi
altinda deliren ve gercekler hakkinda ne diisiinecegini bilmeyenlerin durumu
arasinda ayrim yapmak zordur” (2017:181-182).

Filmlere gore, Tiirkiye toplumunun film izleyicisi, genel olarak laiklerden,
kentlilerden, batililardan, aydinlardan olugmaktadir veya filmler bu kesimlerin
begenisine sunulmustur; nihayetinde izleyici de bu yonde gelismistir. Zaten
laik ve cagdas olmayan, Kemalist ideoloji dis1 filmlerin, yani karsit ideolojiyi
savunan filmlerin goriiniirliiklerinin bir hayli diisiik oldugu, ana akim haline
gelemedikleri goriilmektedir. Iktidarlar degisip, sistem ana akim ideolojiyi terk
ederek karsit ideolojiye gecse de eski kiiltiirel hegemonyanin yikilmadigi, hala
laik sinema ideolojisinin kendi izleyicisini belirledigi gortiilmektedir. Toplumun
eglence bigimi Batili aile eglencesini hatirlatmaktadir ve toplum Batili anlamda
komik kaliplara giilmektedir.

Filmleri tim bu baglamlar i¢cinde birer metin gibi okumak hem filmlerin arka
plani1 anlamamiz1 hem de hakim ideoloji ile karsit ideolojiyi karsilagtirarak
iilkenin gidigatini, toplumun ruhsal durumunu kavramamiza imkan saglar.
Hayatin bile bir metin oldugu goriisiine gore, bu metin, siire¢ i¢inde gozden
gecirilir, izerinde diisiiniiliir, yorumlanir. Sanders’in ifade ettigi gibi “Yasamak
bir dizi olay1 dokuyarak ortaya adina yasam denen karmasik bir anlati modeli
cikarmaktadir” (2014: 16). Filmlerin hemen hepsi gercek yasama uygun diye
nitelendirilebilecek filmlerdir.

Filmlerde Cumhuriyet’in kurulusundan bu yana, parti politikalar1 (Hiikiimet
Kad), darbeler (Vizontele), siyasal islam (Dursun Cavus, Cizme), kentlesme
(Gitme Baba, Saym Baskan), Kiirt sorunu (Yangin Var) gibi iilkenin ¢ok
onemli siyasi gelismeleri tekrarlanarak giindeme gelmektedir. Filmlerin hepsi,
donemlerinin ¢atismalarini tasvir etmekle birlikte, bu catisma ectrafinda her
zaman “tarafli” olan miilki amirler, yani kaymakam ve belediye baskanlar1
temsilleri lizerinden iilkenin genel degisimini beyaz perdeye yansitmaktadir.
Filmler, lilkenin siyasal ve toplumsal tarihini dogrudan yansittig1 i¢in ¢alismada
tarihsel ve siyasal bakis agis1 yer yer sinemanin dniine de gegmektedir. Filmlerin
belli bir ddnemde yogunlasmayip 1990 — 2000 yillarindaki ekonomik ve siyasi
kriz donemi hari¢, her dénem ¢ekilmis olmasinin yaninda, cumhuriyetin
hemen oncesinden glinlimiize kadar iilke politikasinin ayrimsiz konu edilmesi
de hem politika tarihi hem de sinema tarihi agisindan verimli bir tartismanin
yapilmasina imkan saglamaktadir.

Belediye baskani ve kaymakam filmlerinde neredeyse ortak bir anlat1 6rgiisii
olduguve “anlatinin kurulusu”nun tiim filmlerde benzer oldugu goriilmektedir.
Belediye bagkan1 ve kaymakam filmlerinin anlatis1 filmlerin ¢ekildigi donemin
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veya temsil ettigi zamanin giincel bir siyasi, kiiltiirel ve ekonomik “gerg¢ek
sorun” karsisinda kahramanlarin aldiklar1 tutum tizerine kurulmaktadir.
Kaymakam, belediye baskani veya belediye baskan adayinin giincel resmi
devlet ideolojisi veya politikasi, ekonomik ¢ikar ¢evreleri, yolsuzluk, sekiilerlik
ve anti sekiilerlik, demokrasi gibi giincel konular kargisinda nasil pozisyon
aldig1 degerlendirilmektedir.

2.2 Secilmis “Bizden Biri” Atanmis Cok Uzaklardan Gelip Giden Biri

Kaymakam filmlerinde genellikle sorun oldukg¢a agiktir ve kaymakamin bu
sorunahalkinhangikesimininbeklentisine gore miidahale edecegine bakilir. Halk
veyaizleyici sorunun hakkaniyetle ¢oziilecegi yoniinde biiyiik bir beklenti icinde
degildir ve sonug ne olursa olsun kaymakamin kararma uyulur. Kaymakamdan
aslinda adaletli bir hakem rolii oynamasi beklenmektedir. Devletten tarafsizlik
daha dogrusu halkidan yana olmasini bekleyen halk veya seyirci kaymakamin
isine karisamamakta, adeta “devletin isine akil sir ermez” mesafeli beklentisiyle
olup biteni izlemektedir. Belediye baskanlari ise, “hakem” konumunda
kalamayip “simnanmak” zorunda kalmaktadir; ¢iinkii baskan oncelikle sorumlu
ve icract komundadirlar. Belediye baskanlar1 halkin ekonomik veya toplumsal
sorunlarii ¢dzmek, kasabanin makus talihini yenmek, halki din tiiccarlarinin
elinden kurtarmak veya yolsuz agalik, yozlasmis esraf diizenine son vermek
zorundadir ¢linkii buna sz vererek bulundugu makama secilmistir. Kaymakam
ise, herhangi bir séz vermeden gelmis, yukaridan atanmistir. Vaatlerini
tutmayan belediye baskanlar1 ise “halkin basina bela” olmaktadir. Verdigi
vaatler ve halkin beklenti esigi bazen soruna neden olmaktadir. Halk belediye
baskanin1 daha fazla kontrol edebilmekte, belediye baskanmin karsilagtig
sorunlar1 ¢ozebilme becerisini veya niyetini degerlendirebilmektedir. Belediye
baskani halka kendini kanitlamak zorundadir, kaymakamin bdyle bir sorunu
yoktur. Halk belediye baskanina daha yakin durmakta, bagkanla komsuluk,
arkadaslik gibi sicak iliskiler kurabilmektedir. Belediye baskaninin kahraman
ve hain damgas1 yemesi an meselesidir.

Filmlerde, halkin belediye baskani veya adayi ile kaymakama yaklagimi,
oncelikle “samimiyet” ve “mesafe” agisindan net bir bigimde ayrilmaktadir.
Genel olarak belediye bagkanlar1 “halktan biri” olarak gosterilir ve halk
belediye bagkanina “bizden biri” diye bakarken, kaymakam, devlet ciddiyetinin
temsilcisi olarak gosterilmektedir ve siirekli halkla mesafeyi korumaktadir.
Halkin kaymakama yaklasimi da belediye baskanina oldugu gibi teklifsiz ve
samimi degildir. Halk segtigini elestirebilir hatta onunla dalga gecer, komik
duruma diisiirebilir. Ama atanmistan korkmaktadir.

Belediye baskanlarinin tamami, secildikleri bolgenin yerlisi oldugu icin
yasadigr mekanla arasinda bir kopukluk yoktur. Her belediye baskani ve
belediye baskan adayi segilmeden Once zaten toprak agasi (Dursun Cavus)
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zengin esnaf (Hasip ile Nasip) 6gretmen (Vizontele), doktor (Nasipse Adayiz)
gibi halkla i¢ i¢e ve temsil yetenegi olan insanlardan olustugu i¢in bir mesafe
sorunu bulunmamaktadir. Belediye baskanlar1 halkla sicak iliski ve diyalog
kurabildigi (Uckagitci) gibi aym 6lcii halkin elestirisiyle de (Koltuk Belasi)
kargilagabilmektedir. Halk temsil ettigi tasralilar tarafindan sevilmekte,
elestirilmekte, dalga gecilmekte, yetersiz bulunmakta ancak “samimi ve
bizden” kabul edilmektedir. Oysa kaymakama kars1 halk her kosulda mesafeyi
korumaktadir. Bu da halkin sectigi ile daha duygusal ve hesapsiz iliski
kurabildigini, ancak atanmis birine karst hep “hesapli” oldugunu gostermektedir.

Kaymakama herkes “gidici” goziiyle bakmaktadir. Belediye bagkani ise,
secimi kaybetse bile ilgede yasayacaktir. Bu durumda kaymakam halk kargisinda
iki sekilde pozisyon almaya zorlamaktadir: Ya okumus, bilgili, devleti temsil
eden otorite bigiminde halkin tiimiine “mesafeli”” durmaktadir ve halk bir biitiin
olarak “fazla samimi olunmasi gerekmeyen kitle” olarak gosterilmektedir ya
da kaymakam halkin catisan iki sinift karsisinda tutum almaktadir. Cogu kez
kaymakam feodal gerici kalintilar1 temizlemekle mesguldiir. Ornegin catisma
yoksul halkla agalar arasinda ise ve kaymakam yoksul halktan yana tutum
aliyorsa, kaymakam da biraz daha halka yaklagsmis olmaktadir (Kanal) ve aslinda
kahramanlasarak yine belli bir mesafeyi korumaktadir. Kaymakamlar genel
olarak donemin iktidarinin gergek temsilcisi olarak gosterilmekte ve filmin
yapildig1 yila uygun siyasal konumlanis i¢inde gosterilmektedir. Yonetmenin
siyasi tutumuna ve donemin siyasi atmosferine gore kaymakam bazen dindar
insanlara eziyet etmekte (Cizme), bazen de c¢evreciler veya kdyliiler aleyhine
tutum alabilmektedir (Efekdy Entelkdye Karsi). Gorevini tamamlayip
geldigi yere, yani merkeze donmek isteyen kaymakamlarm (Hasip Ile Nasip,
Degirmen) halka ilgisizligi karsisinda halk da ayni ilgisizligi gostermektedir.
Halkin devleti temsil eden kisiyle dalga gecemedigi ama sectigi kisiyle dalga
gecebildigi goriilmektedir.

Devleti temsil eden kaymakamlar, cogunlukla “hakem” rolii oynayarak
kimin hakli olduguna karar vermektedir. Az sayida kaymakam toplumdaki
celigkileri gormezden gelmekte, gorev siiresinin bitisini bekleyip hem
devleti, yani temsil ettigi merkezi gilici hem de halki “idare” etmektedir.
Genellikle kaymakamin veya kaymakam iizerinden devletin aldigi kararlar
tartisilmamaktadir. Ana akim filmlerde halkin veya yonetmenin kaymakama
bakis1 mesafeli, saygili ve tartigmasizdir. Kaymakam genellikle dogru karar
almaktadir, ancak merkezi idare veya ¢ikar ¢evreleri bazen kaymakami (Kanal,
Kuyucakli Yusuf, Degirmen) yaniltmaktadir. Donem filmi olarak ¢ekilen iki
“beyaz sinema” Orneginde ise, kaymakam tartismaya baglanmistir; birinde,
kaymakam (Hiir Adam-Nahiye miidiirii) aslinda iyi bir insandir ama merkezi
idareden korkmaktadir, digerinde (Cizme) ise kaymakam halk diismani olarak
gosterilmektedir.
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2.3 Feodalitenin Tasfiyesinde Miilki idare Amiri

Tirk sinemasi, Tiirkiye Cumhuriyeti’nin kurulus déneminden itibaren
degisen toplumsal ve kiiltiirel yapiy1, yani insan iliskilerini, sosyo-ekonomik
durumu ve siyasi gelecegi temsil ederken, eski ve terk edilen donemi de karalayici
bir bakis agisiyla anlatmistir. Bu nedenle sinemanin diinyada ve iilkemizde
gelismeye basladigi donemde, yeni rejimin resmi ideolojisi haline gelmis
bulunan modernlesme, cagdaslasma ve laiklik anlayigi ve bu anlayigin hakim
oldugu donemin sosyo-ekonomik ve siyasi ozellikleri ¢alismada incelenmistir.
Modern Tiirkiye Cumhuriyeti devletinin resmi ideolojisi olan Kemalizm’in
veya diger bir deyisle Atatiirk¢iiliigiin filmlere de yansiyan birinci 6zelliginin
modernlik oldugu goriilmektedir. Clinkii “Modern milletin ve onunla baglantili
her seyin temel karakteristigi, modernligidir” (Hobsbawm, 2014: 30). Tiirk
sinemasinin birinci ¢eliskisi modernlik ve anti modernlik tizerinedir. Bunun
filmlere yansimasi ise, feodalitenin tasfiyesi miicadelesi olarak goriilmektedir.

Tim filmlerde, sorunlar ve celiskiler benzerdir ve bunlarin ¢6ziimii de
benzer yontemlerle gerceklestirilmektedir. Filmlerin ana g¢eligkisi, kamu
kaynagmi ve kamu giiciinii elinde tutan miilki idare amirinin bunlar1 hangi
siyasi, ideolojik veya kiiltiirel kesimin yararina kullandig1 ya da hangi kesimin
yararina kullanmadig1 {izerine kurulmaktadir. Filmler, tiirlinden bagimsiz
olarak agik bir sinifsal ve siyasal anlatiya sahiptir ve bu anlati kaymakam veya
belediye bagkaninin tercihleri dolayimiyla goriiniir olur. Ortak celiskiler veya
sorunlar arasinda bulunan din somiiriisli, aydinlanma, merkezi idarenin veya
kaymakamin halka uzakligi, kalkinma projeleri, yoksulluk ve yolsuzlukla
miicadele gibi konular sonucta feodalitenin tasfiyesi (Buzlar Coziilmeden, Hasip
Ile Nasip, Degirmen, Ugkagit¢1) miicadelesi olarak da konumlandirilmustir,
Belediye baskani ve kaymakam bu sorunlar karsisinda ya halktan ya da din
sOmiiriiciisii esnaftan yana yer almaktadir veya tarafsiz kalip sorunu ¢ézlimsiiz
birakmaktadir. Miilki idarecilerin bir kismi var olan ¢eliskilerden kendi ¢ikarina
uygun bir bi¢imde yararlanmakta ve yolsuz veya yozlasmis kesimle isbirligi
yapmaktadir.

Feodalitenin tasfiyesi daha ¢ok kaymakamlardan beklenmektedir. Belediye
baskani filmlerinin timiinde ise, yamodern ve antimodern diye tanimlanabilecek
iki siyasi goriislin catismasi bulunmaktadir. Siyasi goriis farki genelde dine
yaklasim, agalik ve somiirii diizeninden yana olup olmama, yoksullarin veya
zenginin hakkini savunup savunmama geligkisi {izerine kurulmaktadir. Kisisel
veya ailevi ¢ikarlarini diisiinen baskanlar, partili insanlarin ekonomik ¢ikarlarini
gozetenler ve bunlara kars1 gelen baskan veya adaylar da cephelesmektedir.
Catisma siyasi emellere biriindiiriilmiis ekonomik c¢ikar catismasi olarak
gosterilmektedir. Filmlerin ¢ogunda feodal agalar, modern bir belediye
baskanma (Uckagitc1), deneyimsiz, gen¢ ve modern bir kaymakama (Kanal)
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yenilmektedir. Bazen de agalarla, tefecilerle is birligi yapan kaymakami, cesur
bir delikanli (Kuyucakli Yusuf) halk adina yenebilmektedir.

Filmler, iilkede feodalitenin tasfiye edilmesini, adaletli bir modern yonetimi
hedeflemektedir ve feodalitenin tasfiyesi gorevini devlete, devletin temsilcisi
olarak da kaymakamlara vermistir. Belediye baskani ve kaymakam filmlerinin
hemen hepsinin tagrada ¢ekilmis olmasi, feodalitenin uzak Anadolu’da,
memleketin ticra bir kosesinde hala yasadigin1 gostermektedir. Oysa Ankara
yani modern, merkez Tirkiye feodal degildir ve aydinlanma, feodalitenin
tasfiyesi Ankara’dan gelen kaymakama birakilmistir. Belediye baskani ve
kaymakam bazen Ankara’nin hedeflerini uygulamamakta, pragmatist temsiller
icinde goriilmektedir. Kaymakam feodalite miicadelesinde her zaman devleti
arkasinda gorememektedir, devlet aganin dolayisiyla feodalitenin yaninda
(Kanal) olmaktadir.

Atatlirk¢iiliigiin, feodaliteyi yenme ve cagdaglik hedefi genel olarak sinemada
kargilik bulmustur. Etliye siitliiye karigmayan kaymakam temsillerinde bile
izleyici kaymakamla degil, cagdas kesimle 6zdeslik kurmaktadir. Merkezi
iktidarla ve feodal esrafla birlikte olup yoksul halki ezen belediye baskani ve
kaymakam da agik¢a olumsuz kahramanlar olarak perdeye yansimaktadir.

2.4 ilgenin Makaiis Talihi Yenmek Zorunda Olan Yéneticiler

Incelenen filmlerde biitiin ilgeler yoksul Anadolu ilgeleridir ve bir kurtaric
beklemektedir. Filmlerde ele alinan temel toplumsal celiskilerden biri,
yoksulluk, kalkinma ve merkezi idare temsilcisinin bu sorunlara yaklagimidir.
Biitiin ilgeler merkeze c¢ok uzaktir. Kasabalarin makas talihinin yenilmesi
gerekmektedir ve daha ¢ok belediye baskanlari bu sihirli formiilii bulacak olan
kisilerdir. Bazen kiigiik iireticilerin sulama veya kooperatif sorunu, bazen de
halki faizci agadan kurtarmak, bazen kiitiiphane kurulmasi, bazen de televizyon
vericisi getirilmesi bagkanin veya kaymakamin ¢ézmesi gereken sorun olarak
giindeme gelmektedir. Yeni donem filmlerinde ¢aga uygun olarak kurtulus
turizmde (Gitme Baba) veya hazine arazilerinin halka dagitilmasinda da (Sayin
Baskan) goriiliir.

Bazen baskanlar projelerini halka kabul ettirmek zorunda kalirlar, bazen
de halk baskanlardan kalkinmaya yonelik bir biiyiilk sorunu ¢6zmeyi bekler.
Projelere karsi ¢ikanlar ve destek olanlar arasindaki g¢eliski ve catisma en
yiiksek seviyesine ciktiktan sonra ¢oziiliir ve film biter. Segildikten sonra
“segmene ihanet eden, esine dostuna ¢alisan” belediye baskanlar1 da (Sayin
Baskan, Koltuk Belasi) sik goriilmektedir.

Incelenen filmlerde mekanin kurulusunda da ortakliklar goriiliir. Filmler
gercek kdy-kasaba goriintiilerinden olugsmaktadir. Filmlerin hemen hepsi tasrada
cekilmistir. Istanbul’un “tasrasinda” cekilen Sayin Baskan ve Istanbul’daki
tagral1 insan iliskilerini, “hemsehri tabanli siyaseti” konu alan Nasipse Adayiz
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filmleri digindaki tiim filmler Anadolu’da kiigiik kasabalarda cekilmistir ve
dekor olarak ger¢ek mekan goriintlisii sunulmaktadir.

Marie, “sinema kentsel bir kesiftir” (2014: 73) ifadesini kullanmaktadir.
Sinemanin dogusunda stiidyo yoktur ve “sinema bu donemde kenti temsil
etme sorumlulugunu iistlenir” (Marie, 2014: 74). Incelenen filmlerin gekildigi
donemlerde popiiler filmlerin hemen hepsinde mekan, yani sehir Istanbul’dur,
ancak bu filmlerin hemen hepsinde mekanin tasra olmasi bir 6zgiinliiktiir.
Belediye baskani ve kaymakam filmleri, sehri degil, tarihsel siireg icinde fazla
da degismeyen, merkezle celisik duran, geri kalmis, sahipsiz, sicak, komik,
cocuksu, naif iliskilerin yasandig1 kasabay temsil etmektedir. Belediye baskani
ve kaymakam tagraya 6zgii yonetici gibi gdsterilmistir. Bir ili veya biiyiliksehir
temsil eden belediye baskani yoktur. Bu filmler, bir tiir kii¢iik kasaba belgeselleri
gibidir ve hem anlatisal yapis1 hem de hikayenin tiimii itibariyle filmden ¢ok
gercegi yansittigl duygusu vermektedir. Filmlerin abartili ve gergekten uzak
yapisini belirtmek i¢in kullanilan “aynen Tiirk filmi gibi” benzetmesi bu filmler
icin sanki “aynen gercek hayattaki gibi” diye kullanilabilir. Clinkii hikaye de
mekan da temsil edilen tarihsel kesit de gercege ¢ok yakindir.

2.5 Yoksul Tagrada Sekiiler Ornek Olusturan Yoneticiler

Her filmde, ahsap masa, ahsap sandalyeler, komiir sobasi gibi i¢inde
ayni esyalar bulunan iki katli, harap diismiis bir belediye veya kaymakamlik
binast bulunmaktadir. Belediyeler ve kaymakamliklar, ekonomik olarak
gligsiiz, satafattan uzak dosenmis ve halkin yabancilasmadigi mekanlardir.
Mekéan ve cevre se¢imi kasaba giinliikk hayatin dogal akisina uygundur, bu da
filmlerin inandiriciligini ve hikéyenin gercekligini artirmaktadir. Zaten ¢ogu
kez gercek mekanlarda, ger¢ek insanlarin, gergek siyasi partilerin ¢ekismesi
anlatilmaktadir.

Belediye bagkani veya kaymakam makamda fazla oturmamaktadir ve
ilgenin, kasabanin sokaklarinda siirekli gezerek mekanin bakimsizligini, geri
kalmishigini, yoksullugunu izleyiciye gostermektedir. Tekelci kapitalizm dncesi
iliskilerin hiikiim siirdiigli kasabalarda firin, beyaz esya bayii, bakkal, market,
manav gibi sadece “zorunlu isletmeler” bulunmaktadir. Birka¢ sokak ve cadde
de dar ve bakimsizdir.

Filmlerde kahramanlarin goriiniisii arasinda da ortaklik bulunmaktadir.
Belediye bagkanlar1 baskan secildigi bolgenin sivesini konusan, orta yas ve
istii, fazla egitimli olmayan erkeklerden olugmaktadir. Belediye baskanlar
toprak agasi, esraf, hali vakti yerinde esnaf, emekli gretmen, eski belediye
baskaniin esi gibi yorenin taninmis kisileridir. Yolsuz ve diiriist diye ikiye
ayrilan belediye baskanlari arasinda dayanigsmaci, yufka yiirekli, yardim sever,
alcakgoniillii iyiler oldugu kadar acgozlii, kibirli, ¢ikarmi diistinen, dalavereci,
faizci, sahtekar kotiiler de vardir. Siyasi olarak baskanlarin ¢ogu kiiltiirel alanda
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yatirim yapan, sekiiler ve batili bir yol izlerken bazilar1 da dini k&tiiye kullanan
ve ekonomik anlamda is bitirici ve yolsuz tiplerdir. Bunlar kiiltiirel yatirnmdan
cok teknik yatirimlara 6nem verir. Ancak genel olarak belediye baskanlari
halka yakin ve filmin sonunda anlayis gosterilen insanlardir. Halk ¢ogu kez
zaten yolsuz ve din tiiccarligl yapan adaylar1 segmemektedir.

Belediye baskanlar1 ve kaymakamlar ¢cagina uygun, “alcakgoniillii” giysileri
icindedir. Ddnem filmlerinde kaymakam ve belediye baskani giysileri ¢aga
uygun hale getirilmistir. Daha eski filmlerde zamana uygun fotr sapka ve Hitler
bry181 goriilmektedir ama yenilerde kravat, takim elbise bulunmaktadir.

Neredeyse tiim belediye baskani ve bazi kaymakamlar raki igcmektedir.
Raki igcmek, sag veya sol goriiste olmay1 gerektiren veya dindarlikla ilgili bir
sembol degildir. Raki sofrasi, erkek eglencesi veya tasra eglencesi tiirii bir
ritliel olarak goriilmektedir. Tiim filmlerde bagskanin oldugu biiyiik masalarda
yemek yenirken raki igilmektedir. Istisna olarak AK Parti iktidar1 déneminde
yapilan Entelkdy Efekoy’e Karst (2011) filminde kaymakam sarap igmistir.
Filmlerde genel olarak iyiler raki icmektedir, kdotiilerse viski. Raki igen iyi
insanlar dertlesmektedir, viski icen kot insanlar ya kumpas kurmakta (Gitme
Baba) ya da kotii bir plan yapmaktadirlar. Dogu’daki ilgelerde halkin birlikte
gidebilecegi ickili mekan yoktur, daha ¢ok evde veya piknikte igki i¢ilir. Batili
ilcelerde ickili mekana rastlanmaktadir.

2.6 Yonetici Kesim Sadece Erkek

Hiikiimet Kadin ve Hiikiimet Kadin 2’deki belediye baskan1 Xate Hanim
haric¢ hi¢bir filmde kadin belediye bagkani veya kadin kaymakam yoktur. Xate
Hanim dabiraz “kacik” bir belediye baskani olarak temsil edilmektedir. Belediye
bagkanlig1 yapsa da belediye bagkani olmanin agirligini tasimamaktadir ve asla
daha once belediye baskanlig1 yapan kocasinin saygiligina erisememektedir.
Ancak ilgesine yol, su gibi donemine gore oldukga ileri hizmetler getirmis ve
okul yaptirmistir. Xate Hanim roliinde oynayan Demet Akbag’in Vizontele ve
Vizontele Tuuba’da da biraz tuhaf bir kadin olarak belediye bagskaninin esini
oynamaktadir. Kadmlarm “olumsuz” temsiline baska bir ornek ise, Koltuk
Belasi’nda baskanin esini 6nce aday olmaya, sonra da yolsuzluk yapmaya,
gbziinii agmaya zorlamasidir. Dursun Cavus’u belediye baskani olmaya iten
wsrarli ve ihtirash giic de “baskan karis1 olmak isteyen” esidir. Uckagitc1’da
ise, gozli doymaz, bagkasmin topraginit ve evini ele gegirmeye caligan bir
kadin goriiliir. Hasip ile Nasip’te belediye baskani adaylarinin ugruna kiyasiya
miicadele ettigi kadin, kendini “kaymakamin kiz1” diye tanitan, kasabali
genglerin duygulariyla oynayan kaymakamin sevgilisi olan bir sahtekar
kadindir.

Filmlerde ¢ocuklar da ayak bagi olarak goriilmektedir. Vizonteleler’deki
baskanin ¢ocuklari, Xate hanimin ¢ocuklari, Koltuk Belasi’ndaki ¢ocuklarin
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hepsi bagkana zorluk ¢ikarmaktadir. Kaymakam ve belediye bagkanlari esleriyle
ve aileleriyle degil, arkadaslariyla veya siyasi yakinlariyla vakit gegirmektedir.
Belediye baskanlar1 kasaba sakinleri ile bir aile iliskisi icinde gdsterilmektedir
ve baskanlar ailesini ihmal eder. Kaymakam ise yasi ne olursa olsun hem
ailesine hem de halka “devlet baba” roliindedir.

2.7 Bagskanin Adamlan, Ozel Kalem Miidiirleri ve Devlet Otoritesi

Belediye baskanlarmin ¢ogunun parti oyuyla degil, kisisel ¢evresinin ve
cikar beklentisi icinde olanlarin oyuyla se¢im kazandigi goriilmektedir. Her
belediye baskaninin mutlaka bir sosyal ¢evresi, “adamlari”, her zaman yaninda
olan “6zel kalem miidiirii” niteliginde yakin bir yardimcisi bulunmaktadir. Bu
yardimcilar bagkanin yanindaki “kilit kisi” veya “dalkavuk” olarak rol oynar.
Ozel kalem miidiirii saygmn degildir ama &nemlidir. Baskan miidiiriinii bazen
azarlar bazen de kendi yetkilerini kullandirir. Belediye baskani bazi yasadisi
veya etik dis1 islerini de bu kisilere gordiiriir. Belediye bagkan yardimcisinin
olmamasi, “6zel kalem miidiiriiniin” olmasi ilgingtir.

Ozel kalem miidiirleri, becerikli ve kurnaz kisilerdir. Belediye baskanini
cogu kez yonetirler. Ancak c¢ok biiylik bir hata yaptiklarinda veya artik halka
kars1 savunulmast miimkiin olmadiginda belediye baskan1 (Hiikiimet Kadin 2)
bu dalkavuklari yanindan uzaklastirir. Kaymakam filmlerinde bu tarz kisilere
rastlanmaz.

Yonetmenler filmlerde belediye baskanini daha ¢ok kaotik, profesyonel
olmayan, halka ve personele karsi otoritesiz, egitimsiz, diizensiz, plansiz,
ailesi {izerinde bile otorite kuramayan ve bu insanlarin yonettigi birileri olarak
gosterirken, kaymakami yardimciya ihtiya¢ duymadan da diizeni saglayan
ciddi bir otorite figiirii olarak konumlandirmaktadir. Belediye baskanlarini
ve adaylari, daha ¢ok deli dolu, sakaci, ¢aresiz, hayalperest veya yetersiz gibi
“otorite” ile an1lamayacak kavramlarla tanimlamak miimkiinken, kaymakamlar;
profesyonel, cogu kez geng ve kararli, hiikiimeti iyi temsil eden, yakin ¢evresinin
etkisi altinda olmayan otoriter kisilikler olarak goriilmektedir. Sekiiler yonetmen
kaymakama veya nahiye miidiiriine tamamen elestirel baktig1 durumlarda bile,
devlet otoritesini temsil eden kimligini sorgulamaz. Ciinkii filmler devletin
ciddi bir yap1 oldugu fikri iizerine kurgulanmaktadir. Her ne kadar kaymakam
otorite figlirli olarak goriilse de baz1 filmlerde belediye bagkanimin da otoriteyi
sagladi1 goriilmektedir. Ornegin Selamsiz Bandosu’nda belediye baskaninin
diger orneklerle kiyaslandiginda ciddi bir otoritesi vardir.

Kaymakam, zaten belli sartlar1 yerine getiren devlet memurlar1 arasindan
atandi81 icin, liyakat, egitim veya yeterlilik sartlarini tasidigi diistiniilmektedir
ve filmlerde bu ozellikleri sorgulatir, siipheye diisiiriicii bir durum ortaya
cikmamaktadir. Belediye baskanlarinin se¢iminde ise, oOlgiilebilir liyakat,
egitim, meslek gibi 6zelliklerin aranmadig1 goriilmektedir ve bu eksikleri 6zel
kalem miidiirii ile tamamlamaktadir.
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2.8 Gergcekei Donem Filmleri ve Siyasi Makas Degisimi

Filmler agirlikl olarak donem filmidir. Filmlerde gercek siyasi partilerin
gercek iktidar ve muhalefet donemleri ve anlayislari aslina uygun bir bigimde
gosterilmektedir. Daha eski filmlerde Cumhuriyet Halk Partisi (CHP) ve
Adalet Partisi (AP) ¢ekismesi goriilmektedir. Yine zamanin partilerinden Milli
Selamet Partisi (MSP), Sosyal Demokrat Halk¢1 Parti ve Dogru Yol Partisi de
filmlerde konumlanmistir. Yeni filmlerde Adalet Partisi ve Cumhuriyet Halk
Partisi catismasi yerini Adalet ve Kalkinma Partisi ve Cumhuriyet Halk Partisi
temsillerine birakmistir. Filmin dramatik zamam da tarihsel ve toplumsal
baglamdan kopuk degildir ve hem hikdyeye hem goriintii teknigi ve biitiin
gorsellik cogu kez anlatilan zamanin 6zelliklerini yansitmaktadir.

Kaymakam ve belediye baskanlar1 filmlerinin Tirkiye siyasi tarihi i¢cinde
0zel olarak ilgilendikleri bir donemden s6z etmek miimkiindiir. Filmler 1960—
1980, 1980-1990 ve 2000-2020 arasinda yogunlasmaktadir. Buna karsin
1991°den 2001’e kadar gecen on yillik siire¢ arasinda ¢ekilmis kaymakam
veya belediye bagkani filmi bulunmamaktadir. Bu dénemde film yapilmamig
olmasinin en 6nemli nedeni olarak, 1990’lardan itibaren iilkede yasanmaya
baglayan siyasi ve ekonomik istikrarsizligi gostermek mimkiindiir. Tiirkiye
bu donemde gii¢siiz koalisyonlarla yonetilmis, ekonomik ve siyasi krizler
yasamugtir. Bu kriz seyirciye ve sinemaya da yansimig, Yesilcam sinemasinin
1980’lerden itibaren baslayan krizi bu donemde de slirmiis ve toplumsal icerikli
filmlerden, siyasetten kacis bigiminde kendini gostermistir. Ayrica lilkedeki
sinema sektorii ciddi bir ekonomik kriz i¢ine girmistir.

Serif Goren, askeri darbe sonrasinda Yesilgam’in apolitiklestigini ve siyasal
sinemanin sona erdigini sdylemektedir. “1980 sonrasi depolitizasyon en yogun
olarak yasandigi, genclerin artik siyasallasmadigi, Ozal politikalar1 ile daha
cok bireyciligin, kose donmeciligin ortaya ¢iktigi donemde, bireysel filmler
basladi” (Sinema Soylesileri 2004, 2006: 32). Ancak bu siirecte “tasra komedisi”
bicimindeki elestirel tutumun, siyasi filmler doneminin belediye baskani veya
kaymakam filmleriyle kesintilerle de olsa devam ettigi goriilmektedir. Ozellikle
1980’1i yillarda yapilan kaymakam ve belediye baskani filmleri komedi tiirii
olmalarina ragmen ciddi bir elestirellik ve siyasi mesaj tasimaktadir. Darbe
déneminde bunlarin yapilmig olmasi ayrica dikkate degerdir.

Yeni Tirk Sinemasi, 1990’11 yillarin sonundan itibaren tekrar toplumsal
icerikli filmlere donmistiir. 2002°de yasanan iktidar degisikligi ile Tiirkiye
Cumhuriyeti’nin tiim Cumbhuriyet tarihi boyunca uygulanan Batili-laik resmi
ideolojisi degismeye baslamis ve bu degisiklik bundan sonraki sinemaya da
yansimistir. 2002 yilinda iktidara gelen AK Parti, bu zamana kadar uygulanan
laik ve Batici ideolojiye vurguyu ortadan kaldirmus, tilke ideolojik ve yapisal
olarak bir gecis donemine girmistir. Yapisal ve ideolojik doniistimden
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sinema da nasibini almisgtir. 2001-2011 yillar1 arasinda sadece iki film
yapilmis, Vizonteleler disinda bagka da kaymakam ve belediye baskani filmi
yapilmamistir. 2011 yilindan giiniimiize kadar olan dénemde kaymakam ve
belediye bagkani filmlerinin sayis1 yine artmaya baslamistir. Sonugta 1960—
1990 yillart arastyla 2011-2020 yillar1 arasinda bir yogunlagsma goriilmektedir.
1991-2011 yillar1 arasindaki ekonomik, siyasi ve ideolojik gecis doneminde
anlatilacak bir hikaye bulunamamustir.

Bir kaymakam filmi olan Yilanlarin Ocii’niin 1985°te ikinci kez ¢ekiminde
basrolde oynayan Fatma Girik, gercek hayatta Sisli Belediye Bagkani olmasinin
hikayesini trajikomik bir bicimde anlatmaktadir. Girik’in anlatimlar1 hem Tiirk
sinemasi tarihi acisindan hem de Tirkiye tarihi agisindan tesadiiflerin veya
iliskilerin ne kadar 6nemli bir rol oynadigin1 gostermektedir. Girik’in anlatisi,
bir yandan iilke icinde sinemanin gegirdigi evrimi ve sinemacinin dnemini,
roliinii, diger yandan da siyasette makam isgal etmenin ya da dogrudan belediye
baskani olmanin nasil tesadiiflere bagli oldugunu, se¢im dncesi nasil bir siirecin
isledigini son derecede trajik ve komik bir bicimde gostermektedir:

“Tirk Sinemas1 tam gilizel glizel giderken, birden Uzakdogu’dan
karate filmleri geldi, seks filmleri ortaya c¢ikti. Biz biraz geri  ¢ekildik.
Yapabilecegimiz bir sey yoktu. O sirada bana belediye baskanlig: teklif edildi.
Komik seyler gegti basimdan. Sanatcilarin gittigi Cigek Bar diye bir yer vardir.
Bir giin sinemacilar falan oturuyoruz. Arif geldi, ‘Bak surada ii¢ tane bey var.
Seninle konusmak istiyorlar. Seni belediye baskan1 yapmak istiyorlarmis’ dedi.
Saka yapiyorlar zannettim. Sahiden 6yleymis. Dedim ki, ‘Ben her tiirlii roli
oynuyorum. Oynayacagim bir sey kalmadi ki.” Hayatimda hi¢ belediyeden igeri
girmemistim. ‘Partinin bagindakilerin bana bdyle bir teklif getirmesi lazim’
dedim. Nurettin S6zen’in se¢im kampanyasi i¢in yazihanesi vardi, oraya gittim.
Erdal inénii ile konustum. Erdal Inénii ‘Belediye baskan1 olmak istiyormussun’
dedi. ‘Hayir’ dedim. Sonra, ‘Baykal seni bekliyor’ dediler. Gidip goriistim ve
bes sene belediye baskanligi yaptim” (Sinema Sdylesileri 2004, 2006: 13- 14).

Gergek bir oyuncunun, gergek bir belediye baskani olmasi siireci boyle
baslamistir. Girik, her roli oynadigini sOyleyerek aslinda olaytr bir rol
gibi degerlendirmis ve sonugta bu rolii de iyi oynadigint belirtmistir. Tiirk
sinemasinda bir¢ok filmde belediye bagkani olma siireci de benzer tesadiiflere
baghdir. Belki de Girik’in anekdotu, sinema ve gercek hayat iligkisinin
“tesadif” degil zorunluluk” oldugunu gostermektedir. Bu zorunluluk,
yukaridaki filmlerden anlasilacagi gibi, sinemanim ulus insasinda oynadigi
rolde de kendini gostermistir.

2.9 Belediye Baskanlarn Komik, Cocuksu ve Nostaljik
Tiirsel olarak bakildiginda filmlerin agirlikli olarak komedi tiirtinde oldugu
goriilii. Hem belediye baskani hem de kaymakam filmlerinde genellikle
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basrolde veya onemli rollerde Kemal Sunal, Sener Sen, Zeki Alasya,
Metin Akpinar, Demet Akbag, Yilmaz Erdogan gibi donemlerinin en {inli
komedyenlerinin oynamasi bile bu filmlerin tiirii hakkinda bir fikir vermektedir.
“Popiiler filmler, toplumsal hayatta cereyan eden meselelerin, kolektif hissiyat
diizeyinde nasil yaganacagina isaret eden farkli anlatilara ev sahipligi yapar”
(Arslan, 2005: 13) ve bu tiir filmlerdeki toplumsal hayati tanimlayan celiskiler,
ortaya c¢ikan degisimler ve belirsizlikler, donemin toplumsal ruh halini oldugu
kadar, egemen siyasi anlayist da yansitmaktadir. Bu filmlere popiiler “Kemal
Sunal filmleri” dendigi bile gozlemlenmektedir.

Kaymakam ve belediye baskanlari filmlerinde miilki amir, kalender, babacan
cogu kez de beceriksiz bir baba roliindedir. Nurdan Giirbilek, Jale Parla’nin
Tiirk edebiyatinin kahramanlarinin “gii¢lii, adil, koruyucu bir babaya muhtag”
oldugu fikrine katildigimmi soyler. Giirbilek, “Parla’ya gore Tiirk romani bir
baba-ogul ¢atismasindan ¢ok, babadan yoksun kalmanin telasi iginde, bir baba
arayisinin i¢ine dogmustur” (2016: 53) demektedir ve bu arayisin sinemaya da
etki ettigini belirtmistir. Toplumu kurtaracak, makds talihini yenecek, topluma
ornek olacak bir baba arayigina cevap vermektedir miilki amir.

Buna ragmen filmlerde babayla nasil dalga gecilmektedir? Giirbilek, sinema
ve edebiyatta kiiltiirel olarak “devlet baba”nin batililarin babasina gore silik,
anlamsiz, acinacak durumda oldugunu hem de Batiya kars1 giigsiiz, iktidarsiz
ve ¢agl yakalamakta ge¢ kalmis oldugunu sdyler. Giirbilek, tilkedeki bu ikili
eksikligi gidermeye calisan evlatlarin 6nce kendi babalariyla dalga gecmeye,
onlar1 komik gostermeye ve bdylelikle disaridan gelecek, “komik bularak
asagilama hamlelerini bir anlamda katlanir kilmaya” (Giirbilek, 2016: 53)
yoneldigini belirtmektedir. Belediye bagkani filmlerinin birer komedi temsilleri
olmasinin en 6nemli nedenlerinden biri babanin otoriteyi temsil ederken bile
komik duruma diigmesidir. Cocuklar1 babaya giilmektedir, izleyici de buna
katilmaktadir. Devlet ve baba yetmezligine karsi komedinin bir ¢ikis ve bir
savunma oldugunu iddia eder Giirbilek. Aslinda otoritenin katlanilabilir hale
getirilmesi degildir sorun, sorun baskasmin “bizim otoritemize giilmesidir”
(2016: 53).

“Kuskusuz babayt korkutucu olmaktan ¢ikartmanin bir yoludur onu
komiklestirmek, ama diger yandan da baba sahiden de komik, sahiden de
korunmaya muhtag, sahiden de ¢ocuktur. Bu durumda herkesten 6nce davranip
onu Once kendisi giiliing kilarak, onunla 6nce kendisi alay ederek diigmanca bir
alaydan korumak ister onu ¢ocuk” (Giirbilek, 2016: 53).

Girbilek’in tespitleri, adeta yillardir kasabalarin degismemesi, bir tiirlii
kalkinmanin olmamasi, 1964 yilindaki kasaba temsillerindeki anlayis ve
sorunlarin 2020’de de siiriiyor olmasinin nedenini anlamamiza yardimet olur.
“Aci1g1 kapatmak ic¢in vaktinden evvel biliylimek zorunda kalan, bu yiizden



86 [ TURK SINEMASI UZERINE NOTLAR

de hep cocuk kalan alaturka Oidipus’un ‘acikli ama giiliing’ hikayesinin bir
trajedi olarak degil, bir kudret savasi olarak da degil, Yesilgam’da (...) hep bir
yanligliklar komedisi olarak temsil edilmesinin nedeni budur” Giirbilek’e gore
(2016: 61). Yazar, lilkemizde kiiltiirel kuvvetini kaybetmis, o ylizden de sakil
duran, az gelismis babalarin ¢ocuklar1 utandirdigini, ¢ocuklarin bu boslukla
bas etme yollar1 aradigini ve herkesin bir baba arayisini iginde oldugunu
belirtmektedir. Belediye baskanlar1 ve kaymakamlarin erkek ve baba gibi
gosterilmesinin bu tartigsma ile bir ilgisi vardir.

Asuman Suner, Vizontele ve Vizontele Tuuba i¢in ‘“nostalji filmleri”
nitelemesi yapmaktadir. Ona goére nostalji filmlerinde “donem anlatis1”
bi¢ciminde kurulan hikdyenin mekani tasradir ve olaylar bir “samata” seklinde
gelisir. Suner’in bu tespiti incelenen biitiin belediye baskani filmlerinin hem
mekan hem donem hem karakterler hem de catismalar agisindan genel bir
Ozeti gibidir. Ancak kaymakam filmlerindeki ¢atigsmalarin ve genel atmosferin
benzer oldugunu sdylemek miimkiin degildir.

“Bu filmlerde tasra ortami kiiciik, disa kapali, samimi yapisiyla biiytik bir
aile ortamu gibidir. Buna paralel olarak kiigiik kent/ kasaba mekan1 da icinde
yasayanlarin tiim kdse bucagina asina oldugu, korunakli, sicak bir “ev i¢i” gibi
tasvir edilir. Bu, katiksiz saflik ve samimiyetin egemen oldugu bir yasantidir.
Diismanliklarda bile, ¢cocuksu, safca bir yan vardir. Farkli gruplar arasindaki
cikar catigmalari, politik anlagsmazliklar ¢ogu kere mizahi yanin agir bastigi
ag1z dalaglarina, bazen de tantanali meydan kavgalarina doniisiir. Genellikle
ortama hakim olan bir “samata” atmosferidir. Farkliliklar samatanin i¢inde
erir, yumusar, komiklesir, uzlasir. En keskin ¢atigmalarda bile insan iligkilerine
saflik ve samimiyet yon verir” (Suner, 2006: 60).

Sonuc¢

Sonug olarak, filmler, Tiirk sinema tarihinin Tiirk siyasal, ekonomik veya
kiiltiirel tarihiyle paralel gittigini gdstermistir. Tiirk sinemasimin ideolojik
yonelimi her donem egemen olan Tiirk siyasetinin ideolojik yonelimiyle
cakismaktadir. Sinemanm dili siyasetin diliyle uyumlu olmustur. Ornegin
batililasma hem siyasetin hem de sinemanin ortak konusu olmus, Ulusalct
Sinemacilar ve Islamc1 Sinemacilar, Tiirkiye’nin Batililasma seriivenini bir
“yanlis Batililasma” siireci olarak degerlendirmis ve bu yaklasim neredeyse
tiim sinemay1 zaman zaman hegemonyasi altina almistir. Tiirk cagdaslasma ve
demokrasi tarihine paralel olarak Tiirk sinema tarihinin boliimlere ayrilmasi
mimkiindiir. Demokrasi donemleri semalariyla sinema teknigi agisindan
yapilan boliimleme caligmalart da ortiismektedir. Buna Cumhuriyet dénemi
belediyelesme, hatta sehirlesme semast da denk diismektedir. Ciinkii Tiirk
sinemasi iilkede hakim olan ekonomik ve siyasi sistemden dogrudan etkilenmis,
bu sisteme uygun tiriinler ortaya ¢ikmistir. Yani tek parti ddneminin sinemastyla
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1950’lerin sinemasi arasindaki fark kadar, 1980 sonrasi1 askeri darbe donemi
sinemasiyla 1970°1i yillar arasindaki fark da dikkat c¢ekicidir ve bu farkin
nedenlerini tilkenin ekonomik, siyasi durumuyla veya iilke cagdaslasma
tarihiyle agiklamak miimkiindiir. Tiirk sinemasinda resmi ideoloji ile kurulan
iligkilerin yaninda, kentlesme donemleriyle veya iktidar degisiklikleriyle
meydana gelen ekonomik farklar da filmlere yansimaistir.

Filmlerde belediye binalarindaki degisimden belediye baskanlarinin
biyigindan giyimine kadar gézlemlenen degisim aslinda zaman i¢inde toplumsal
yapida ve yonetimde meydana gelen gercek degisimlere uygun degisimlerdir.
Duragan gibi goriinen kiigiik kasabalarda bile siirekli devinim iginde olan
hayat, filmlerde kent mekaninda veya insanlarin davranig kaliplarinda yasanan
degisimi ekrana getirmistir. Filmlerdeki kooperatif yerine turistik otel agilmasi
cabalari, bakkalim markete doniismesi, kiitiiphanesi olmayan kasabaya
kiitiiphane miidiirii atanmas1 gibi kiigiik degisimlerin iilkedeki daha biiyiik
siyasal, ekonomik, kentsel ve kiiltiirel degisimi yansittig1 goriilmektedir.

Kentlerdeki ve sinemadaki degisim tilkedeki siyasal dengelerin izin verdigi
Olciide ya da dayattigi kadar bir degisimdir, ¢izgi disna ¢ikildigi ornekler
nadirdir. Belediye baskanlarinin veya kaymakamlarim hesabimi sonrada
O6demek zorunda kaldig1 veya oviildigi “cizgi dis1” kararlar aldigr nadir de
olsa goriilmektedir. Nihayetinde kentte ve sinemada goriilen tim degisimin
ideolojik arka planint Bati diislincesi, Bati kurumlari, kadin erkek esitligi,
laiklik ve cagdaslagsma ile kurulan onay veya red iliskileri belirlemektedir.

Demokrasi tarihi, diisiince tarihi, kentlesme tarihi ve sinema tarihi agisindan
tim silirecin bir modernlesme ve Batililagma tarihi oldugunu, sekiiler bir
yeni lilke ve ulus yaratma ¢abasinin tiim stitunlarinin birbirini besledigini ve
birbirinden etkilendigini kabul etmek durumundayiz.
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2000 SONRASI SANAT SINEMASINDA MELANKOLI
MEKANI OLARAK “KARADENiZ”

Ayse Seda ASLAN!

Giris

Tiirkiye’de, 1990’11 yillarda baslayan ve 2000’lerden sonra ivme kazanan,
ozellikle Kiiltiir Bakanligi ve Eurimages destekleriyle sanat sinemasi filmleri
iretiminde ciddi bir artis yaganmistir. Bu filmlerin artmasi ile hem Tiirkiye’de
farkli sinema anlayiglari ortaya ¢ikmis hem de uluslararasi alanda iilke sinemasi
goriiniir hale gelmistir. Cekilen bu sanat filmlerinde mekan olarak daha ¢ok
tagra tercih edilmistir. Bu tercihin nedeni tasrada ¢ekim maliyetlerinin ucuz
olmasi ile birlikte, ¢ekilen filmler ve anlatilar1 géz 6niine alindiginda, filmde
islenen temanin kokeni ailevi, toplumsal, ekonomik ya da politik, kisaca ne
olursa olsun tagra ruhunun ve dogasinin filmlerdeki karakterin ruh hallerini
daha iyi yansitmasidir. Clinkii mekanin kendisi sinema filmlerinde anlat1 kadar
onem tasimaktadir.

Tasranin literatiirde bir ¢ok tanimi olmakla birlikte, onu sadece fiziki
anlamu ile degil i¢cinde baridirdig1 sosyal, toplumsal ve kiiltiirel 6zellikleri ile
birlikte ele alan Tanil Bora tasrayi: “ ...dar ufuklar, kahredici bir yeknesanlik,
bogucu bir taassup, iletisim evreninin-teknolojiyle daha da derinlesebilen-
kasithiigi, cemaatlere sikismis kisir bir kamu dlem, yabanct olan her seyi
tuhaf bir bitkiymis gibi algilayan ‘yabani’ bir hal, vasathigin hizaya sokucu
egemenligi...” (2016: 40) olarak tanimlamaktadir. Bora tagranin fiziksel olarak
yalitilmishigina ve kendi i¢indeki yalniz ve yalin haline dikkat ¢ekmektedir.
Nurdan Giirbilek (2016: 137) ise tagray1 kendine 6zgii ve nahif edebi iislubu ile
su sekilde agiklamaktadir: “Tasra denilince illa uzaktaki kiri, ticra topraklari,
issiz bolgeleri, medeniyetten nasibini alamamuis insanlart degil; merkezden
vayilan giiclii 1518in sirf daha gii¢lii diye bir anda soniiklestirdigi her seyi, 1s1gin
hem cezbedip hem imkansiz biraktigi, kendi géziimiizde bile kéhne ve yavan
kilinmis yanimizi, kendi imkdnsiz taraflarimizi da diisiinelim.” Glirbilek tasray1

1 Arastirma Gorevlisi. Biilent Ecevit Universitesi. aysesedakeles@gmail.com, 0000-0003-4600-1108.
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salt merkezin diginda kalan, yalitilmig bir mekan olarak ele almamis insanin
kendi iginde tasidigi tagraya da dikkat ¢ekmistir. Tasranin kendine has hem
fiziki hem de manevi varlig1 onu kendine 6zgii, kendi basina anlami olan bir
yapiya biiriindiirmiistiir. Giirbtiz’e gore filmlerinde tagranin kullanilmasinin iki
o6nemli egilim var; ilki tasray1 huzur mekani olarak, ikincisi ise, huzursuzlugun
mekani olarak (2015: 110).

2000 sonrasinda cekilen sanat filmlerinde tasranin 6n planda olmasi
ile birlikte mekan olarak ozellikle Karadeniz dikkati ¢ekmektedir. Ciinkii
Karadeniz’in dogasi yOonetmenin anlatisini giiclendirecek gorsel zenginlige
sahiptir. Ana akim sinemada 0zellikle komedi filmlerinde gosterilen
Karadenizli karakterlerin daha ¢ok fiziki dzellikleri, diistiikleri komik durumlar
ya da konusma sekilleri ile salt mizahi bir unsur olarak ele alinmasinin aksine
Karadeniz’de ¢ekilen sanat filmlerinde Karadeniz insani derinligi, diistinselligi
ve sikintilartyla bir biitiin olarak insani ve duygusal yonleriyle ele alinmaktadir.
Bu duygu durumlarinda 6ne ¢ikan hiiziin, yalnizlik ve kaygi hali de karakterlerin
melankolik egilimlerinin bir gostergesi niteligindedir.

Karadeniz cografyasinin ormanlik, yagish ve kapali havasi, dalgali denizi,
engebeli arazisi ve bu arazi kosullarinin toplumsal yagsami mesafeli kilarak
yalitilmisliga sebep olmasit gibi etkenler sanat filmlerindeki karakterlerin
ruh halleri ve duygusal durumlar ile uyumlu bir ortam yaratmakta, insan ve
doganin bu 6zdes anlatimi filmlerdeki karakterlerin doga ile birlikte bir anlamsal
biitiinliik olusturdugunu gdzler dniine sermektedir. Bolge cografyasinda gecen
bu filmlerde Karadeniz salt bir mekansal arka plan degil, anlatida rolii olan ve
filmin 6nemli bir pargasidir.

Film karakterlerinin melankolik 06zelliklerinin onlarin  yalnizliklari,
hiiziinleri, yasamsal kopukluklari, kendi halinde olmalar1 gibi etkenlerle birlikte
oldugu diigiiniilmektedir. Melankolinin tarihsel arka planina ve yizyillar
boyunca degisen anlamina bakilip bugiin ele alinis1 géz 6niinde bulundurularak
bir ruhsal durum tahlili yapilmaktadir. Filmlerde melankoli hali oncelikle
Antik, Orta Cag ya da Aydinlanma Cagi’ndaki gibi anlamlarinin diginda daha
¢ok giiniimiiz kosullar1 iizerinden ele alinacaktir. Bu melankoliyi besleyen
yalmizlik, kaygi ve hiiziin hali modern insanin igine diistiigii ¢ikmaz, kendi
basina kalma, kendine donme ve sosyallesmeyi istememe durumu {izerinden
incelenecektir.

Yukarida bahsedilenler dogrultusunda bu caligmanin amaci; incelenecek
filmlerdeki karakter ya da karakterlerin i¢inde bulunduklart melankolinin
anlatilmasinda Karadeniz dogasinin bu anlatimi nasil besledigini ortaya
koyabilmektir. Makalenin konusu dahilinde incelenecek olan filmler; Yesim
Ustaoglu’nun Bulutlar: Beklerken (2003), Ozcan Alper’in Sonbahar (2008),
Semih Kaplanoglu'nun Bal (2010), Belma Bas’in Zefir (2010), Mustafa
Kara’nin Kalandar Sogugu (2015), Cagla Zencirci ve Guillaume Giovanetti’'nin
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Sibel (2018) filmleridir. Incelenecek bu filmlerde melankoli 6gesine
bakilarak anlatinin doga ve mekan ile girdigi diyalog tematik ¢6ziimleme ile
incelenecektir. . Boylece bu filmlerden yola ¢ikarak Karadeniz dogasinin salt
bir gérsel malzeme olmadig, anlatiy1 desteklerken karakterlerin melankolisinin
film iginde yansitilmasinda ne denli énemli bir yerde durdugu gosterilmek
istenmektedir.

1. Tarihte Melankoli

Melankoli, giiniimiizde daha ¢ok kendini toplumun disinda tutan, insanlarla
iletisimini en aza indirgemeye calisan ya da indirgemis kisilerin ruhsal
durumlarini tanimlamak i¢in kullanilmaktadir. Glinliik hayatta, gorsel sanatlarda
ve yazin diinyasinda sikca karsilasilan bu kavram tabii ki anlik bir durumun
salt ve net tanimlamasi degildir. Melankoli tizerine yiizyillardir yazilip ¢izilmis,
ona neyin sebep oldugu iizerine ¢okga tartismalar yapilmistir. Melankoli gerek
tip ve psikoloji gerekse felsefe alanlarinin tizerinde ciddi anlamda kafa yordugu
bir kavramdir. Bu kavramin, su an kullanilan anlamina nasil eristigi, bu siirecte
yiizyillar boyunca nasil anlamsal degisim ve doniisiimlerden gectigi iizerine kisa
bir tarihini sunmak anlamli olacaktir. Bu kisa tarihge ile gliniimiizde melankoli
kavramina yiiklenilen anlamin arka planinda nasil bir kavrayis biitiinii oldugu
gosterilmek istenmektir.

Serol Teber, melankoli ile ilgili kapsamli ve tarihsel ¢alismas1 Melankoli
(2013: 9) kitabinda melankolinin toplumsal olarak eksik giliven ortamlarinda
daha ¢ok adi gegen ve bir yasam tarzi, ruhsal hal, kisilik bi¢cimi oldugunun
altimi c¢izerek, ilk orneklerinin Homeros destanlarina uzandigimi belirtir.
Melankoli, Antik Cag’da dogrudan melankoli adi ile degil daha c¢ok
destanlagtirilan kahramanlarin ruhsal durumlariyla anlatilmaya ¢alisilir.
Bu destanlarda 6zellikle tanriya baskaldir1 sonucunda, devlet ve yasalarca
cezalandirilip toplum tarafindan diglanma ve yalnizliga birakilma s6z konusudur
(Teber, 2013: 82).

Teber’in ifade ettigi gibi, Antik Cag’da melankoli salt duygusal bir hezeyan
ya da bunalim hali ile degil fiziki degisimlerle de birlikte ele alinmaktadir.
Hipokrat ile birlikte tibbin inang diizleminden ayrismaya basladig1 bu donemde
melankolinin fiziki bir biitlinliik, degisim ve bozulmalar i¢inde de agiklanmaya
calisildig1 siirece girilmistir. Bu dogrultuda Homeros destanlarinda otke ile
safra arasinda bir iliski kurulmustur (2013: 92) Viicudun sivi oranindaki bir
dengesizligin sonucu olarak kara safra tarafindan insani etkiledigi diisiiniilen
melankolinin bu destanlarda da duygu durumu ile olan iliskisinin vurgulanmasi
anlamlidir. Genelde o dénem melankoliklerinde; uykusuzluk, hiiziin, liziinti,
aci, ofke, insanlarla iletisim kurmaktan kaginma, viicudun orta bolgelerinde
agri1, kusma gibi duygusal ve fiziki belirtiler gdzlemlenmistir (Teber, 2013:
100-101). Bdylece son derece genis bir tanimlama bi¢imi olan melankoli, salt
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bir hastalik olarak degil ayn1 zamanda inangsal ve sanatsal anlamda da etkileri
goriilebilir bir olgu olarak ele alinmugtir.

Doénemin inanisa gore sevda, yani insanin 6zii dort maddeden olusuyordu.
Bunlar kara safra, sar1 safra, kan ve balgamdi. Daha sonralar1 ayni inanisla
melankoli iizerine tibbi bir agiklama getiren en eski tip alimlerinden olan
Ibn-i Sina Melankolinin Teshis ve Tedavisi yazisinda melankoliyi hem
anatomik hem de duygusal boyutlari ile ele almis ve buna yonelik bazi tedavi
yontemleri 6nermistir. Temel olarak melankoliyi sevdavi bir bozulma olarak
diisiinmiistiir. Ibn-i Sina, sevdanin (kara safranin) yani 6ziin bozulmasmin
duygusal sebeplerine de deginmis, melankolik kisiliklerde asir1 keder ve
kayginin var oldugunu belirterek duygusal kotiilesmenin yaninda karmn agrisi,
bas déonmesi ve kusmanin da altin1 ¢izmistir (2007: 26-27). Onun tibbi agidan
yaklastig1 melankoli agiklamalarina kadar gecgen siirecte daha ¢ok yaraticilik ve
duygu durumu ile ilgiliydi. ibn-i Sina’nin yaklasiminin énemini anlamak icin,
melankolinin yaraticilik ve sarap ile ilgisine deginen Aristoteles’in diislincesine
deginmek faydali olacaktir. O, “Kara Safralilik” yazisina “Neden, felsefede,
siyasette, siirde, sanatlarda biitiin siwra disi adamlar bariz kara safrali?”
climlesi ile baglamaktadir (2007: 108). Sarabi fazla igenlerin kara safraliya
donistiigiinii ve bunun da yaraticiligr tetikledigini belirten Aristo tam da bu
ylizden kara safraliligin daha cok iinliller ve sairlerde goriildiigiini belirtir
(Aristoteles, 2007: 110). Melankoliyi sarabin yarattig1 hafif sarhosluk hali ile
0zdes bir anlamda ele almasi, kendi kiiltiirinde melankoli ile sarap arasinda
kurulan genel anlayisi da agiklar bi¢cimdedir.

Orta Cag’da ise Kilise’nin ve Hristiyanlik dgretisinin giinliik yasama olan
etkisi, Antik Cag’da melankoliye bakilan perspektifi tersi yonde degismistir.
Bu dénemde melankolik durum daha ¢ok oliimciil bir giinah, insanlara tanri
tarafindan verilen bir ceza olarak konumlandirilmistir ve bdylece melankoli
inangsizlig1 barmdirdigi icin onlem alinmasi gereken baslica toplumsal bir
rahatsizlik olarak diisiiniilmiistiir. Oyle ki yine bu dénemde melankoliklerin
muhalif bir yan tasidiklarina inanilip ortadan kaldirilmak istenmeleri de
durumun ciddiyetini gosterir niteliktedir. Ancak bu durum Aydinlanma
stirecinde hem Kilise karsit1 yapilanmanin oturmasi hem de deney ve gozleme
dayali bilimsel bilginin 1518inda olay ve olgulart yorumlamayi Onceleyen
yaklagim héline getirmeye ¢alistig1 icin melankoliye olan bakis da daha ¢ok bir
saglik ekseninde ele alinmistir. Boylece kara safra ve sarap arasinda kurulan
iligki, zamanla tibbi bir yaklagima yakilagmis, Kilise etkisi altinda seytan
ile iliskilendirme noktasina varilsa da sonucunda salt bir psikolojik sorun
olarak degerlendirilmistir. Boylece sorun, melankolikleri ortadan kaldirmak
ya da cezalandirmak yerine hekimler ve hakimler tarafindan kliniklere
hapsedilmeleri yoluyla ¢oziilmeye calisilmistir (Teber, 2013: 143). Michel
Foucault’nun Deliligin Tarihi adli ¢aligmasinda izini siirdligli siireg, bu agidan
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ele alindiginda bireysel goriilen hastaligin devlet eliyle kontrol altina alinma
cabasina ve iktidara da isaret eder olmustur.

Aydinlanma ile melankoliklere karsi bilimsel agiklamalarin getirilmeye
caligilmas1 gegcmistekine benzer sadece fiziki degisimleri degil, ayn1 zamanda
sinir sistemi incelemelerini de 6n plana aliyordu. Boylece yavas yavas melankoli
psikanalizin konusu olmaya bagladi. Burada Sigmund Freud’un 1917 yilinda
basilan, yas ve melankoli arasinda ince sinir1 en net bigimde ¢izen makalesi
Yas ve Melankoli ‘ye deginmekte fayda goriilmektedir. Freud, yasi sevilen bir
nesnenin, kiginin, 6zgiirliigiin, idealin kayb1 oldugu ve libidonun onunla olan
baglarmi kesmesi gerektiginin farkina varildigi durum olarak tanimlarken,
melankoliyi ise tiim bunlar1 icermekle birlikte aci veren keyifsizlik, dis diinya
ile iletisimin kopmasi, benlik saygisi ve dzgiivenin azaldigi bir siire¢ olarak
yorumlamaktadir (2019: 10). Ona gore melankolide nesnenin kaybi ¢ogu
zaman manevidir, kaybedilen nesne olmasa da ona duyulan sevgidir ya da
acikca anlasilmayan bir kayip s6z konusudur. Kisacasi bilincine varilmamig
bir kayip vardir (Freud, 2019: 11). Yasta belirli bir siire sonra normal hale
donme s6z konusuyken, melankolide normale donme ihtimali vardir fakat bu
yastaki kadar kesin degildir ¢linkii melankoli yastan daha farkli ¢catisma halleri
icermektedir (Freud, 2019: 23). Agamben, Freud un makalesinden yola ¢ikarak
melankoli ve yasi ayiran noktanin melankolide kayip nesnenin kaybindan 6nce
geldigini, bu durumun da kaybi1 6ngoéren bir yas egilimin paradoksu oldugunu
belirtir (2007: 259).

20. yiizyilda 6zellikle psikoloji alanindaki etkili yaklagimlarin sonrasinda
melankoli daha ¢ok felsefe, sanat ve edebiyatta varolugsal kavrayis temelinde
islenmistir. Modern dénem filozoflari, bireyi nesnel bir bakistan 6znel bir
bakisa ¢cekmis, kisinin yalnizligini, kendini tanima seriivenini ve 6ze dénmesi
baglaminda degerli bulup ruhbilimlerine farkli bir perspektif getirmis ve
insanin kendi {izerine diistinmesinin dnemini vurgulamislardir (Teber, 2013:
248). Teber, modern donemle birlikte ele alinan insanin melankolisinin daha
¢ok toplumsal normlarin igsellestirilmesiyle ve bireyin bu durumlardan kagma
yonelimine girdigini belirtmektedir (2013: 300). Modern yasam insani bir krize
sokmus ve insan artik hi¢bir seyin degismeyecegi ve eskisi gibi olmayacagimin
bilincine varmistir. Bu durum da onu derin yalnizliga, kaygiya, umutsuzluga ve
kendi i¢ine donmeye mahkum kilmistir. Tam da bu noktada kaygi kavramini
biraz agmak gerekmektedir.

Ozellikle 20. yiizyilda etkileri gériilen varoluscu filozoflar igin insanin
kendine donmesi, kendi varlig1 {izerine diistinmesi onda kaygiy1 da es zamanli
olarak beraberinde getirmistir. Bu donemde J. P. Sartre, Albert Camus, Martin
Heidegger gibi dnde gelen diisiiniirler agisindan varolusgulugun sahip oldugu
anlam, onlardan onceki anlamindan bazi farkliliklar icermekteydi. Varolusgu
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disiiniirler arasinda varolusculugu onlardan farkli bir bigimde Hristiyanlikla
birlikte ele alan ve hem bunu erken tarihte yapmasi hem de sonraki dine kars1
varolusculardan ayrilmasiyla Soren Kierkegaard’in yaklasimi 6nemlidir. Ona
gore; kaygi kavramu, insan var olusundan ayr1 bir sekilde ele alinamaz. Insanin
kaygi duymasi onu diger canlilardan da ayiran temel 6zelliklerden birisidir.
Onun diisiincesinde kaygi, Ozgiirliigiin olanagidir ve bu kaygiyr da inang
beslemektedir (Kierkegaard, 2012: 155-156). Baska bir ifadeyle Kierkegaard,
varolusu bagtan olumlu ya da olumsuz olarak ele almayip inancin da katkistyla
insanin siirekli onun iizerine diistinmesi gereken bir siire¢ olarak ele alir ancak
yaklasimindaki karamsarlik, insanin eylemde bulunmasini gerektiren temel bir
duruma da isaret etmektedir. O da Kierkegaard’a gore umutsuzluk iizerinden
ele alinabilir. Umutsuzluk iizerine 1849 yilindaki kapsamh ¢alismasi1 Oliimciil
Hastalik Umutsuzluk’ta da ona gore insan sirf insan olmasindan 6tiirii diinyevi
bir yagam igerisinde kendi varolusunun getirdigi kaygiyla umutsuzluga diismek
zorundadir. Ciinkii insanin baglangi¢ noktasi o diisiistiir (Kierkegaard, 2010, s.
40) Ancak bu umutsuzluk her insanda ayni bigimde ortaya ¢ikmaz. Bu sebeple
insanin bu disiinme siireci, onun umutsuzluktan yalnizca yilmaz bir imanla
kurtulabilecegine isaret eder (Kierkegaard, 2012: 161). Bu baglamda melankoli
Kierkegaard i¢in kaygiyla ve umutsuzlukla iliskili olarak modern yasam icinde
insan olarak var olmanin bir yoludur (Ferguson, 2005: 4).

Kierkegaard’daki bu inanca baglilik ve bunun iizerinden kaygiy1 agiklama
cabasi dzellikle 20. yiizy1l varolus¢u diistintirleri tarafindan hatali bulunacak
temel noktayr olusturur. Ornegin; Martin Heidegger ondan fazlasiyla
etkilenmekle birlikte onun Hristiyanliga olan bagliligini elestirip Hristiyanligi
disarida birakarak odagini varligi kendisine kaydirir. Okumasi ve anlagilmasi
en zor eserlerden biri olan Varlik ve Zaman (1927) onun varolusculuk iizerine
diisiincelerini en kapsamli bigimde ortaya koymaya calistigi eseridir. Heidegger,
kaygiyr somut diinya i¢indeki maddi kosullar altinda ele alir. Heidegger’de
kaygi varligin kendini aciga vurma seklidir. Bu kaygi durumu varlikta
kendisiyle yliz ylize gelme ve giindelik diisiisiinde ortaya ¢ikar. Fakat bu kayg1
nesnelere bagl degil, nesnesi belirsiz bir endise, sikint1 ve bunalim halidir. Bu
derin diistinsel siireglerle varlik kendini diinyaya atilmis hissederek ontolojik
kaygisini olusturur ve boylece bu kaygi durumunda varlik hi¢gbir zaman kendi
biitiinliigiine ya da tamligina ulagamaz (Ciicen, 2003: 80-92).

Nitekim Jean Paul Sartre’in Varlik ve Higlik (1943) adli ¢aligmasi da onun
varolusculuk {izerine olan diislincelerini politik olan1 da tartismanin igine dahil
ederek aciklama cabasi giider. Dolayisiyla Kierkegaard’daki Hristiyanlik,
Heideger’deki varlik, Sartre’daki Marksizm ya da Camus’deki yabancilagsma
varolus diisiincesi i¢cindeki kaygi ve melankoliyi olabildigince farkli bigimlerde
ele almanin en bilinen ornekleridir. Iste bu durumda melankolinin kendisi
de ozellikle 20. yiizyilla birlikte bireyin maddi yasam kosullar1 karsisindaki
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caresizligi, zaman zaman politik olanin tahakkiimii altinda kalmanin acizligine
doniismiistiir. Bu sebeple melankolinin kendisini artik modern yasamin iginde,
modern yasamin getirdigi sorunlarla birlikte ele almak gerekmektedir.

Sonug olarak, her toplumsal donem kendi norm ve degerlerini tiretmektedir.
Akal, bilim ve politika bu degerlerin standartlarini belirlemekte ve toplumsal
yasay1s da buna gore sekillenmektedir. Tiim bu dénemler ve sartlar géz oniine
alimdiginda melankolik kisilikler icin varilabilecek ortak yargi bu kisilerin
doéneminin norm ve degerlerin diginda kalanlar ya da digina itilenler oldugudur.

2. Sinemada Mekan Coziimlemesine Kuramsal Yaklasimlar

Henri Lefebvre mekanin, zihinsel olanla kiiltiirel olani, toplumsalla tarihseli
birbirine bagladigini ileri siirer (2019: 25). Sinema agisindan mekan, bir film
anlatist i¢inde hikaye, senaryo ve sinematografi kadar anlatiy1 tamamlayan en
o6nemli 6gedir. Mekan filmin i¢inde anlatiya dahil edilerek, anlatmak istedigini
biitiinciil bir sekilde verebilmektedir. Mekan 6zellikle sanat sinemasi ve bireyin
kendi ruhsal durumunun 6n planda oldugu filmler icin kritik bir yeri temsil
etmektedir. Clinkii filmde mekan ve karakter etkilesim halindedir. Her ikisi
de anlam siirecinde birbirini desteklemektedir. Karakterin deneyimledigi bu
mekalnlar filmin kendi gercekligini olusturmaktadir (Cam, 2016: 11). Filmin
gectigi cografya ya da mekan o filme dair toplumsal, ekonomik ve sosyolojik
bir takim fikirler vermekte ve tiim bunlarla birlikte film anlamlandirilmaktadir.

Mekan kavramini daha net anlayabilmek i¢in Otto Friedrich Bollnow’un
mekan kavramsallastirmasi olan fiziki ve deneyimlenmis mekana deginmekte
fayda goriilmektedir. Fiziki mekan, cografi olarak sinirlar1 ve koordinatlari belli
olan ve yapilandirilmamis mekan tasvir ederken, deneyimlenmis mekan ise o
smirlar i¢inde olan birey ya da toplumun mekanla etkilesim halinde olup onu
deneyimlemesidir. Deneyimlenmis mekan, doga ve yasamsal faaliyetlerle ic
icedir. Mekan1 degerlendirmek i¢in onu, lizerinde barindirdig: tiim canlilarla
ele almak, mekanin anlamimi kavramak noktasinda 6nem arz etmektedir
(Bollnow’dan aktaran Cam, 2016: 10).

Sinematik mekan, salt sosyoloji, felsefe ya da iletisim alaninda degil,
cografya bilimcileri tarafindan da {izerinde durulan bir arastirma sahasi
olmugtur. Cografi ¢aligmalarin sinematik mekanlari calismalarma dahil
etmeleri iki alanda gerceklesir. Bunlar; insan bilimleri ve manzara kuramlari,
ikincisi ise sosyokiiltiirel caligmalardir. ilk calismalar daha ¢ok mekanin
kendisine odaklanirken, ikinci ¢aligmalar ise sosyoloji, kiiltiirel calismalar
ve sosyal cografyadan beslenerek daha ¢cok mekan, birey ve anlam {iizerine
yogunlagsmaktadir (Kenndy ve Lukinbeal, 1997: 34). Ikinci ¢aligmalar,
giinlimiizde gelinen noktadaki sinema mekan c¢alismalarini son derece
etkilemistir. Clinkii mekan artik salt cografi sinirlar ¢izili verili bolgeler olarak
degil; kiiltiir, toplum, politika ile i¢ ice ge¢mis bir sekilde ele alinmaktadir.
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Aydin Cam, “Sinemasal Mekanlar ve Sinemasal Mekanlarin Céziimlenmesi”
adli makalesinde sinemada mekan calismalarini Ozetledikten sonra bu
calismalardan yola ¢ikarak sinema ve mekan iliskisine dair bes maddelik bir
Onerme ortaya koyar:

1. Sinemada mekan anlatinin gectigi yer olarak bir platformdur.
2. Temsil ve gergekligin izleyiciye aktarilmasi baglaminda iglev goriir.

3. Sinema mekani sadece filmin tizerinde gectigi yer degil anlatrya dahil
olan film 6gesidir.

4. Mekan; toplumsal, kiiltiirel, politik ya da benzeri iktidar iliskilerinin ve
catigmalarinin gerceklestigi yerdir.

5. Mekan sinemada bir arzu nesnesine doniismektedir (2016: 22-23).

Bu maddelerden de yola ¢ikarak; mekanin sadece bir gorsel 6ge degil, ayni
zamanda anlatiy1 destekleyen, filmin en 6nemli parcalarindan biri oldugunu
sOylemek yanlis olmayacaktir.

Bir filmin ¢6ziimlemesine girisildigi vakit bunu bir¢ok ac¢idan yapmak
mimkiindiir. Ya teknik kisma odaklanip kamera agilari, kurgu, ses ve 151k
kullanimi1 bakilir ya da daha anlatisal kismina odaklanilip karakterlerin
duygusal durumlari, senaryonun igerigi, toplumsal cinsiyet, etnik
koken, kiltiirel Ogelere odaklanilan c¢oziimlemeler yapmak miimkiindiir.
Bu noktada Michael Ryan ve Melissa Lenos mekan odakli film ¢oziimlemesine
iki yaklasim Onermektedir. Bunlardan ilki bigimsel ¢oziimleme, sinema
metninin ve sinemasal anlamin ¢6ziimlenmesi, ikincisi ise baglamsal
¢oziimleme; kiiltlirel, toplumsal, politik, siyasal, cinsiyet rolleri gibi anlamlarin
toplumsal diizlemde ele alinip analizinin yapilmasidir. Bu noktada sunun altini
cizmekte fayda goriilmektedir; bir filmi tam anlamiyla ¢oziimlemek ve alt
metnini ortaya koymak hem bicimsel hem de baglamsal c¢oziimlemeyle tiim
Ogelerini ele almakla miimkiin olmaktadir (aktaran Cam, 2016: 26). Cam, bu
noktada sinemasal mekanla ilgili yapilacak bir ¢oziimlemede her iki yontemin
de temel alinmasini énermektedir (2016: 26) Fakat bigimsel ¢6ziimleme daha
filmin planlarina ayrilip niceliksel verileri de kapsadigi i¢in, sadece baglamsal
¢oziimleme de film icindeki mekani anlamlandirmaya calisirken yeterli
olabilmektedir.

Yukarida, tarihsel siirecte ana hatlariyla ele alinan melankoli ve sinemada
mekan ¢oziimlemelerine, onlara yonelik kuramsal yaklasimlara kisaca
deginildikten sonra bir sonraki bdliimde film karakterlerinin melankolilerinin
mekanla baglantili ¢dziimlemesine gegilecektir.
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3. 2000 Sonrasi Sanat Sinemasi’nda Karadeniz’de Gecen Filmlerin
Melankoli ve Mekan Analizleri

3.1. Bulutlar Beklerken

Yesim Ustaoglu’nun filmi Bulutlar: Beklerken (2003), Osmanli’nin son
doneminde, I. Diinya Savasi neticesinde iilkede yasayan Rumlarin Yunanistan’a
siiriilmelerini anlatan ve bunu da yer yer gercek siirgiin gortintiileri ile gdstermeye
calisan 6nemli bir filmdir. Film siyah beyaz, siirgiin goriintiileriyle agilmakta ve
izleyiciye ne hakkinda bir film izleyecegini bastan belli etmektedir. Filmdeki
ana karakter Ayse (Riichan Caliskur), yani asil adiyla Eleni’nin, ge¢misini ve
gercek kimligini hatirlayip, koklerine doniis miimkiin olmasa da ge¢misiyle
hesaplagmasinin bir oykiisiidir Bulutlari Beklerken. Eleni, ablasi Selma
(Suna Selan)’nin dliimiinden sonra derin bir kedere gomiilmiis, tavan arasinda
buldugu fotograflar ile de ge¢misini hatirlamis ve asil bu sefer keder tam
anlamiyla Eleni’nin yasamsal bir pargasi haline gelmistir. Tam da bu noktada
Karadeniz’in, keder ve hiiznii insanin en derinlerine kadar hissetmesine yardim
eden dogasi devreye girmektedir. Eleni’nin i¢inde bulundugu ruh hali cografya
ile anlamsal bir biitiinliik olusturmustur.

Film gercek goriintiilerden sonra genis aci ile dag manzarasi esliginde
acilmaktadir. Bu manzaranin ortasinda Eleni’ye ait oldugu anlasilan bir ev
bulunur. Karadeniz’in yahtilmishgi ilk sahnede izleyiciye gosterilir. Bu
gorlintiiden sonra Eleni ile ilk defa karsilasiriz. Karadeniz mimarisinde evlerde
cok yaygim olarak bulunan hayat béliimiinde Eleni’yi camdan bakarken
goriiriiz. Karadeniz’i mekan olarak kullanan bir¢ok filmde buna benzer goriintii
ile karsilasilir. Bu alan igeri ile digarinin ayrimi niteligindedir. Adinin hayat
bolimi olmasi da evin tim canliligini, yasamsal alanini temsil eder. Her ne
kadar bu boliim yesile bakmasindan 6tiirii umudu ve yasami imlese de (Y{iiksel,
2016: 386) gerek Bulutlart Beklerken filminde gerekse incelenecek diger
filmlerde daha ¢ok ulasilamayani, hatiralar1 ve ge¢cmisi simgelemektedir.

Film, Eleni’nin ablasini kaybetmesiyle hayatinda baslayan kirilma noktasi
Karadeniz’in bardaktan bosalircasina yagan yagmuru ile karsilar. Evin 6riimcek
ag1 baglamis tavan arasinda eski esyalari karistirirken bulur eski fotograflari
Eleni. Yazin yaylaya ¢ikma zamani gelince o da herkesle birlikte yola diiser.
Fakat, yayla onun igsel yolculugunu gergeklestirecegi mekan olarak, yazin
aydinlik ve bereketli anlamindan ¢ok kisin hiizniinii ve hesaplagsmasini
yasayacagl mekana doner. Onun bu hesaplasmasi, yillarca ait olmadig1 bir
yerde, geg¢misini ve gee¢misinde biraktiklarini unutarak yasamak zorunda
kalmasidir. Eleni’nin yaylaya ¢iktiklari ilk an sisleri sanki ilk defa gdriiyormus
gibi bakist gecmisi ile arasindaki bagin soluk belirsizligidir. Eleni’nin bir tag
tizerinde ve sisler iginde siirekli kendi kendine kalmayi tercih etmesi aslinda
onun karanlik gegmisinin kocaman bir sisle kaplanmis haliyle bas basa kalmak
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istemesidir. Gegmisi onun {izerine ayni o sisler gibi ¢cokmiistiir. Eleni, simdiki
anda gegmisinin i¢inde kaybolmustur. Kiiclik arkadasi Mehmet (Ridvan
Yagci)’e isaret ederek dagin arkasini gdsterdigi yer onun asil ait oldugu yerdir.
Tiim hesaplagmasini yaylanin en yiiksek ve en sisli yerinde gerceklestirmesi de
bununla ilgilidir.

Bulutlar: Beklerken, Eleni’nin daha ¢ok dag ve sis ile olan iligkisini Tirebolu
koytlinde yasanilan hikaye iizerinden anlatir. Denizin hikayeye anlatisal katkisi
mekanm yalitilmighigimin temsilidir. Denize kiyist olan yerlerden beklenilen
hareketlilik ve canliligin aksine buradaki deniz cansiz ve durgun, sanki yagam
yokmuscasina hareketsizdir. Karadeniz’in tabiri caizse hir¢in dalgasi bu filmde
yerini dinginlige birakmistir. Film, gerek mekan gerek ideolojik atiflarla denizin
ardinda olan1 diisiinmeye zorlar seyirciyi.

Yayla sahnelerinde, yaylanin en yiiksek yerinde tek basina oturan Eleni’yi
kamera yalmizca sislerin ic¢inde goriintillemez. Gorlintii onunla birlikte
yaylanin agagisinda kalan evleri de ayn1 kadrajda gostermektedir. Yiiksek dag
Eleni’nin insanlarla arasina ¢ektigi sinirdir. Daha sonra yaylada gergeklesecek
olan diigiinde tiim kdy halki eglenirken, o kendi evinde, hayatin1 degistiren
fotografa bakmaktadir. Yonetmen boylece doga araciligiyla ve mekanin cografi
uygunluguyla Eleni’nin aslinda oraya ait olmadigini gosterme ¢abasindadir. Bu
yalmzlik, melankoli ile birlikte ele alinmaktadir.

Tarih boyunca melankolik kisiliklerin arkasinda seytani bir giic oldugu
varsayimi bu filmde de karsimiza ¢ikar. Eleni, sessizlige gomiiliip koy halki
ile iletisimi kesince, komsulart ona kursun dokmek ister. Cilinkii onlara gore
sessizligin sebebi, yasanmig rasyonel acilar degil, kisiye musallat olmus kotii
giiclerdir. Kursun dékme, Eleni’nin kendi i¢ catigmasini ve hesaplagmasini
yasamasina firsat vermeden ya da anlamaya ¢alismadan, toplumsal 6nyargi ve
inanglarla alinan bir karar dogrultusunda gergeklestirilmeye calisilir. Fakat o,
komsgulariin kursun dokme isteklerini dengesiz ruh halinin de etkisi ile yarida
keser ve onlar1 evden kovar. Koyliilere gore Eleni’yi Allah cezalandirmistir.

Mevsim kisa donmeye basladiginda herkes yayladan iner, yalnizca Eleni
orada kalmak ister. Mevsimin doniisii ile birlikte daha cok yalmzligina
gomiilmiistiir. D1 mekanin melankolik etkisi bu sefer i¢ mekana taginir. Eleni,
derme ¢atma kuliibesinde atesin baginda disar1 bakarak sadece diistinmektedir.
Onun bu derin diisiincelere dalmig hali, disaridaki gibi aydinlik bir atmosferde
degil, yalnizca atesle aydinlanan geneli karanlik bir mekanla verilmektedir.
Zaten Eleni “benim burada 6lmekten baska istegim yok” diyerek neden oradan
gitmek istemedigini ve i¢inde bulundugu ruh halini anlatir.

Eleni’nin melankolik ruh haline girmesine sebep olan eski bir fotogratken, o

melankolik ruh halinin dagilmasina sebep olan biraz da olsa ona umudu veren
sey de Yunanistan’dan gelen mektuptur. Sisler arkasindan goriinmeyen gegmisi
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Eleni’ye ulagmis, bdylece Eleni onu sigindig1 yiiksek kayaliklardan asagiya
dogru inmistir. Bu sefer sira gegmis ile yiizlesmeye gelir. Film boyunca durgun,
yalniz ve terk edilmis gordiigiimiiz deniz Eleni gegmisine giderken arkasinda
giinesin dogusunu barindirmaktadir. Karadeniz, Eleni’yi ge¢misine, ait oldugu
yere giinesin 1s1klariyla, sisleri dagitarak ugurlamaktadir.

Teber’in belirttigi gibi; melankolik insan, ge¢migin etkisinden bir tiirlii
cikamamakta, gelecege yonelik bir sey diisiinmesi olanaksizlagsmakta ve
simdiki zamanin i¢inde sikigip kalmaktadir (2013: 255). Eleni de gegmisinin
icine sikisip kalmustir. Yasadigi siirgiin deneyimi, kendini gizlemek zorunda
kalmasi1 gegmisine, kendi topraklarina duydugu 6zlem onu derin bir melankoliye
stirtiklemekte ve bu melankoli de filmin anlatisinda cografya ve iklim ile ifade
edilmektedir.

3.2. Sonbahar

Ozcan Alper’in politik agit niteligindeki filmi Sonbahar (2008), Yusuf
(Onur Saylak)’un siyasi mahkum olarak hapishanede girdigi aglik grevi
sebebiyle cigerlerinin iflas etmesi ve hastaliginin ilerleyip tibben artik bir
seyin yapilamayacaginin anlasilmasiyla, hapishaneden tahliye edilip koyii
olan Hemsin’e geri doniigiiniin hikayesidir. Siyasi mahkum olarak genclik
yillari1 miicadeleye adayan Yusuf, kaybetmenin agirligi ve yikimi ile kdyiine
yani ana kucagina geri donmektedir. Filmde karakterin melankolisini besleyen
nokta da burada izleyicinin karsisina ¢ikar. Yusuf, hayatin1 adadig1 ideolojik
miicadelesini kaybetmenin hiizniinii tagir. Filmin melankolisi kaybetme olgusu
iizerine kurulmaktadir.

Hapishanedeki gercek direnis goriintiileriyle agilan film, Yusuf’un koye
doniis yolu ile devam eder. Uzun Karadeniz yollarinda dik yamaclar ve
dalgali deniz manzarasi esliginde memleketi Hopa’ya gelen Yusuf’u hava,
tam da bolgenin iklimine uygun olarak saganak bir yagmurla karsilar. Filmde,
gegmise donlik konugmalarin oldugu ve Yusuf’un hayata dair umut kirintilari
olarak yorumlanabilecek anlarin disinda giines zaten pek yiiziinii gdstermez.
Yolculuk eve varmayla sonlandiginda Yusuf’u kdyiiniin yesili bol manzarasinin
yaninda, derme ¢atma evin hayat boliimiinde ilk defa goriilecek olan annesi
karsilar. Yusuf’un evi tipki onun ruhunun yansimasi gibidir; ayakta fakat eski
ve yorgundur. Evin i¢i onun gegmisi ile doludur. Duvarda asili eski fotograflar,
defterler, kitaplar ve ayni sekilde duran yatagi, hepsi Yusuf’un ve ge¢gmisinin bir
parcasidir. Onun koyiine geri doniisii gecmisine de yasamina da bir elvedadir.
Belki de bu ylizden kendi yataginda siirekli kabuslar goren Yusuf, sik sik evin
ontindeki acik alanda agaclarin arasinda uyurken goriiliir. Evin i¢i ona hiiziin ve
hatiralardan bagka bir sey vermemektedir. Ciinkii evin i¢inde yagamak demek
devam eden bir hayatin par¢asi olmak demektir. Bu devamlilik filmin sonlarina
dogru evin i¢inde kulaga c¢alinan saat tikirtisinda daha net duyulur ve hissedilir.
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Bu ses hem hayatin devami hem de Yusuf’un yaklasan 6liimiiniin sesidir. Fakat
Yusuf kendini bu devam eden yasamin bir pargasi olarak géremez. Ne gegmisi
ne de simdisi ona bu hakki tanir. Onun ge¢misine ait en hiiziinlii nesne tavan
arasinda buldugu, sonrasinda kendi 6liimiine agit1 yakacak olan tulumudur.

Evin filme anlatisal katkisinin yaninda iklim de aym sekilde Yusuf’un
geemisi ve simdiki zamani arasindaki baglantiyr ve onun sagligiyla paralel
olarak ciddilesen durumunu gostermek i¢in kullanilmistir. Gegmisini ve ait
oldugu yeri temsil eden koyline donerken ve ge¢misinden bahsettigi sirada
yagan yagmur artik geriye donilisiin miimkiin olmadigint gdstermektedir.
Saglig1 kotiilestikce mevsim de kisa donmektedir. Yagmur yagarken kdyiine
gelen Yusuf, kar yagarken sonsuza dek hayattan ayrilir. Glinesin kendini tek
belirgin ettigi sahne Yusuf’un deniz kenarinda arkadasi ile ge¢misi konustugu
yerdir. Burada Yusuf ve arkadasi ge¢misteki umutlarindan bahsetmektedir.
Fakat artik bu umutlar da denizin ardinda kendini gosteren ve batmak {izere
olan giines gibidir: Uzak ve 15181 solgun.

Deniz, Karadeniz filmlerinde sik¢a kullanilan bir gorsel 6gedir. Onun farkl
halleri insan ruhuyla 6zdeslestirilmeye fazlasiyla miisaittir. Sonbahar’da da
deniz en az filmin canli bir karakteri kadar onem tasimaktadir. Anlati i¢ginde hem
Yusuf’un ruh haliyle 6zdes durumu hem de filmin sonuna dogru tasidig1 anlam
ve anlatilanlarla paralel goriintiileri, denizin bir karakter gibi ¢oziimlemesinin
yapilmasmi elzem kilmaktadir. Yusuf’un yenilgisindeki kabullenmislik ve
sessizlik, rlizgarin ve dalgalarin hirginligi ile tezat olusturmaktadir. Boylece
film anlatis1 Yusuf’un i¢inde bulundugu melankoliyi onun doga karsisindaki
acizligi ile gostermeye ¢aligir. Filmin baglarinda durgun olan deniz, Yusuf’un
durumu kotiilestikce ve umutsuzlugu arttikca dalgalarini arttirmakta ve
dalgalar karaya daha sert vurmaktadir. Doga kisa donmekte, Yusuf’un durumu
ciddilesmektedir; bu durdurulamaz ve miidahale edilemez bir siiregtir.

Filmde Yusuf’un melankolisini besleyen kaybetmislik ve ¢aresizlik duygusu
farkl sekillerde arkadasi Mikhail (Serkan Keskin) ve yeni tanistig1 Eka (Megi
Kobaladze)’da da goriilmektedir. Her bir karakter Karadeniz’in o yalitilmigligi
icinde kendi hiizniinii yasar ama ¢aresizliklerinin de farkindadir. Buna ragmen
Yusuf i¢inde bulundugu hastaligindan kimseye bahsetmez. Arkadasi Mikail’e
hafta sonu yaylaya ¢ikmak istedigini soylediginde, Mikail “Simdi yaylaya mi
¢thkilir? Bahara gideriz” diye yanitlar onun bu talebini. Ciinkii yayla, bahari
ve yazi temsil eder Karadenizliler icin. Hemen bu sahnenin ardindan gelen,
Yusuf’un baktig1 eski fotograflarda yaylada yaz zamanina ait oldugunu
diisiindliren sahneler vardir. Fakat Yusuf bahar1 beklemeyi géze alamaz ki
bekleyemeyecektir de. Asil bulundugu mekandan farkli olarak daha yukari
bolgelerde olan yayla filmin gelecek sahnelerine atif vermektedir. Oyle ki
yaylaya ¢iktiklarinda her taraf karla kaplidir. Yusuf’un 6liimiiniin de temsilidir
bu karli kapli daglar ¢iinkii Yusuf yakin zamanda kar kdye indiginde dlecektir.
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Belki bu yiizden yaylaya ¢iktiginda bir “oh” ¢ekerek kendini karlarin igine
birakir.

Sonug olarak, Sonbahar filmi Yusuf’un melankolisini ve dliime gidisini
Karadeniz cografyasiyla birlikte anlatmistir. Cografya filmde salt bir fon olarak
kullanilmamis anlatinin aktif bir iyesi olmustur. Filmin sonunda yer alan agit
da ayni1 sekilde o cografyanin bu bahsedilen tarafinin bir ezgisi olarak anlatiy1
desteklemistir.

3.3. Bal

Semih Kaplanoglu’nun Yusuf U¢lemesi’nin son filmi olan Bal (2010), hem
bir baba-ogul iligkisini hem de bir bekleyisin Oykiisiinii konu edinmektedir.
Camlihemsin’de gecen filmde, Sonbahar filmindeki karakterle ayni adi tasiyan
sekiz yasindaki Yusuf (Bora Altag)’a tam olarak melankolik diyemesek de,
onun ruh hali melankolik unsurlar1 andiran 6geler barindirmaktadir. Nitekim
film, tiglemenin diger filmleri ile birlikte diistiniiliince Yusuf’un hayatinin ileri
asamasinda ortaya g¢ikacak derin yalmizligimm ve melankolinin ilk niivelerini
burada gostermektedir. Yusuf sekiz yasinda fakat yasitlarinin aksine sessiz
ve i¢ine kapanik bir ¢cocuktur. Dis diinyaya karsi pek iletisimi olmayan Yusuf,
sadece anne ve babasiyla iletisim kurar. Diger sosyal iligkilerini sessizligi ile
¢ozmeye calismakta bu ylizden goériinmez bir yan da tagimaktadir.

Bal’da mekan olarak orman ana karakterlerin iliskilerinin anlatimi
bakimindan birincil 6nemdedir. Filmin giris sahnesinde izleyiciyi orman
karsilamaktadir. Uzun govdeli agaclar insan1 hapseden sonsuz parmakliklar
gibidir. Ormanin yarattig1 tekinsizlik ve sessizlik filmin ilerleyen kisimlarini
daha da anlamli kilmaktadir. Diger filmlerin aksine filmde Karadeniz’de
gegmesine ragmen deniz goriintiisiine hi¢ rastlanmaz. Asil rol bu filmde ormana
verilmistir.

Orman, Yusuf’un babasini sessizce izledigi yerdir. Ormanin sessizligine
yakisir sekilde Yusuf’un da babasi ile ince ve nahif iliskisinde sessiz ve gizemli
bir taraf vardir. Orman, babasi (Yakup (Erdal Besik¢ioglu)) aricilik yapan
Yusuf’un ailesinin ge¢im kaynagini sagladigi i¢in yasamlarmin ayrilmaz bir
pargasidir. Yusuf daha ¢ok ormanin ¢ocugu gibidir. Onun en mutlu goriindigi
anlar babasi ile birlikte ormanda oldugu anlardir. Oyle ki yine bir giin babasiyla
ormana gittigi sirada babasi sara krizine benzer bir atak gecirip bayilir. Yusuf
babasimin yiiziine su vurmak i¢in dereye gider ve karsisinda bir ceylan goriir.
Yusuf kadrajdan ¢ikar fakat ceylan hala oradadir. Ceylan ormanin igindeki
Yusuf’tur, yalniz ve iirkektir. Yusuf da filmin ilerleyen sahnelerinde tipki o
ceylan gibi yalniz kalacak ve babasiz kaliginin acisini artik kokleri digart ¢gikmis
bir agacin kucaginda dindirmeye calisacaktir. Babasi ile iligkisinde yakinligi
kurmasina aracilik eden orman babasi 6ldiigiinde ona kucagini acacaktir.
Yusuf’un babasinin kulagina fisildadigi riiyas1 ger¢cege dontisecektir.
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Karadeniz bolgesi eger mekéan olarak sanat sinemasinda kullaniliyorsa
yoreye ait unsurlar pek eglence ya da nese ile birlikte verilmez. Verilse de
karakterlerin duygusal durumlart ile zitlik yaratmak i¢indir. Mekanin kendisi
zaten sis, yagmur, kapali hava, 151k gibi 6gelerle hiiziin ve yalmzlik yiikliidiir.
Icinde duygusal bir gerilimi barindirir. Keza Ba/l’da bu gerilim babanin yoklugu
iizerine kurulmustur. Yusuf ve annesi yaylaya ¢ikarlar fakat bu sefer her zaman
oldugundan farkli bir bekleyis vardir. Yakup bal toplamak i¢in gittigi yerden
geri donmemistir ve annenin son umudu yaylada senlikler sirasinda ona ya da
onu goren birine rastlamaktir. Nitekim Yusuf’un gozleri de etrafta babasindan
baska bir sey aramaz. Fakat ne yazik ki yayladaki tiim eglencenin aksine Yusuf
ve annesi kendi sessizlikleriyle geri donmek zorunda kalir.

Yusuf’un annesi, onun bu i¢e kapanik durumunu dert edinmekte, ¢are olarak
da kocasina onu hocaya gostermeyi teklif etmektedir. Melankolinin toplumsal
tarihinden de hatirlanacagi gibi i¢inde bulunulan bu tarz ruhsal durumlar, hele
ki manevi degerleri yasamin bir pargasi olan toplumlarda daha ¢ok kotii glicler
tarafindan olduguna inanilmaktadir. Nitekim sorunun ¢dziimiinde yine ilahi bir
yolla ¢6ziilecegi inanci yaygindir. Fakat babast annesinin bu talebini duymazdan
gelir ¢iinkii o Yusuf’u annesinden daha yakin ve farkli tanimaktadir. Annesi,
babasini dinlemeyip yine de Yusuf’u hocaya gotiirse de neticede degisen bir
sey olmayacaktir.

Karadeniz’in yiiksek ve daginik yerlesimi yalitilmig ve birbirinden uzak
yasam alanlariin olusmasina sebep olmaktadir. Dogasi1 geregi i¢ ice yerlesime
sahip olmayan Karadeniz, karakterlerin bu duygu durumlarini vermek igin
oldukga elveriglidir. Filmde Yusuf’un evi, sanki herkesten ve her seyden
uzakta, ormanin en iicra kosesinde gibidir. Nasil iki orman onlarin yagamsal
bir pargasiysa, onlar da ormanin bir pargasidir. Filmin mekanla baglantili bir
diger onemli 6gesi ses kullanimidir. Filmin basindan itibaren fondaki doganin
sesi hi¢ kesilmez. Yagmur sesi, hayvan sesi, orman sesi mekanin gercekligini
pekistirmekle birlikte anlatiya eslik eden bir sarki gibidir. Ses izleyiciyi filmin
gergekligine ikna etmektedir.

Ozet olarak, Bal’da orman baba ile 6zdestir Yusuf i¢in. Bu yiizden o,
babasinin 6ldiigiinii anlayinca tek kacacak yerinin orman oldugunu bilerek
kosar. Orman babasini almistir Yusuf’un. Babanin ge¢im i¢in agaglarin tepesine
¢ikip bal toplamasi ¢ocugun ¢ocuk olmasi sebebi ile gerceklestiremeyecegi bir
eylemdir. Agaglar yiiksektir, diisebilir ya da arilar sokabilir; bal ise yliksektedir.
Dolayisiyla ge¢imi saglayan bu giizel yiyecek ve mekan baba ile 6zdeslesmistir.
Yusuf, babanin da 6liimii ile birlikte bir bakima ¢ocuklugunun altin cagini geride
birakmak zorunda kalir. Uglemenin ilk iki filmi ile birlikte diisiiniildiigiinde
Yusuf’un i¢ine kapali, melankolik karakterini belirleyen de bu baldan, babadan,
ormandan kopusla ilgilidir. Yusuf artik biiytimek zorundadir.
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3.4. Zefir

Belma Bas’in 2010°da ¢ektigi filmi Zefir, babasiz biiyiiyen bir kiz ¢ocugu
Zefir (Seyma Uzunlar)’in annesinin igi sebebiyle, Ordu’nun Cambasi yaylasinda
anneanne ve dedesinin yaninda yasarken annesinin gelmesini bekleyisini ele
alir. Film, uzun uzun Zefir’in bu bekleyis sirasinda i¢inde bulundugu ruhsal
gerilimi ve yalnizlig1 islemektedir. Doga bu filmde izleyici karsisina daha ¢ok
yalnizlik ve dliimle iligkili olarak ¢ikar.

Zefir, filmin bagindan itibaren hep bir bekleme halindedir. Bekledigi kisi
annesidir. Doga, filmde Zefir’in annesini bekledigi bekleme odasidir. Bulutlar
Beklerken’de Eleni’nin gegmisine baktigi sisler bu filmde Zefir’in annesini
yolunu beklerken baktigi patikalara doniismistiir. Zefir her ne kadar belli
etmemeye ¢alissa da annesine kars1 bliylik 6zlem duymaktadir. Fakat duygularini
gosterme konusunda isteksiz olmasi hatta bunu gizlemeye ¢alismasi onun bu
6zlemini doga ic¢inde hapsetmesi ile gosterilir. Zefir, higbir sekilde annesini
6zledigini kimseyle paylasmaz hatta tam karsit bir tavir gelistirir ama stirekli
annesini sormasi, kayaliklara ¢ikarak onu beklemesi, onun i¢in ¢ilek toplamasi
onun 6zlemini aslinda yeterince belli etmektedir. Zefir annesi diginda kimseyle
duygusal bir bag kurmaya yanagmaz hatta arkadaslart ile iliskisi yer yer sorunlu
ve kopuktur. Onun kurdugu en net iliski annesini beklerken ona ev sahipligi
yapan doga ve patikalardir.

Filmde, doganin kendisi 6liimii, kayiplar1 ve bekleyisi iginde barindirir. Salt
Karadeniz’in yesillikleri degil bu yesil doga icinde hayvanlar da filme dahil
olmus ve anlatiya katki saglamistir. Daha ¢ok Sliimiin habercisi niteliginde olan
0lii hayvanlar ya da Zefir’in hayvanlarla girdigi iliski onun karakteri hakkinda
ipuclart barindirmaktadir. Bir yandan Oliime karsi sogukkanli durusunu
korurken diger yandan 6lmiis bir hayvani ortada birakmayip gomecek kadar
da sefkatlidir. Nitekim benzer sogukkanlilik ve sefkati kendi annesi 6ldiiglinde
de birebir gosterecek hatta {lizerine cigek bile koyarak taglandiracaktir. Zefir,
yasami ve Olimii i¢inde barindiran doga gibi bu her iki kavrama da mesafeli
bir yakinlik duymaktadir. Yasitlarindan beklenmeyecek bir sekilde dedesiyle
oldiiklerinde nereye gomiileceklerine dair konusmalarmda 6liimii hi¢ olmadigi
kadar normal bir seymis gibi karsilar. Filmde, 61l hayvanlar yaklasan bir 6liime
isaret ederken, Zefir’in onlara kayitsiz denilebilecek soguk yaklagimi izleyiciyi
sonda gordiigii olaya ve Zefir’in tepkisine hazirlamaktadir. Zefir’in canlilarla
olan tiim mesafesi hayvanlarla iligskilerinden anlagilmaktadir. Komsularinin
inegi Nergis’in kaybolmasi, Zefir’in annesinin gelmesi, Zefir’in annesini
oldlirmesi ve inegin geri gelmesi bunlarin hepsi doga ve diger canlilar ile
kurulan anlatisal bagdir. inegin sahibi kayaliklara oturmus ineginin yolunu
beklerken karsidan Zefir, annesi, anneannesi ve dedesi gelir. Aslinda kadinin
inegi yakin zamanda gelecektir ama Zefir annesini 6ldiirdiikten sonra gelir. Yine
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filmde siklikla kullanilan bir bagka hayvan salyangozdur. Karadeniz filmlerinin
hemen hemen tiimiinde rastlanan ve genellikle yagmur sonrasi ¢ikan salyangoz
metaforu yavas akan zamani ve tasradaki yasamin dingin yanin1 temsil eder.

Filmde yalnizca doga degil i¢ mekan da bazi anlamlar barindirmaktadir.
Tasrayr mekan olarak alan diger filmlerde gérmeye aligkin oldugumuz
geleneksel ailenin disinda kalan bu aile belirli sosyo-ekonomik ve kiiltiirel
diizeyin iizerinde goriinmekte ve ev iginde belirli nizami 6lgiitlerle yasamlarini
siirdiirmektedir. Isigin ¢ok kullanilmadigi i¢ mekan daha ¢ok somine ve
disaridan gelen glines 15181 ile aydinlatilmaktadir. Evin bu hafif karanlik hali
filmin karamsar atmosferini de destekleyici niteliktedir. Ev iginde de ayni
iletisimsizligini siirdiiren Zefir’in burada tek iletisim yolu dinledigi sarkilardir.
O, tlim derdini dinledigi sarkilarla ifade etmeye ¢alisir.

Ayrica, belgesele yakin goriintiilere sahip olan filmde dogay1 arka plan
olarak kullanan filmlerde gormeye aligkin olunan genis agilarin yaninda yakin
¢ekimler de ¢ok kullanmistir. Bu yakin ¢ekimler hem yasanilan bolgeyi daha
yakindan gostermek ve hem de anlarin parcalanmishigina dikkat cekmek i¢indir.
Nitekim, filmin ilk sahnelerinde gordiigiimiiz dereye diismiis sacin bir kismi
filmin son sahnelerinde aslinda Zefir’in ugurumdan ittigi annesinin sagidir.
Yakin ¢ekimler izleyiciyi sona hazirlayan gorsel mikro parcalar niteligindedir.

Sonug olarak; Zefir sessiz ve melankolik tavrini film boyunca her durum
karsisinda ayni tutarlilikla gosterir. Filmin son sahnesine kadar olan siirecte
olimii stk sik hem metaforik hem de gercek anlami ile sik sik hatirlatarak
izleyicinin alismasini saglamistir. Zefir annesinin boslugunu doga ile kurdugu
iligkiyle doldurmaya calismis. Nitekim bu iliski ona fakli yollardan sirayet
etmistir. Zefir, var olan ama yaninda olmayan annesinden doga aracilifiyla
kendince bir intikam almistir.

3.5. Kalandar Sogugu

Mustafa Kara’nin 2015 yapimu filmi Kalandar Sogugu, Karadeniz’in dag
yamacinda bir kdyde yasayan Mehmet (Haydar Sigsman) ve ailesinin geg¢im
sikintisin1 temel aldigi hikayeyi anlatmaktadir. Evin babast Mehmet, altin
bulmak umuduyla daglarda gezmekte ve bu tutkusu sebebiyle diizenli bir ige
sahip olamamaktadir. Karis1 Nazife (Hanife Kara) ise evin ge¢imini sagladiklar
hayvan ile ilgilenir ve bunu yaparken Mehmet’e de siirekli sdylenir. Mehmet
tiim inadiyla fakat bunu kavga aracina doniistiirmeden aradigindan vazge¢mez,
sonunda da dogadan istedigini alir.

Doga goriintiileri filmin anlatisin1 pastoral bir noktaya tasimistir. Olaylar
ve karakterlerin gelisimi mevsim dongileriyle es ve doga ile 6zdeslestirerek
verilmistir. Karadeniz’in sert ve acimasiz dogast ailenin i¢inde bulundugu
zor yagam sartlarinin gorsel ifadesidir. Doganin kendisi tipki bir oyuncudur,
kendine ait sesleri, goriintiisii ile herkesten fazla sdyleyecek sozii vardir. Film
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yiiksek daglarla cevrili eski ve yikik goziiken bir kuliibede geger. Aile daglarin
arasinda koydeki diger insanlardan yalitilmis bir sekilde yasamlarini devam
ettirmektedir. Film Mehmet’in magaranin i¢inde kazi yaptigi ve bir seyler
aradigint diisiindliren bir sahne ile agilir. Mehmet’in aradigi sey madendir.
Doga, ailesi ve koyliiler tarafindan diizenli bir isi olmadigi igin siirekli
elestirilen Mehmet’in kag¢ip sigindig1 yer olarak izleyici karsisina ¢ikmaktadir.
Daglar hem her seyden uzaklasip sigindig1 yer hem de bu elestirilerden kagmak
icin umudunu bagladig1 yerdir. Bu yiizden 1srarla o madeni bulmak i¢in tiim
tehlikelere ragmen karis karis daglari gezmektedir. Bu dogaya kacislar hem bir
miicadeleyi hem de acizligi barindirir. Mehmet ¢alismadigi i¢in ¢evresinden
dislanmistir aslinda. Bu dislanmighik sessizligi ve kagisi getirmistir, igine
kapaniktir. Onun hiiznii, aradigin1 bulamamaktan ve ailesine maddi olarak
yetememekten gelmektedir. Ama her seye karsin, kendisine kars1 sdylenene ve
yapilan elestirilere kulak asmaz. Onun tiim diyalogu doga iledir. Dogadan bir
alacag1 vardir ve bunun i¢in de sansini sonuna kadar zorlamaktadir.

Mehmet maden ararken ugurumun kenarina gitmekten hi¢ c¢ekinmez.
Heybetli daglarin ugurum kenarlarinda korkusuzca ve umutla, hayatlarini
kurtaracak madeni arar. Yaptig1 sey aslinda her seferinde bir yanda sans1 diger
yanda tam tersi sanssizlig1 baridirir. Ugurum metaforu bu durumu anlatmak
ve onun ne derece ¢ikmazda oldugunu gostermek icin gorsel bir katkidir. Bu
sahnelerde kamera Mehmet’i iist agiyla ve yerle birlikte alan derinligi yaratarak
cergevelerken onun istedigi sey i¢in ne kadar tehlikeli bir noktay1 géze aldiginin
da altin1 ¢izer. Mehmet o kadar yiiksektedir ki bulutlar bile asagida kalmistir.
Mehmet yukarilara ¢iktik¢a yagmur kara, riizgar ise firtinaya evrilir. Doga bir
uyart verir belki de Mehmet’e ama Mehmet asla vazgegmez aradigindan. Ne
annesinin ne karisinin ne de ¢evrenin soylediklerini dinler, hepsini kulak arkasi
eder. Mehmet daglara, karis1 ise Mehmet’e bakarak i¢ gegirir. Karis1t Hanife ye
gore ucart hayaller pesinde kosan Mehmet’in aslinda amaci kolay para kazanip
koseyi donmekten ziyade kendini de kanitlama g¢abasidir.

Dogal ses hig kesilmeden hep arka planda isitilmektedir. Bu sesler rahatlatici
ve dinlendirici etkisinin tersine gerilimli ve irkiitiiciidiir. Hayvan sesleri
stirekli kulaga calinmaktadir, sohbetin ve yasamin bir parcasi olarak. Yagmur
damlasiin yere degdiginde ¢ikardigi ses kadar doga tiim gergekligi ile kendini
hissettirir. Ancak bu uyum doganin zorlamasiyla karamsarlasir. Mevsim
kisa dondiikce Mehmet daga da ¢ikamaz, careyi ailenin ge¢imini saglayan
bogay1 giirestirmekte bulur. Hanife nin tiim karsi ¢ikiglarina ragmen istegini
yerine getirmekte kararlidir. Boga giiresi bir umut kapisi aralasa da Mehmet
ve ailesi igin sonug hiisrandir, sisler tekrar ¢cokmeye baslar. Baharin getirdigi
giines sislerin ardinda kalmistir. Fakat boganin dogumu aslinda gergeklesecek
umudun ve gelecek olan baharin gdstergesidir. Sonunda karlar erir, giines
yiiziinii gosterir. Son umudu yagmurla beraber evi saran salyangozlar miijdeler
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Mehmet’e. Cilinkil boga kagmistir ve aileyi panik sarar. Tek ge¢im kaynaklar
da elden gitmistir. Kagan boga engelli oglu Mustafa araciligryla Mehmet’i bir
stirprize yaklastiracaktir. Doga Mehmet’e tiim miicadelesinin karsiligini verir.
Hem bogay1 hem de ayni yerde aylardir aradigi altin1 bulmustur.

Tiim bu anlat1 ele alindiginda Mehmet sert ya da geleneksel ailenin ataerkil
kodlarmi igleten bir erkek degil tersine sessiz, hiizlinlii ve uzlasima agik bir
insandir. Mehmet’in melankolisi gecim sikintisinin verdigi eksiklik hissinde,
nalburda, sokakta, evde diglanmasinda yatar; bu melankoliyi asabilmek i¢in
de ¢oziimii doga ile miicadelede bulur. Insan kaynakli bu melankoli Mehmet
acisindan sanki dogaya bir istiinliik saglanirsa i¢cinden ¢ikilabilecekmis gibi
goriinen bir melankolidir. Oysa Mehmet’i melankoliden ¢ikaracak olan sey,
bastan beri fark etmedigiiizere doga ile miicadele etmek degil onunla barismaktir.
Keza, Mehmet de farkinda olmadan melankolisini ¢ozebilmek igin altinin
pesine diiser ama doga ile olan miicadelesini gozii gdrmeyen bir saplantiya
soktugu icin de uzun bir siire onu elde edemeyerek aci ¢ekmektedir. Daglarda
tek basina gezerek tekinsiz magaralara girerek, boga giiresine katilarak ve daha
pek cok zorlu ¢garesiz bir siirece girmistir. Doga Mehmet’i bu zorlu siireglerden
gecirerek onun olgunluga erisebilmesi i¢in tek gecim kaynagi olan boga ile
smnamistir. Mehmet’in nihayetinde altin1 bulmasi her ne kadar ilk anlam ile
bastan beri pesine distligli salt maddi kazanci ona getirmis gibi goriinse de
aslinda Mehmet kendi melankolisine son veren olgunluga kavusmustur. Bu
sahnenin bir oyugun iginde kapali bogucu bir hava altinda olmasi1 da, onun
zar zor, tesadiifen buldugu altini, glinese uzatip gergekliginden emin olmasiyla
gergeklesmesi de onemlidir. Sonug olarak; melankolisinin ¢éziimii dogada
olan ama bu ¢6ziimii dogaya karsi olarak arayan Mehmet, basarisizliklariin
ardindan ¢oziimii gergekten de dogada bulur ama bu sefer dogayla uyum
i¢indedir. Dolastyla Karadeniz’in kapali bogucu havasi ve engebeli arazisi film
boyunca Mehmet’in melankolisini artiran unsurlar olarak 6ne ¢iksa da filmin
sonunda bu melankoliyi dagitan da yine doganin kendisi olmustur.

3.6. Sibel

2019°da gosterime giren Cagla Zencirci ve Guillaume Giovanetti’nin
yonetmenligini yaptig1 Sibel, Giresun’un Kuskdy kdyilinde gecen, dilsiz oldugu
icin ¢evresiyle 1slik dili ile iletisim kuran Sibel (Damla S6nmez)’in hikayesini
anlatmaktadir. Karadeniz’in dogasi bu filmde Sibel’in siginma noktasidir.
Koy halk: tarafindan dislanmasi onun kdy i¢inde vakit gegirmesini imkansiz
kildig1 i¢in koyiin disinda vahsi dogada vakit gecirmek yapabilecegi tek seydir.
Sibel, islerinden her arta kalan vakitte dogada kurt avlamaya c¢ikar. Tabii
kurdun gercekten olup olmadigi mechuldiir, metaforik anlamlar biitliintidir
bu av siireci. O, kurdu avlayip insanlara kendini kabullendirmek ister.
Bununla baglantili olarak, toplumdan kadin olarak dislanan Sibel, kiyafetleri,
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hareketlerinin sertligi, elindeki tiifegi gibi erkeklik araclar1 ve davranig
kaliplar1 ile var olmaya calisir. Zaten babasi ile iligkisini de diger kardesinden
farkli yapan budur. Ciinkii babas1 onu kiz ¢ocugu gibi degil erkek cocugu gibi
gormektedir. Babasi ile iligkisinin sonradan bozulmasinin sebebi, babasinin
Sibel’in kadinligimi hatirlamasidir. Kadinliginin sadece babasi tarafindan degil
koy halki tarafindan fark edilmesi de Sibel’in engeli yliziinden degil “ahlaksiz”
oldugu diigiiniildiigiinden diglanmasina sebep olmustur.

Dilsiz oldugu i¢in, koyliilerin goziinde adeta bir ucubeye doniismiis Sibel,
kendi varligimi kabul ettirmek ve bir seyler basardigini géstermek igin elinde
silahla yine dagda gezdigi bir giin, “terorist” olarak jandarma tarafindan aranan
bir asker kagag ile karsilasir ve onunla kurdugu iligki neticesinde sonralar1 da
av yerine onunla goriismek, ona yardimci olabilmek i¢in daga ¢ikar. Onlarin bu
goriismeleri kdy halki tarafindan duyulunca hem dayak yer hem de dilsizligi
nedeniyle diglanmasinin yaninda artik ahlaksizlikla da suglanir.

Sibel’in karakter yapist i¢in melankolik tanimi yapmak pek yerinde
olmayacaktir. Sibel melankolikten 6te yalnizlagtirilmis bir karakterdir. Koy
halkinin onu diglamasi, onun kendine mekan olarak dogayi se¢mesine ve
oray1 kendini kanitlama araci olarak gérmesine sebep olmustur. Ciinkli Sibel
ne o toplumun bir {iyesi olarak ne de bir kadin olarak var olabilir. Sibel
aslinda toplum i¢ine girmeye, insanlarla iletisim kurmaya ag¢ik bir yapidadir.
Bu yiizden Sibel’in mekan analizini yaparken bunu onun yalnizlastirilmasi
iizerinden yapmak daha dogru bir yorumlama olacaktir. Dolayisiyla Sibel’in
melankolisi makale dahilinde incelenen diger filmlerdeki karakterlerinki gibi
degil, dislanma ve goriinmezlik sonucu olugan melankoli olarak ele alinacaktir.
Makalede ele alinan diger filmlerin aksine, bu filmde karakterin melankolisini
insa eden sey doga degildir, aksine onu melankoliye siiriikleyen toplumsal
dislanma melankoliden kurtulmanin tek yolu olarak karakteri dogaya gitmeye
zorlamaktadir. Doga ¢ogunlukla onu koétiilerden koruyan bir sigmaktir. Sibel’in
yaptig1, glinliik hayatin kurallarma bir baskaldir1 olup kendi kurallarini kendisi
koymaktadir. Melankolik olanin kendini 6zgiirlestirme ¢abasi (Teber, 2013, s.
249), bu filmde kendi kurallarini insa etme ¢abasiyla ortaya ¢ikmaktadir.

Filmde ana karakter disinda yan karakter Narin’e de deginmekte fayda
goriilmektedir. Narin de tipki Sibel gibi farkli sebeplerle toplumun disina
itilmigtir. Bu diglanmiglik onu mekansal anlamda da disar1 stiriiklemistir.
Narin, koyilin disinda, ormanin i¢inde, yiiksek olarak algiladigimiz bir yerde
derme c¢atma bir evde yasamaktadir. O, Sibel’in babasi disinda en rahat
iletisim kurdugu kisidir. ikisinin de ortak noktalar1 dislanmisliklariyla beraber
dogaya siginmalaridir. Bu agidan filmde bolgenin iklim sartlarii bir anlati
aracina doniistirme ugragina da deginmek gerekmektedir. Genel anlamda
film, Karadeniz’in puslu havasindan ziyade gilinesli ve aydinlik zamanlarimi
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kullanmistir. Sibel’in duygusal anlamda doruk noktasini yasadigi anlarda
yagmur bagvurulan dogal 6ge olmustur. Onun psikolojik durumunun kirilma
anlarinda genelde hava soguk ya da yagmurludur ancak filmin basinda onun
ozellikle avlanirken, babasiyla ya da tek basina ormana giderken son derece
keyifli olmasinin nedeni havanin bunlari yapmaya imkan taniyacak sekilde
sicak ve giinesli olmasidir. Ozellikle filmin sonunda hem kiz kardesi hem de
cay kesen diger kadinlar tarafindan fiziksel siddete maruz kalarak hakarete
ugramasi ve diglanmasi, artik bir kirilma noktasi olusturur. Nitekim ¢iglik
atamadig1, icini dokemedigi ve bu sebeple kendi bogazina vurarak agladigi
sahnede onun atamadigi ¢iglig1 sanki doga gok giiriiltiisii ve yagmurla atarak
onun bir kez daha melankoliden kagmasini, rahatlamasini saglar.

Sonugta; Karadeniz bizzat cografya olarak ormani, iklimi, arazisi ile
karakterin melankolisinden bagimsiz diisiiniillemez. Bu filmde diger filmlerin
aksine melankoliyi bizzat besleyen doga olmasa da karakterin bu melankoliden
tek cikis yolu dogaya siginabilmektir. Bu sebeple Sibel filmi ele alinan filmler
arasinda farkli bir yere sahip olmakla birlikte melankolinin hem bir kavram hem
de toplumsal yasam igerisinde bir gerceklik olarak cografyanin kendisinden
bagimsiz bir sekilde ele alinamayacagini gostermesi bakimindan son derece
onemlidir. Ne Sibel’in dislanmasini ne lal olusunu ormandan, sik sik gittigi
magaradan, tepelerin arasinda pesine diistiigii kurttan bagimsiz diistinmek
miimkiindiir. Dislandiginda ormana kacgar, azar isittiginde gizli kuliibesine
ugrar. Tam da bunun saglamasini gosterecek bicimde onun en iyi anlastigi kisi,
onun konusamryorken kendisini dinleyen, hi¢ kimsesi olmayan Narin’dir. Tiim
bu dislanmiglik ve itilmislige ragmen Sibel inatla kendini toplum i¢inde var
olmaktan geri ¢ekmemekte ama yasadigi diglanmalarda da 6fkesi, doganin
onun yerine dile gelip konugsmasina doniismektedir.

Sonug

Makalede incelenen 2000’ler sonrasi sanat filmlerinin anlatisinda ele aldigi
konu salt olay orgiisii ve senaryo baglaminda degil mekanin da aktif ve 6zel
bir rolil vardir. Anlat1 diizleminde diyalog azdir ve goriintiiyle hikaye anlatilir..
Bu filmlerin konusu siklikla tasrada yasanan iktidar iliskileri, toplumsal
cinsiyet sorunlar1, maddi sikintilar iizerine odaklansa da ayni zamanda kentli
insanin tasrayla olan iliskisi siklikla islenen temalardan biridir. Bu farkl
konula birbirinden tamamen bagimsiz degil aslinda mekan iizerinden bir analiz
yapildiginda pek ¢ok benzerlik barindiran ortak sorunlar olarak belirtilmektedir.
Ozellikle bu filmlerde tasra mekanmi olarak cogunlukla Karadeniz’in 6n
plana ¢ikmasi mekanin bizzat aktif 6ge olarak gdsteren unsurlardan biridir.
Karakterlerin melankolisini anlatirken ¢alismada cle alinan filmler {izerinden
de degerlendirildiginde tasrada gecen bu filmlerin konular1 birbirinden ne kadar
farkli olsa da hikayenin mekan iizerinden kurulmasi dikkat ¢eken noktadir.
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Incelenen filmlerde melankoli, Bulutlar: Beklerken’de gegmisini hatirlayan
ve derin bir sessizlige gomiilen Eleni’de, Sonbahar’da genglik yillarini siyasi
miicadeleye adayan Yusuf’un tiim kaybetmisligi ile koylinii doniip 6limii
beklemesiyle, Bal’da baba ile 6zdes olan doganin ve onu bekleyisin oykiisiiyle,
Zefir’de anne 6zlemi ve kat1 duygusuzluk ile, Kalandar Sogugu’nda tiim karsi
cikislara ragmen dogada bir arayisi, Sibel’de ise kendini kabul ettirme gabasi
ile argimiza ¢ikar. Bu filmlerdeki ortak nokta karakterlerin tiim bu ruhsal halleri
Karadeniz’in dogasi ile katki saglamasidir. Orman; karakterlerin sigindigi,
toplumsal olandan kagisi, yalnizliklarini yasayabildikleri yerken, deniz hem
dalgali hem hirgin halleri ile karakterlerin ruhsal durumunu yansitir. Dag
yamaglarindaki birbirilerinden uzak evler onlarin yalitilmishgimi gosterirken
iklim; kapalilig1, yagmuru ve kar1 ile hem zor hayat sartlarin1 hem de karakterin
kendi i¢inde yasadigi catigmalari anlatir. Tiim bunlardan dolay1 Karadeniz
filmlerde bir mekan anlatisi olarak ayrica incelenmesi gereken bir unsur
olarak belirir. Bu 6ne ¢ikmanin yaninda ele alinan bu filmlerde melankolinin
kendisinin bizzat bu mekan ile dogrudan isleniyor olmasi mekan ve melankoli
iligkisini anlamak ag¢isindan da 6nemlidir.
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TESBIiH VE TENZiH (BiCiM VE 0Z) BAGLAMINDA GELENEKSEL
SANATLAR UCLEMESI

Murat BOZKURT!

Giris

Iginden ¢iktig1 sosyal, kiiltiirel, diisiinsel, inangsal ortamla gébek bagma
sahip olan sanat tiim bu olgular tarafindan bi¢gimlendirildigi gibi ayn1 zamanda
bu olgular1 bi¢imlendiren etkilesimli bir eylem alanidir. Bat1 sanatini doguran,
yoguran itikadi ve ahlaki vasat nasil ki Aydinlanma diisiincesiyle daha sekiiler/
profan bir diizleme kaymigsa Dogu sanati da gelenegin duyus ve inanig
bi¢imini siirdiirmeye calismis ve fakat gelenegin var oldugu kiiltiirel ortam,
yasamsal pratikler moderniteyle birlikte degismeye bagladigl icin varlik
zeminini yitirmeye baslamistir. Sinema gibi teknik anlamda oldukga “modern”
ve “Batili” bir sanat formu ile geleneksel perspektife sahip bir film dili insa
edebilmek bir yandan oldukga gii¢, diger yandan oldukca ufuk agici (sinemaya
soluk iifleyici) bir imkandir. Bumakale, sanatin ve sinemanin ne oldugu, Bati’da
ve Dogu’da nasil idrak ve icra edildigini, Islam sanatmin baslica ilkelerini/
amaglarini, geleneksel Islami sanatlarin film diline yansimasmi Dervis Zaim
sinemasi iizerinden anlatmaya galisacaktir. Islam fikriyatini oldugu gibi sanatini
da sekillendiren tenzih-tesbih-tevhit kavramsal tiglemesi ¢er¢evesinde Zaim’in
“Geleneksel Sanatlar Uglemesi” adin1 verdigi filmlerini degerlendirerek sanatin
ve sinemanin zaaflarini ve imkanlarimi sorgulamaya calisacaktir.

1.Dogu ve Bati Sanat Diisiincesi

Tarkovski, verdigi roportajlardan birinde degme sanat tarihgilerine tag
cikartacak bir ayrim ve niteleme yapar: “Bati sanati kendine yogunlasmis,
benmerkezci bir sanattir. Dogu sanati ise tam tersine. Dogu’da anlam
‘kaybolmakta’ ve kaynagmakta’ yogunlasir.” (Tarkovski, 2018) Dogu sanatinda
anlamim “biitin” (kemal) i¢inde kaynagsmasi sanatin “tam ve eksiksiz olma”
(cemal) sifatryla ilgilidir. Bat1 diisiincesinde sanat daha ¢ok giizel’in estetik
duyumu olarak nitelendirilirken Dogu geleneginde hem giizel’in hem yiice’nin

1 Dr, MEB, muratbozkurt@insanyayinlari.com.tr, 0000-0002-3368-4029
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biitiin i¢inde kaynasma ve yogunlagmasi olarak belirmektedir. O. Wilde, sanatin
gorevinin glizeli/glizelligi tasvir etmek degil gilizel tasvir etmek oldugunu,
cirkinin de giizel sekilde tasvir edilebilecegini, duyumsatilabilecegini vs. ifade
eder. (Wilde, 2019) Cogu kisinin yanlhs anladigi tizere bu giizelin/giizelligin
degil estetigin tanimidir ama. Tyiyi kétiiyii, giizeli ¢irkini “duyumsa(t)ma” olan
estetik ile giizel(lik) idesi ayni sey degildir. Bati diislincesinde ve dillerinde
bir yoniiyle giizel/lik “pirilti/parildama” (Ing. shine; Alm. scheinen) isim
fiiliyle kargilanirken (Platon’da mutlak Hakikat’in; Hegel’de mutlak Ruh’un
parildamasi, sasaas1); Dogu diisiincesinde ve dilinde (tabii burada Islami
Dogu’yu kastediyoruz) “tam ve eksiksiz olma, olgun olma, biitiinliik” gibi
yiiceligi ¢agristiran kok anlamlara sahip cemal (ve kemal) ismiyle tavsif edilir.?
Tiirkcede de “glizel/gbzel”, “gog/gok” ile ilgilidir. Gogermis olan, gbkce olan
gorklii olan, goksel olan, kokte olan, gdkte olan, yani yiice olan giizeldir. Goziin
gordiigi giizel gogiin (gokee/mai) 15181n1n, yiice’nin yansimasidir.?

Islam diisiincesinde mutlak varlik sahibi, varligi kendiliginden olan
Allah, tenzihi ve tesbihi tiim sifatlariyla tevhit etmis, biitlinlesmis, birlesmis
“en yiice” varliktir. Her tiirlii kusurdan, eksiklikten armmis, idrakin 6tesinde
ve bilinirlikten miinezzeh bir varlik olan Allah ayni zamanda yarattiklariyla
yarattiklarinin idrak seviyesine giren ve bdylece kendini bildiren mutlak Zat/
Ozne’dir. Allah’in hem zahir hem batin, hem ezeli hem ebedi, hem miiteal
(askin) hem miindemig (ickin), hem miicerret (soyut) hem miisahhas (somut)
vs. olmast (kendini bu zit, tenzihi ve tesbihi kavram giftleriyle tanitmasi) ve
nihayetinde tiim bu ikilikleri kendi mutlak Oz’iinde birlestirmesi (tevhit),
O’nun yiiceliginin (varliginin en “yiiksek”, en “u¢” noktada olmasinin)
bir gerekliligidir. Islam diisiincesi de Islam sanati da bu kavram ciftlerinin
tefrikinden (ayrimindan) ve sonra tevhidinden (birlesmesinden) dogmustur.
Zira bu soyut ve somut diisiinceyi kigkirtan, bir nevi diyalektik ve paradoksal
diisiinme pratigi saglamaktadir. Mutlak Varlik’1 ve varligi (dolayisiyla hayati,
insan1 vs.) kavrayabilmek i¢in aklin somut ve ickin olandan (yani tesbihten
ve duyulur olandan; mahsusat, sensible) hareketle soyut ve askin olana (yani
tenzihe, sezilir olana) dogru yol almak; tesbihin sliphesiyle tahrik olup tenzihin
nezih alania girmek insanin kendini (dolayisiyla da Rabbini) bilme yolunda
atacagi sagli sollu adimlar gibi durmaktadir.

Islami diisiincenin paradoksal ve diyalektik imkanini en iyi ve en derinlikli
sekilde kullanan, vahdet-i viicud (varligin birligi) nazariyesinin sahibi olan,
varligin zahir ve batin tiim ydnlerine isaret eden Ibn Arabi’nin dgrencisi ve
iivey evladi olan Sadreddin Konevi’nin, “O’ndan sadece ‘degil’ ile bahseden

2 Bu iki ismin (cemal ve kemal) ayni zamanda Yaratici’nin sifatlar1 olmasi bakimindan tiim mevcudatin oldugu gibi
giizelligin mutlak sahibinin de (O’nun giizel olmasi, giizeli var etmesi ve giizeli talep etmesi) Allah Teala olmasi s6z
konusudur.

3 W.Chittick’e gore de batin (i¢rek ya da tezahiir etmeyen) tenzihe; zahir (disrak ya da tezahiir eden) tesbihe karsilik gelir.
Hatta “gok™i tenzih, “yer”i de tesbih diizlemine yerlestirebiliriz. Ama yine Chittick’e gore, “Gok Allah’a yakindir,
dolayisiyla yer de uzaktir. Bu bakimdan, gok bizi tesbih sifatlarina duyarl kildigi halde yerde tenzih sifatlari baskindir.”
der. (2022)
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ve her gesit tesbihi O’ndan nefyedip, Hakk’1 kendi mesrep ve anlayisina gore
sinirlayan kimse dilsiz, sagir ve inatg¢1 bir cahildir. Zira O’nun birligi goklugunun,
basitligi terkibinin, zuhuru batinliginin, ahirligi evvelliginin aynidir.” (Konevi,
2012) seklinde ifade ettigi tevhit¢i bakis agisi soziinii etmeye calistigimiz
paradoksal diisiince tarzinin en giizel ve belirgin drneklerinden biridir. Ibn
Arabi ise “Tenzihi bilmek Allah’1 bilmektir.” (ibn Arabi, 2018) diyerek Mutlak
Varlik’t akilla ama aklin kurallarindan ve smirlarindan soyutlayarak idrak
etmeye yonelik ¢abasi yine yiice’nin (“en ugta” olanin) idrak edilemezligine
isarettir. Ki bu idrak seviyesinin ilk izleri, Hz. Peygamber’in yakin dostu
Ebubekir Siddik’tan miilhemdir: Asil idrakin idrak edemezlik oldugunu idrak
etmek seklinde ifade edilen bu paradoksal durum mantigin ve nutkun (aklin ve
s0ziin) belli bir sinira kadar ulasip yetersiz kalacagini izhar eder.

Tam bu nokta sanat, mantik ve nutkun idrak ve ifade etmekte nakis kaldigi
yiice’yi ve giizel’i ihsas ve izhar etmeye yonelen bir su’n (is/eylem) olarak
belirir. Diisiinsel arka plana sahip olmakla birlikte teorik diizlemde daha
fazla ilerlemenin pek miimkiin olmadig: bir tecriibe alaninda sanat, ylice’nin
kavranmasii degil duyumsanmasini ve deneyimlenmesini amaclar. Aklin
ve sOzilin ifade etmekte yetersiz kaldigi noktada sanatin kendine has dilsel
ve bicimsel imkanlari, insan1 (insanin anlam arayigini) ote’ye (giizel’e ve
yiice’ye) dogru seyrettiren bir b/akis halidir. Burada tenzih bir bakis, tesbih
bir akig eylemidir ve sinema bu her iki eylemi de dogasinda barindiran bir
seyir faaliyetidir. Bu kavramsal ikilikler/zitliklar baglaminda S.H. Nasr Islam
sanatinin kesret aleminde vahdetin (tevhidin/birligin) bir sonucu oldugunu,
duyular araciligiyla dogrudan algilanabilir olan fiziksel diizende arketipik
hakikatleri ve eylemleri tezahiir etttirdigini ifade eder. (Nasr, 2019) Kur’an’da
da zikredilen metafizik bir hakikati, yani nereye doniiliirse doniilsiin Allah’in
zatin1 (varligini, gilizelligini, glizel yaratisini) hatirlatacak bir vasat (ortam/
medium) olusturacak bir vasitadir (arag/media) Islam sanat1.*

Islam sanat1, doganin formlarini (bigimlerini) taklit etmek yerine yaratisin
normlarini (ilkelerini) yansitir daha ¢ok. Elbette i¢inde dogada var olan formlar
(geometrik, bitkisel, hayvani desenler ve figiirler) vardir ama bunlar1 basit
mimetik bir mantikla oldugu gibi taklit ve tekrar etmek yerine, o formalarin
arka planindaki ilkeyi/arketipi (Ilahi lke’yi) duyumsatmak yahut sezdirmek
asil amacidir. Modern sanatin aksine bir diger amaci ise insani 6zl (ego)
Ilahi Oz’ii (Deu) yiiceltmek ve insani o yiiceligin karsisinda hasyet ve hayret
makamina ulastirmak; celal, cemal ve kemal sifatlarini tecriibe ettirmek;
giizellik ve tiimliik/tamlik tizerinden varlik ve kulluk bilinci kazandirmaktir.
Islam estetiginin temel ilkelerinden biri giizeli, iyinin ve dogrunun ifadesi
olarak gormesidir. (Karadeniz, 2021) Bunu da kendine has iislubuyla yapar.
Her gelenek kendi inan¢ ve diislincesinin disavurumu olan bir bigcime/iisluba

4 “Dogu da Allah’indir bat1 da. Nereye donerseniz doniin Allah’mn yiizii/zat: oradadir.” Bakara, 2:115.
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sahiptir zira bir seyin 6zii kendi bicimini olusturur. Itikat ve ahlak (inang ve
tutum) bigimi belirleyen temel 6zlerdir. Kendi uygarlik tecriibesi digindaki tiim
gelenekleri egzotik, otantik ilkel bir 6teki, sergilemelik bir miize/bienal nesnesi
gibi algilayan/algilatan ve o geleneklerin arkasindaki diistince ve inang birikimi
gormek istemeyen modernligin sanati dinin yerine ikame ederek bosalttigi
0zii ve teknik imkanlarla cogaltarak siradanlastirdigi bi¢cimi kendi zamaninin
ruhunu verir; geleneksel sanatlar kendi varlik bilinglerini, inang tecriibelerini,
kutsallik algilarini aksettir. Bu noktada geleneksel sanatlarin (tiim gelenekleri
kastederek sOylilyoruz) bir yoniiyle kutsal sanattir, kutsalin/yiicenin pesinde
olan sanattir. Burckhardt’in ifade ettigi gibi “Higbir sanat, o sanatin bi¢imleri
belli bir dine has manevi vizyonu yansitmadikga ‘kutsal’ olamaz.” (Burckhardt,
2017) Bigim, varliginin 6ziiniin disa yansima, disa vurma seklidir; bu 6zelligi
kutsalla/yiiceyle de ilgili olabilir kutsal distyla da. Pornografi (her anlamiyla
pornografi) nasil ki fiziksel istahin (sehvetin), hirsin (ihtirasin) disa vurumu ise
soyutlama ve dolayimlama {islubunu kullanan sanat anlayislar1 da metafiziksel
bir hicabin/taacciibiin ortiilii yansimalar1 olarak belirir. Bu baglamda sanat,
6ziin (diigiincenin/inancin) bigimi (eylemi) varlik alanma cikarttigr etik bir
tavir, bicimin de 6zii duyumsattig1 estettik bir tarzdir diyebiliriz.

Yaratilmis1 degil yaratis1 taklit ederek kutsal’in ruhunu insan ruhuyla
mezcetmek, insam diigiik/siifli olandan (nefsin, egonun, benligin, bedenin
tutsakligindan) kurtarip ylice/ulvi olana yonlendirmek (tinin dinlenmesini,
dinginlesmesini saglamak), sanatin (6zelde Islam sanatinin) asil gayesidir.
Bunu da, kendi 6ziinii bigimsel bir gerceve i¢inde sinirlandirarak, bir seyleri
igerip bir seyleri digsarida birakarak yapar. “Modern sanatin” 6zgiir, hadsiz,
sinirsiz transformasyonu i¢inde bigimlerin ve 6zlerin i¢ i¢ce gegmesi, onun var
olamayiginin temel sebebi olmasi gibi geleneksel sanatlarin kati/kati kurallart,
sinirlari, bigimleri, sahip olduklar1 6ziin saglikli bir bedenlesmesi ve varlik
alanina ¢ikmasidir. Bigim, Burckhardt’in vurguladigi iizere, dogast geregi bir
seyleri ayiklayip disarida birakma isidir. Yani bi¢cimci/iislupgu sanatkar, eserine
dahil ettigi seyler kadar katmadigi seylerle de sahip oldugu 6zii giirlestirir.
Nihayetinde bir “yaratma” eylemi olarak sanat bir “cerceveleme” isidir; bir seyi
var edebilmek i¢in belirli, sinirli bir bedene kavugmasi, o bedenin eksiltilmis bir
bicimlendirmeyle kalip bulmasi gerekmektedir. Geleneksel sanatlarin boyutu,
odak noktasini, tek merkezciligi, kisaca dis gercekligi birebir taklit etmek
yerine onu belli bir stilizasyona ({isluplastirmaya) tabi tutarak arkasindaki
arkeye odaklanmasi bu baglamda degerlendirilmeli ve geleneksel sanatlarin
bedensel (bigcimsel) boyutunun ruhsal (6zsel) boyutuyla hemhal oldugunu
hatirlatmalidir.

Hayatin merkezinde yiice nin (kutsal’in, Tanr1’nin) oldugu kadim zamanlarda
ylice’nin en belirgin 6zelliginin (yani bilinemezliginin ama duyulurlugunun)
geleneksel sanatlara yansima sekli o sanatlarin itikadi ve felsefi 6zii oldugu
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gibi kendi zamanlarmin ¢ocugu olduklarini, kendi zamanlarini asan bir
Hakikat’ten beslendikleri temel kaynak oldugunu da gosterir. Ornegin Bizans
ikonalarm yapan mozaikgilerin Hz. Isa’nim, havarilerin, azizlerin yiizlerini
ifadesiz ve boyutsuz bir stille yapmalari, Tanr1’nin her tiirlii ifadenin 6tesinde
oldugunun bilincinde olmalariyla ilgilidir. (P. Schrader, Bresson gibi Katolik ve
Jansenist olan bir yonetmenin model kullaniminin arka planindaki sebeplerden
birinin de bu oldugunu sdyler. Schrader, 2017)> Muharref de olsa Hristiyan
teolojisinden dogan bu “kutsal” diisiincenin Islami a¢idan yansimasi Allah
Teala’nin tasvir edilemez tenzihi bir agskinliga sahip olmasidir. Dolayisiyla
degil O’nun suretinin ifadesiz tasviri, suretinin ifadesi de tasviri de s6z konusu
olamaz. Bu yéniiyle Islam ilahiyati ve sanati, Hristiyan teolojisinden ve
estetiginden ¢ok daha askin ve kutsaldir.® Hatta o derece ki, Islam’da can/ruh
sahibi varliklarin biitiinciil tasvirine pek hos bakilmaz. “Tasvir yasagi” olarak
bilinen bu meselenin (putperestlige kap1 aralayan) fikhi ve itikadi boyutu bir
yana’, metafizik boyutuyla degerlendirecek olursak insanin Tanri’nin suretinde
yaratilmasindan dolay1 kismen yasak oldugunu sdyleyebiliriz. Zira dolayl1 bir
“kiifir”, yani Mutlak Bir’in biricikliginin ve hakikatinin istiiniin ortiilmesi
olarak degerlendirilebilecek bu durum Islam sanatinda -yine Burckhardt’in
ifadesiyle- BIRLIK ’in &zii itibariyle belirgin bigimde “somut” olmakla birlikte
kendisini “soyut” bir kavram/olgu olarak sunmasiylailgilidir. (2017) Dolayisiyla
Islam sanati, Islam inancinin merkezi olan BIRLIK (Ahadiyet) sifatinin bir
yansimasi olarak viicut bulmus “soyut” sanattir ve Tanri’nin birligini ¢okluk
icinde (vahdeti kesret i¢inde) soyutlayarak ima, ihsas ve isaret eder ama tasvir
etmez. (“Tanr1 herhangi bir tasvir olarak ifade edilemez.” Burckhardt, 2017)
Tabii Islam sanatinin soyutlugunu, modern soyut ve figiiratif (kavramsal) ve
nonfigiiratif sanatla karigtirmamak adina (ki soyut sanatin ortaya ¢ikiginin
Yahudilik ve Islam’daki tasvir yasagindan dogan siisleme/tezhip sanatlarinin
ornek alinarak ortaya ¢iktig1 bilinmektedir) modern soyut sanatin “kural”dan,
“diizen”den, “gelenek”ten soyutlanarak herhangi bir 6zii olmayan tamamen

5  lIsevi gelenegin ikonografik boyutunu Batili zihnin gorsel algi tiiriiyle mi yoksa Grek paganizmini veya Bizans
formalizmini devralmastyla mi1 degerlendirmek gerektigini, yoksa meselenin temelinde hikemi bir muharrik olup
olmadigimi tam olarak degerlendiremiyoruz ama Ibn Arabi, Bizanshlarin resim konusunda kusursuzluk derecesine
ulastigini, ¢iinkii Isa’nin egsiz dogasinin ikonada tevhitle bulustugunu ifade eder. (???) Bunun tam aksi bir tavir Uzak
Dogu’da s6z konusudur ki Budizm’de neredeyse hiclige/yokluga karismis bir soyutlama/tenzih vardir. Bu soyutlama/
tenzih o derece ileri gitmis bir tutumdur ki higligi/yoklugu konu edinen, algilamaya ¢alisgan muhatap kendini oldugu
gibi “hatib”i (Yaratic1’y1) da aradan ¢ikararak ortada hatibin ve muhatabin olmadig: bir hutbe (konusanin ve dinleyenin
olmadig1 bir konu/m) kalmus gibidir. Bosluga/yokluga konumlanmis bir varlik diistincesi bir yoniiyle oldukga askin bir
diisiince olabilecegi gibi bir yoniiyle de aradaki “varlik zinciri”ni kopartarak kendi varolus zeminini silmektedir.

6 Ibn-i Arabi Hristiyanlarin tasvir geleneginin ve Islam’daki yasagin arkasindaki “hikmet”i soyle izah eder: “Hz. Isa
bir erkek insandan meydana gelmemis ruhun beser suretinde gériinmesinden meydana gelmistir. Bu nedenle Meryem
oglu Isa immetinde, diger immetlerden farkli olarak, sureti benimsemek bulunmustur. Onlar kiliselerinde miisiil
(ikonlar) suretlendirmis, onlara yonelerek ibadet etmislerdir. Cilinkii peygamberlerinin asli, bir ‘suretlenme’ idi. Boylece
bu hakikat, giiniimiize degin immetine niifuz etmistir. Muhammedi seriat geldiginde ise, suretleri yasaklamistir. Hz.
Peygamber Hz. Isa’nin hakikatini igerdigi gibi, seriati da onun seriatim1 barindiriyordu. Bu nedenle bize ‘Allah’1
goriircesine ibadet etmeyi’ emredip Allah’t bizim igin hayale sokmustur. Iste, tasvirin anlami budur. Su var ki
Muhammedi seriat, bu iimmete Allah’1 algilanabilir bir suretle tasvir etmeyi yasaklamustir.” (2018)

7  Dogu’da (Islam’da) suret yasagiyla ilgili olarak gorsel sanatin gelismemesi g¢okga dillendirilir ama bilindigi
iizere Dogu’da ciddi bir tasvir gelenegi vardir. Naks yahut minyatiir ile ikon(ografi)nin bir agidan ayni diizlemde
degerlendirilebilecegini sdyleyebiliriz. Mesela ikisinin de perspektifi terstendir. Ikisi de “yazi”min tamamlayici
unsurudur. (Graphy yazmak; naks ise resmetmek eylemi yerine kullaniltyor ve kitaplar1 tamamlayici ikincil unsur.) Ikisi
de gergegi kendi diizleminden alir, mimetik tarzdan uzaklastirir. Ikisi de gériinende gériinmeyeni hissettirir; géstermez,
goze vermez ve pornografiye kagmaz vs. Kisacasi “gérme”nin (riyet/ritya/rey/mirat/ riiyetullah) Islam (veya Dogu)
geleneginde yonlendirici ve bigimlendirici bir 6ge degildir diyemeyiz.
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bigimsel bir akim olarak belirdigini; Islami soyut sanatin ise kurala, diizene,
gelenege baglanarak belirgin bir 6zii ortaya koyan ve ¢okluktan soyutlanarak
BIRLIK e dahil olamaya ¢alisan bir sanat oldugunu ifade edebiliriz.

Duymanin akla ve hayale dolayisiyla da tenzihe/soyutlamaya; gérmenin
kalbe ve nefse dolayisiyla da tesbihe/somutlastirmaya yol agtig1 hakikatinden
hareketle, diger sanatlarin 6zlerini i¢inde barindiran ve daha biitiinciil bir
algi/duyum imkani saglayan sinemanin hem tenzhi/soyutlamay1 hem tesbihi/
somutlastirmay1 iceren “tevhidi” bir sanat(sal imkéan) oldugu agikardir. Fakat
tim imkanlarinin yani sira zaaflar da barindiran sinema, sanatta (sanatsal
formun algilanmasinda) dogrudanlik ve dolayimhilik, gercek-gerceklik
baglaminda elestirel bir sekilde degerlendirilmelidir. Sinemanin “gercek™i -her
sanat tlirii gibi- dolayimlayarak ve kendi dilsel imkani igcinde doniistiirerek
yansittigi, yansitmasi gerektigi malum. Peki dolayimlama ve doniigtirme
“mecburiyeti” nereden geliyor? Birincisi, sanatin/sinemanin dilsel mecburiyeti
(imkani1 ve zaafi). ikincisi, yapisal mecburiyet. Bunu birincisiyle ilintili olarak
acmak gerekirse: Bir sey, dilsel olarak mevcudiyeti haiz ise yapisal olarak
“temsili” -dolayisiyla da mecburi bir mesafeye- bir karaktere sahiptir. Yani
dilin kurgusal alani i¢inde varlik bulan seyin gercek ile iliskisinin, bir zihin-
algi-his vs. siireclerinden gegerek zoraki bir dolayimlama agina/araligina
diismesi yapisal olarak kaginilmazdir. Bu, o seyin varolugsal imkan aralig1 ve
ayn1 zamanda varolussal kusurudur. Daha tasavvufi bir dil ve benzetme ile;
meratib-i viicud (varlik mertebeleri), yani hakkin/hakikatin niizul derecelerinde
vahdetten kesrete evrilmesi gibidir bu durum. Kanaatimce “Bilinmek istedim...”
seklindeki meshur kutsi hadisinin dogal uzantisidir meratib-i viicud. Daha
basit bir ifadeyle, “dile gelen” seyin, dilin dongiisel ve kurgusal baglamina
mecburiyeti gibidir. Ayna metaforundaki gibi, seyin ne kendisi ne gayrisi.
Dil, zihnin ve kalbin aynasi oldugu gibi, seyin ne kendi ne gayrisidir. Islam
kelamdaki vacip, miimkiin ve miimteni varlik {iglemesinde “miimkiin varlik”in
tabiatin1 da hatirlayabiliriz burada. Ugiinciisii sanatsal bir mecburiyet. Soyle
ki; eger sanat -her ne kadar en temelinde mimetik bir faaliyet olsa da- kaba bir
mimetik eylem degilse®, onu kendi igsel ve eylemsel kuvvesine has bir sekilde,
yine dilin i¢inde kalarak ama dilin ¢eperlerini zorlayarak -belki bir iist veya
alt dil ile- “anlatma” ve daha da dogrusu “ihsas” etme pesindedir. Sanat bu
iic mecburiyetiyle “gercek™ (hakikat’i de diyebiliriz buna) yansitma, hatta
yansitma degil kesfetme/kavrama siirecidir. Yoksa “sanat da, sanata, sanatgi
kadar diismandir.” (Gombrich, 2012)

Peki sinemanin “gergek” ve “ger¢eklik”’i nedir ve nasil olur? “Gergeklik™i, en
genel anlamda “gercek”in “dogal” olmayan, kurgulanmig/kiiltiirel formu olarak
tanimlayabilirz. “Gergek™ ise, duyusal ve duygusal alginin Gtesinde, kismen
bilinen ama tanimlanamayan tdz/norm, gibi belirsiz bir sekilde tarif edilebilir.

8  Sanat, mimesis/mimetik (benzeten, taklit eden) bir eylem olmaktan ¢ok poesis/poetik (yaratan, imal eden) bir eylemdir.
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Fakat Lacan’in tasnifleri ve tarifleri baglaminda taslar biraz daha oturabilir
zihnimizde. Lacan’a gore (Akt. Zizek, 2016) “Gergek, simgesel tarafindan
icerilemeyen sert bir c¢ekirdektir ve onu simgesellige olan bu digsallig1 ile
tanimlamak, onu her seyden dnce dil-6ncesi, yani insan-Oncesi bir konuma
yerlestirmektir.” Asil c¢arpici tarifi ise “gergeklik” hakkinda: “Gergeklik,
‘gercek’in simgesellestirilebilen kadaridir.” Lacan’in kavram iiclemesinde
gercek ve simgesel arasinda bir de imgesel var, ki bu {i¢ kavramin Lacan’dan
miilhem benim anlam diinyamdaki ¢agrisimlarini ifade edecek olursam: Gergek;
ham/¢ekirdek, dilin/zihnin/alginin 6tesinde, idrakin derekesinde oldugu ama
miidrik olamadigi “sey”. Tasavvuf istilahinda /iib, hatta [iibbii [-liib; la-taayyiin
mertebesi. Imgesel; dilin dili, kabuk/ten/dogal ortii/giysi, seyin dogasinda
olan dolayisiyla dogal olan ve seyi algi boyutuna getiren “meta-formel”
yap1. (Meta-form; bdyle bir kavramsallagtirma var m1 yok mu bilmiyorum
kastettigim normun altinda ama formun Gtesinde olandir.) Tasavvuf istilahinda
ayan-1 sabiteye denk diiger imgesel olan, yani faayyiin mertebesi. Simgesel; dil,
kabugun kabugu, libas, mimetik ve sentetik, temsil, kusurlu ve kiisiirlii olan,
seyin algisal yansimasi, kiiltiirel/tarihi/beseri. Tasavvuf istilahinda mertebe-i
sahadet/miilk alemlerine denk diiser diyemeyiz zira bu mertebeler ontolojik
olarak iist mertebelerle ilisiktir, simgesel olan kesretin kisir yansimasidir. Zaten
Lacan’a gore de simgesel; dilsel, gramatik ve kiiltiirel yapidir.

2.Sinemada Tesbih, Tenzih ve Tevhit

Sanat/sinema, biiyiik boliimiiyle bu kavramsal ve olgusal tiglemenin en
alt kismina, yani simgesel alana aittir ama hemen sunu da belirtelim ki “has/
yiiksek sanat” imgeselden beslenen ve “gercek”e sigramaya calisan -ama tabiati
itibariyla nakisliga mahkim olan- ve insan1 kendi yolculugunda kemale/cemale
ceken uhrevi/vehbi bir boyuta sahiptir. (Tenzih ve tesbih arasindaki metcezirli/
gerilimli iligki gibidir bu durum.) Sinemasal baglamda “gercek™i hakikat ve
hayat olarak okumak gerektigini hatirlatalim. Sinema-hayat iliskisi dolayisiyla
sinemanin bizzat varlig1 hayatin sekteye ugradigimnin bir gostergesidir bir agidan!
Bizim pesinde oldugumuz sanatsal sinemay1 bu kesiklikten kurtaracak olan,
onu “kaba gergek”in degil “estetik gerceklik”in i¢cinden giderek “asli gergek”e
yakinlastiracak olan dilsel imkanlardan biri gelenegin dilidir; gelenegin saf,
sade ve stilize dili.’ Film dilinin sadeligiyle “kurgusal gerceklik”i “yasamsal
gergek”e ve hatta “6zsel gercek”e yaklasabileceginin ornekleri sinema
tarihinde var. Fakat sinema, goriintiiniin/imgenin ontolojik, epistemolojik,
fenomenolojik agilardan Varlik ve Hakikat ile iliskisi baglaminda; “hareketli
gOrlintii”niin sanatsal imkani baglaminda; gériintiiniin/imgenin (ki bu iki kavram
pornografiklesmeye en yatkin iki kavram olsa gerektir) insanin kendisiyle ve
Tanr1’yla (zira geleneksel sanata gore “sanat Tanr1’ya geri doniistlir”’) kuracagi

9 Gelenegin (tradition), teolojik ve diisiinsel anlamda tarifi Lord Northbourne gore, “medeniyeti vahye baglayan zincir”;
Guenon’dan sonra gelen bazi gelenekselcilere gore “cesitli dini ve manevi miraslara zaman igre tecelli... insaniistii bir
mengsee sahip gergekliklere mahsus bir nakil kanalidir.” (Northbourne, 2012)
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o0zsel iliskiye ne kadar sahici bir katkida bulunup bulunmayacagi baglaminda
degerlendirilmelidir. Yani sinemanin “hakikatli” bir sanat olup olmamas1 siki
bir sekilde kritik edilmelidir. “Bozuk”, “zayif” bir ¢agin (sahih olmayan bir
cagn) biiylik sanatinin (ve hatta “biiyiilii” sanatinin), insan1 “asl”ma ne derece
yaklastirabilecegini ve nasil birkurbiyyet (yakinlik) kurdurabilecegini diisiinmek
gerekir. Clinkii olduk¢a sorunlu bir alandir burasi; zira sinemanin “madde”si ve
“form”u sorunludur! “Go6z yerine kameraya hitap eden seyin dogasi farklidir.”
der W. Benjamin. (Benjamin, 2019) Sinema, ¢agin zaaflarin1 da imkanlarini
da i¢inde barindirtyor ama imkan dedigimiz, artik tersine akisin s6z konusu
olmadigi, olamayacagi bir diizlemdeki “mecburi imkan”lar mi? “Hareketli
goriintii’niin dogasimi ve tarihini, Z. Saym’dan miilhem olarak yazacagim
su disiinceler 1s181inda/esliginde de degerlendirmeliyiz: Modern imge (veya
sanat) goriinmeyeni goriinene tevil etmeye ¢aliir, klasik imge (veya sanat) ise,
goriinmeyeni goriinende hissettirir, gériinmeyeni goriinende goriinmez kilar,
gorlinmeyeni goriinende saklar (hicabiyla, perdesiyle, stilizasyonuyla, tersten
perspektifiyle, lislubuyla vs.

Sinemada tenzih ve tesbih neye tekabiil eder peki? Kabaca ifade edecek
Deleuz’in kavramsallastirmalarini  kullanacak olursak olaya yogunlasmis
hareket-imge (movement image) odakli filmleri tesbihi; duruma yogunlasmis
zaman-imge (time image) odakli filmleri de tenzihi filmler olarak
niteleyebiliriz. Ontik olarak merkezinde “hareket”in (kine/cine) oldugu sinema
ontolojik olarak “zaman” anla(t)yma imkani ve sanatidir. Hareket, varligin
yatay diizlemde ilerlemesi iken zaman dikey diizlemle birlesmesidir. Tesbihin
ickinliginde hareketin yogunlugu, tenzihin askinliginda zamanin soyutlugu
vardir. Tesbih, varligin/insanin maddi tarafina (viicuduna, bedenine, hareketine,
15181na vs.) odaklanip goriis alanimi bigimini somutlastirirken; tenzih varligin
manevi tarafina (vicdanina, ruhuna, zamanina, aurasina vs.) odaklanip goriis
alanin1 ve bi¢imini soyutlar. Asir1 somutlastirilmig bir gorii(s) insanin kalp
gbzlnl nasil koreltir, tahayyiiliinii nasil daraltir ve onu ¢agin ¢ocugu kilarsa,
asir1 soyutlanmig bir gorii(s) de insanin bas gdziinii o derece koreltir, idrakini
o derece daraltir ve onu ¢agin disina firlatir. Tesbihin ve tenzihin birlestigi,
biitiinlestigi tevhit bir denge halidir ve insanin viicudunu da vicdanini da,
bedenini de ruhunu da esas alir. Yapist itibariyle tesbihe yakin bir sanat olan
sinema ele aldigi, dile getirdigi, goze verdigi her konuyu somutlagtirma
zaafina sahip oldugu gibi; tim bunlar1 yaparken kullanabilecegi bigimlerle
bunlar1 soyutlama imkanina da sahiptir. Sinema bize hareketin i¢inde zamanin
askinligini, zamanin agkinliginda hareketin ickinligini duyumsatarak bizi
zaman ve mekan oOtesi bir varlik tecriibesi ve varlik bilinciyle karsi karsiya
birakabilir. Bunu, sinemanin siirsel bir suur hali olabilecegi seklinde de ifade
edebiliriz. Tarkovski’nin ifadesiyle sinema “manevi bir deneyim”dir. Bunu
Hollywood gibi maddi diizleme hapsetmek sinemanin biiyiikk imkanlarini
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reddederek ideolojik ve politik bir araca doniistiiriir sinemay1. Hollywood un,
zamani kat’eden, hareketi pargalayan ve gercegi bozuma ugratan gercekgi
yapist teolojik anlamda Hristiyanligin bozuma ugrayarak isa’y1 tanrilastirdig
ve boylece Tanri’y1 da tesbihi diizlemde miisahhaslagtirdigi tarihsel arka
planda degerlendirilebilir. Bunun aksi bir tavir (ama yine de buna gore oldukga
derinlikli ve makul bir tavir) Uzakdogu sinemasinda -6zellikle Ozu’da 6rnegini
gordiigiimiiz- tenzihi ve askin Gisluptur. Ozu’nun bigimsel tavri da kendi inang
ve kiiltiir ortamindan, yani (Zen) Budizm’den beslenir. Budizm’in, Hinduizm’in
tiim somutlastirmalarini reddederek varligi tiim maddi baglarindan soyutlamaya
caligmast da olumsuz anlamda karsit uctur. Fakat yine de maddeyi ve maddi
olani i¢inde barindiran bu tenzihi Gislup film diline ¢ok daha uygun bir tavirdir.
Hayata ickin olan askinligi sadelik ve basitlik icinde anlatan bu film dili,
modern insanin anlamakta zorluk ¢ekecegi bir yalinliga sahip oldugu i¢in bazi
zaaflar da barindirmaktadir. Anlagilamayacak kadar yalin olan sinema tarzi
cagin ¢ocugu olan sinema izleyicisine “¢ag dist” bir dil dnermektedir. Tesbih
ve tenzihi mezcedip tevhidi bir dil kurabilen sinema gelenegi ise kismen Iran
sinemasidir. Ozellikle Mecidi’nin (son dénemlerini kastetmiyoruz) yogun olay
akisi, hareket ve hikaye odakli anlatilari icinde kullandig1 “fitrat dili” maddenin
ve insanin varlik/varolus icinde aradig1 hikmeti ihsas eden, dolayisiyla maddeyi
ve manay1 birlestiren/biitiinlestiren tevhidi bir dile/bi¢ime sahiptir.

3.Dervis Zaim Sinematografisi ve Gelenekle lligkisi

1964 yilinda Kibris’in Limasol kentinde dogan, 88 yilinda Bogazigi
Universitesi Isletme béliimiinden mezun olan, 94’te Birlesik Krallik Worwich
Universite’sinde kiiltiirel ¢aligmalar alaninda yiiksek lisans yapan Dervis
Zaim, iiniversiteden beri ilgi duydugu sinemaya dair Ingiltere’de bulundugu
yillar Hollywood Film Enstitiisii’niin film yapimecilig1 derslerini alarak teroik
bir giris yapar. Doniisiinde Maltepe Universitesi Giizel Sanatla Fakiiltesi’nde
Sanatta Yeterlilik programini bitirir. Universite yillarinda senaryo denemeleri
olan Zaim, 91°de Kameray: As adl1 deneysel bir video filmi, 92°de Rock Around
the Mosque adl1 bir belgesel film yapar. Yine 92’de yazdig1 Ares Harikalar
Diyarinda adli romaniyla Yunus Nadi roman 6diliinii kazanir. 92*95 yillari
arasinda KKTC’de devlet kanalinda (Beyaz RT), IBB’de (Belediye RT)
yonetmen ve yapimci olarak calisir. Bu siireg, kendi deyimiyle hata yapmaya
ve diizeltmeye, dolayistyla 6grenmeye imkan saglayan bir deneyim stireci olur.
Zaim, sinemaciliginin yani sira edebiyatla da siki iligkileri olan bir yonetmendir.
Yazma tecriibesi ona estetik algi ve Olgiit kazandiran, kendi igine dogru
derinlesmesini saglayan, senaryolarini siki bir sekilde 6rmesine sebep olan bir
tecriibedir. Roman gibi zor bir edebi tiirle hem kurmacanin estetik yonlerini
hem de anlatinin psikolojik yonlerini kurabilecek bir tecriibedir bu. Zaim’in
ikinci romani Riyet 2019 yilinda yayimlanir. 25 yillik yonetmenlik kariyeri
icinde 10 film, 1 belgesel ve 2 kitap olan Dervis Zaim ulusal ve uluslararasi
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bir¢ok yarismada odiiller kazanmistir. Film ¢alismalarma ve {iniversitedeki
egitim faaliyetlerine devam eden Zaim, “gerilla takitigi” dedigi teknikle ¢ektigi
Tabutta Révasata (1996) filmiyle adin1 duyurmus, sonrasinda dénemine gore
biiylik bir yapim olan Filler ve Cimen’i (2000) ¢ekmistir. Zaim’in geleneksel
sanat ticlemesi olan filmleri Cenneti Beklerken (2006), Nokta (2008), Gélgeler
ve Suretler (2011) olsa da iiclmenin hem &ncesi hem sonras1 vardir. Oncesi
olan Filler ve Cimen filmiyle geleneksel ebru sanatini, sonrasi olan Riiya
(2016) filmiyle de mimariyi filmlerinin i¢erigininin ve bigiminin merkezine
yerlestirmistir. Dolayistyla bu ticleme dizisi aslinda bir “besleme”dir. Fakat biz
bu yaz1 dahilinde literal siirlar ¢ergevesinde iicleme olarak bilinen ii¢ filme
ama Ozellikle de Nokta filmine deginecegiz zira bu filmin merkezinde bigimsel
acidan Islam sanatlarinin en iistiinii olarak nitelenen hat (giizel yazi, kaligrafi)
vardir.

Dervis Zaim filmografisi ve sinematografisi icinde geleneksel Islami
sanatlarin 6zel bir yeri vardir. Anaakim sinema digindan film sanatina
katkida bulunmak isteyen her énemli yonetmen gibi Dervis Zaim de kisisel
deneyimlerinden ve kendi geleneginden kok alarak ilerler. Bu, biiyiik bir
tecriibeye sirtini dayamak anlamina gelir. Gelenesel sanatlarda tasvir ve
imge yasagi olarak bilinen “otosansiir”, sanat¢iy1 bigimsel ve mimetik agidan
kisitlayici oldugu kadar 6zsel ve poetik agidan yaratici olmaya iten miiteharrik
bir unsur olarak degerlendirilebilir. Hayal giiclinii harekete gegiren, sanati
mimetik ve katartik boyuttan kurtarip poetik ve ekstatik (vecd) bir boyut
kazandiran, farkli bigimsel arayiglara yonlendiren itici bir giigtiir geleneksel
sanatlardaki sinirlandirmalar. Giizel yazidan (hat) motife (tezyin), boyutsuz
resimden (minyatiir) tek sesli miizige (monophony) yonelis itikadi ve ahlaki
tavrin sanatsal yansimalaridir. Geleneksel sanat modern sanat gibi diinyevi
(profan) degil kutsal (sacred) bir sanattir. Kutsal sanat ise Ilahi ilke’ye/Oz’e
sahip sanattir kisacasi. Yaratilan1 degil, yaratigi taklit ederek ilahi Oz’iin isleyis
mantigini kavramaya ve duyumsatmaya calisir. Modern sanat yaratilani taklit
ederken, yeniden bigimlendirirken ve onu diinyevi bir zemine sabitlerken
geleneksel sanat yaratilanin (sanatsal nesnenin) arkasindaki arkeyi/ilkeyi,
0zii/6zneyi igaret etmeye ve deneyimlemeye calisir. Nihayetinde bir oyun ve
eglenceden ibaret olan diinya hayatinin gegiciligini Sonsuz ve Mutlak olana
yoneltme amacini giider.

Bat1 sanatinin dramatik, Dogu sanatinin epik oldugu sdylenir. Etimolojik
olarak da ontolojik olarak da drama eyleme, epik ise sdyleme dayanir.'’
Goze dayali dramatik anlati perspektif ilkelerine gore hareket ederek
aradaki “mesafeyi” ortadan kaldirmaya, gerceklik “yanilsamasimi” kurmaya,
muhatabini igine ¢gekmeye ve onun lizerinde hakimiyet kurmaya ¢aligir dogasi

10 Fransizca “drame” Yunanca “drama” kelimesinden gelir ve “eylemek, icra etmek” kok anlamina sahiptir; Fransizca
“epique” Yunanca “epikos” kelimesinden gelir ve “s6z, anlati, destan” kok anlamina sahiptir. (Bkz. Nisanyan, 2020)
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geregi. Soze dayali epik anlati ise sesin dolayimlayici mesafesini biiriinerek icra
edilen sanatin bir “eylem/yapit” ve “oyun” oldugunu hissettirerek varolussal bir
mesafe olusturdugu gibi diger yandan muhayyileyi daha aktif kilarak muhatab1
eserin insasina dahil eder. Dramatik sanat kesintisizdir, bosluk birakmaz,
muhatabma yer birakmaz. Epik sanat ise kesintilidir, nefes alir nefes verir,
anlamini ve derinligini diyalektik ve diyalojik olarak kurar. Geleneksel sanatin
merkezinde, modern estetik alginin yerlestirdigi glizel’den ¢ok kutsal ve yiice
vardir. Buradan hareketle Dervig Zaim sinematografisinin de giizel’in degil
kutsal’in (yani ahlaki olanin, iyi’nin, dogru’nun) pesinde seyreden izleklerden
olustugunu soyleyebiliriz. Birgok filminde kisilerin ve olaylarin yatay (diinyevi)
seyri i¢inde dikey (uhrevi) kesisme noktalart oldugunu ve kesisme noktalarinda
atilan bu diiglimlerle insani oldugu kadar ilahi olan bir seyleri sorguladigini
(kader, irade, iyilik-kotiilik vs. gibi) goriiriiz.

Dervis Zaim sinemasi insanin derinligine yonelmis minimalist bir durum
sinemast degil, yasamin zenginlige egilen bir olay sinemasidir. Yasamin
akisindan, yogunlugundan, ritminden uzak film yapmak istemez. Kendi tabiriyle
seyir zevki olan olaylarin akisi iginde yasamin cgeligkili, karmasik yapisini
yansitarak bir derinlik kazanmak ister. Bu bakimdan Dervis Zaim sinemasina
minimalist degil vitalist (yasamcil) bir sinema diyebiliriz. Yine buradan
hareketle metaforik anlatim ile metonomik anlatimi kesistirir. Filmlerini sadece
metaforlara gémerek yasamin sadeliginden uzaklastirmak istemez.

Dervis Zaim’in geleneksel sanatlarla sinema iizerinden kurmaya calistigi
bag hem bicimsel hem igeriksel bir bagdir. (Tabii bunu ne kerte basarabildigi
tartismaya acik bir konudur.) Literal olarak tiglemenin bir parcasi olmasa da
onctlisii olan ve bunu ilk yapmaya calistig1 Filler ve Cimen filminde anlatilan
kaotik olaylar (Susurluk olayindan miilhem medya-mafya-devlet iligkisi), ebru
sanatinin bigimsel 6zelliklerine benzer. Filmin i¢inde/igeriginde ebru sanatinin
bir motif olarak kullanilmasi kiiltiirel/sanatsal bir 6ge olarak kullanilma
amacindan Gte bicimsel bir isleve de sahiptir. Filmin igerigi ve bigimi, tipki
ebru teknesinde hazirlanan 6d katilmis, kitreli, yogunlasmis su yiizeyine
serpistirilmis boya damlalarinin olusturdugu kaos hali gibidir ki nihayetinde
ortaya diizen hali i¢inde bir form/kozmos ¢ikar. Karmasadan ¢ikan giizellik,
kaostan dogan kozmos hayatin da sanatin da bir izdiistimiidiir ebru teknesinde ve
kagidinda. “Ekranda suya diisen ve varolus-yokolus temsili olusturan damlalar
filmin genel atmosferiyle benzerlik gosterir. Bu kurmacay1 ve kaosu asmak,
Allah’in kainat1 yaratmasindaki giizellikleri géormek olarak degerlendirilebilir.”
(Dagl1, 2012)

Ebru bir su sanatidir ve her sey bir yoniiyle sudan yaratilmistir. Thales’in,
suyu her seyin arkhesi/ilkesi olarak goren felsefi anlayisindan ¢ok daha eski
kutsal kitaplarin suyun hayat bahsedici unsur oldugunu vurgulayan ayetler
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(isaretler) vardir. Insanin sudan yaratilmis olmasi; suyun dogasindaki sagaltict,
arindirici, giirlestirici ve dingin 6zelliklerinin yani sira akan, cosan, kabaran,
tasan, yikan ozellikleri olmasi; suyun hem kaosun hem kozmosun temelinde
olmasi ebru sanatina yansir. Ebru suyun “vahsi” dogasinin sanatla “terbiye”
edildigi “medeni” bir tezyin faaliyetidir. Filmde, denizdeki su gibi ebru
teknesindeki suyun hem dingin hem coskun dogas1 bakisimli olarak verilir.
Filmin ana karakteri Havva Adem’in (yani insanoglunun) denize baktikga,
yagmur altinda kostukga izleyicide ebruyu ¢agristiran anlamlar ve yansimalar
olugmasi, sanatin ve hayatin, hayalin ve hakikatin birbirine gegmesi ve
yansimasi gibidir. Ebru kapali ve 1lik bir ortamda yapilir, agikta yapilmaz.
Dis etkenler (toz toprak, riizgar, hava vs.) ebrunun i¢ ahengini bozabilir, ki
bu filmde de dile getirilir. Ama Havva Adem karakteri kisin kar altinda, bir
mezar yiizeyinde biiyiik bir ebru yapmaya kalkar. Doga ve yasamla (ve hatta
6liimle) i¢ ige olan bu caba, bir yoniiyle ebrunun (yani sanatin) hayatla olan
benzerligini ¢agristirdig1 gibi bir yoniiyle de gelenege (geleneksel kurallara,
formlara ve normlara) uymamanin, dolayisiyla da kaostan bir kozmos
cikaramamasini ¢agristirmaktadir. Bu, ayrica insan iirlinli bir sanat (ebru) ile
es-Sani olan Allah’in sanatinin (yagmur ve kar) mezcedilip ortaya sanati da
asan bir hakikat (var-olus ve hazir-bulunus; existence ve presence) halinin
temsili olarak da okunabilir.

Ebrunun kaotik yapisiyla insan iradesinin saglamaya ¢alistig1 diizen arasinda
Dervig Zaim de ilgi kurmustur ki birgok filminde oldugu gibi bu filminde de
irade ve kader merkezi temalardir ve bunlar cevaplanmaktan ¢ok bir soru olarak
ortaya konulur. Zaten sanat/sinema, Angelopulos’un da ifade ettigi {izere cevap
vermek degil soru sormaktir. (Fainaru, 2006 Filmin, 6zellikle birbiriyle iliskisi
olmayan ama bir sekilde birbiriyle kesisen karakteler/yasamlar iizerinden
ilerlerken birbirine temas ettigi ge¢is noktalar1 ebrudaki (ya da yasamin kendi
ahengi ve ritminde oldugu gibi) yumusak ve dalgalidir. Bu gecis ve kesisme
noktalar1 ayni1 zamanda insan iradesi ile kaderin de kesisme noktalar1 gibidir.
Ebrunun kiilli ve ciizi iradenin birlesimi olmasi gibi'' (tipk1 kaderde oldugu
gibi), Dervig Zaim filmlerinde tanrisal ve bireysel bilincin/istencin ¢atismast,
carpismasi, uyusmasl, i¢ i¢ce gegmesini gorlriiz.

4.Geleneksel Sanatlar Uclemesi

Dervis Zaim’in literal olarak “geleneksel sanatlar {iglemesi” denilen film
serisi Cenneti Beklerken filmiyle baglar. Osmanli dénemindeki bir minyatiircii
Nakkag Eflatun Bey’in karisi ve ¢ocugunun oliimiinden sonra kendisinden
istenilen bir gérev (Anadolu’da ayaklanan bir sehzadenin dldiiriilmeden dnce
Freng tarzinda bir resmenin tasvir edilip belgelenmesi) sonrasinda Anadolu’ya

11 Ebru desenleri ve motifleri sadece zanaatkarin gayreti sonucu degil ayni zamanda tevekkiilii sonucu ortaya ¢ikar. Ortaya
¢ikan bi¢im tliimiiyle zanaatkarmn iradesinin hasilasi degildir zira su, boya vs. gibi kaygan bir zeminde yapilir. Bu,
eskilerin tabiriyle “su iistiine yazi yazmak™ gibi bir gayreti ve tevekkiilii ihsas eder.



TURK SINEMASI UZERINE NOTLAR ‘ 123

seyahati ve serencamini anlatan filmde Dervis Zaim geleneksel resim
(minyatiir) sanatin1 bigimsel ve iceriksel olarak islmeye calisir. Filmde bigcimsel
olarak minyatiir tarzda resmedilen ve hareketlendirilen sahneler ile set kurulup
canlandirilan sahneler i¢ ice gecer. Minyatiiriin hayal ve riiya alemindeki
zitliklari, bu geleneksel resim formunun gergek dlemden Steye gitme gabasini,
boyutsuz ve odaksiz iislubuyla hayalin derinliklerine agilan ve ¢oklu bakis,
biling ve algilama imkan1 saglayan formunu kullanmaya ¢alisir.

S. H. Nasr’in da vurguladigi iizere (2019) minyatiirlerde mekéan, ¢
boyutlu olmayan dogasiyla diinyasal mekandan ayristirilarak bagka bir diinya/
alem (alem-i misal, dlem-i hayal) ihdas ve ihsas edilir. Boylece baska bir
biling ve algi tarzinin gerceklik derecelerini kavrayist gosterilir. Bu, fiziksel
degil metafiziksel bir gergekligin vuku ve viicut buldugu bir “ara-diinya”dir
(mundus imaginalis). Bu “ara-diinya”, diinya ile ukba arasi “araf”, “hayal”
ve “berzah”1'? oldugu kadar cenneti ¢agiran/¢agristiran bir anlam diinyasidir.
Anlam, nihayetinde bir ¢agrisim meselesidir ve sessel bir ¢igirma oldugu gibi
tahayyiilii kigkirtan gorsel bir cagirma/cagrisim da olabilir. Minyatiir, bu “6te”
veya “ara” diinyada anlamin gorsel olarak ¢agrildig: bir dlem (atmosfer, aura)
olusturma amaciyla naksedilir.

Uc boyutlu perspektiften, bakis acisindan (point of view), odak noktasindan
uzak, ama sinematografik tabirle ¢erceve i¢inde sinirsiz bir “alan derinligine”
sahip, daha biitlinciil bir bakis1 besleyen minyatiir resmin varolussal durumu,
insani, taklit edilmis gercegin tek yonliu algisimdan (alem-i suhud, dlem-i
miilkten) uzak tutarak nazari harekete gecirip gergek-iistii bir Gergeklik’in
algilanmasina (dlem-i misal, dlem-i melekutun sezilmesine) kap1 aralamaktir.
Resmin opakligindan (nihayetinde resim sabit bir anin tasviridir) kurtulup
akis halinin cevvalligini resmederek bakisa aksettiren minyatiir, yine Nasr’in
ifadesiyle miilk aleminin bir kopyasi degil melekut aleminin bir yansimasidir.
Daha sade sOyleyecek olursak minyatiir diinyay1 resmetmekle kalmaz, cenneti(n
izdiistimlerini) resmetmeye ¢alisir; muhayyilemize diinyadaki cenneti degil,
cennetteki diinyay1 ¢atarak, boyayarak, naksederek hayalimizi diri tutar.

Filmde Dogu resmi ile Bat1 resminin sanatsal ve diisiinsel normlarin1 da
karsilagtiran Zaim, Velezquez’in meshur tablosu Las Meninas’1 (Nedimeler’i)
kullanir. S6z konusu tabloda, Kral ve Kralice resimde gériinmemesine ragmen
resmin merkezindedir ve adeta 6znel bakis agis1 teknigiyle ¢izilmis resimde
“iktidar”, bakisiyla (gdzetleyen konumuyla) denetleyici pozisyondadirlar.
Tablonun Foucaultgu yorumu “ortiik iktidar elestirisi” yoniindedir (bkz.
Kelimeler ve Seyler) ki filmin icerigi de Anadolu’da gerceklesen bir sehzade

12 “Araf”’, “hayal” ve “berzah”, ibn Arabi terminolojisinde birgok kavramsal diializmin (ruh-beden, akil-kalp, fizik-
metafizik, celal-cemal vs.) hem kesistigi hem ayristigi sinir noktasi gibidir. Bu yoniiyle sanatin itici giicii olan “hayal”,
diinyevi gercek ile uhrevi hakikatin bulunacagi/bulusacag: bir alemdir.
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ayaklanmasi tizerinden giiciin/otoritenin/iktidarin isleyis bigimiyle ilgilidir."
Bati tarzi resmin (6zellikle Ronesans sonrasi profan ve perspektifsel resimlerini
kastediyoruz) “belgesel” niteligi yaninda “kutsal” bir nitelige sahip olmayist
filmde, isyan eden sehzadenin Bati tarzi bir resmini yapmakla/belgelemekle
gorevlendirilmis nakkasin agzindan sdyle ifade edilir: “Keske Frenk resimlerinde
de bir hakikat olsaydi. Bize Allah’1n alemini hatirlatacak bir hakikat...”

Dini geleneklerde resim, (kutsal) metni agiklayici tali bir isleve sahiptir. Islam
tarihinde de 9. yiizyilda Halife Meymun bazi antik kitaplari terclime ettirirken
icindeki gorselleri de kopya ettirir. Bu sebeple resim gelenegi, gelenekte asli
bir sanatsal unsur degildir fakat buna ragmen yaygin bir kullanimi vardir.
Kullanildigi kadariyla da geleneksel resim bir yoniiyle okuma yazma bilmeyen
halki konu hakkinda bilgilendirmek, bir yoniiyle de kalp goziine hitap etmek
amacin giider. Sadece diinyasal bakisa hitap etmeyen minyatiirde zaman ve
mekan akig halindedir. Zaim’e gére de minyatiirdeki renk ve sekil degisimleri
“oynak zaman”, “oynak mekan” olusturur. (Bu aslinda hareketli zaman ve
hareketli mekan olarak da isimlendirilebilir.) Minyatiir resimlerde zaman
ve mekan sabit degildir ve bu ¢oklu bir bakis imkani/tecriibesi saglayarak
alimlayiciyi/algilayiciyr diinyasal zamanin ve mekanin Gtesine tasir. Benzer
bir islevi filmde Zaim de kullanir ve karakter bir mekandan (dolayisiyla bir
zamandan) girip bagka bir mekandan (ve zamandan) ¢ikar. Boylece hem kendi
zaman-mekan algisint hem de kendi gergeklik evrenini deneyimleme imkani
sunar. Bu sinema sanatinin sahip oldugu zamansal ve mekansal imkanlarin
geleneksel bir sanatla iligkilendirerek yeniden iiretilmesidir. Deleuze’iin “time-
image” dedigi, tasavvuf istilahinda da “tayy-1 zaman, tayy-1 mekan” olarak
isimlendirilen metafizik bir halin tecriibesidir bu.

Uglemenin iiglincii filmi olan Gélgeler ve Suretler’de (ikinci film Nokta’y1
daha detayl isleyecegimiz igin sonraya birakiyoruz) 60’l1 yillardaki Rum-
Tiirk catismast konu ediliyor. Golge tiyatrosu yapan bir baba ile kizinin hem
ge¢misin izlerini yansitan hem de mevcut durumu ortaya koyan dramatik bir
sekilde ortaya koyuyor. Birlikte yagama tecriibesine sahip iyi insanlarin arasina
bile girebilen “belirsiz” bir nefret/diismanlik ve sonrasinda yasanan dliimler,
yasamin bir golgeden (golgelenmeden) insanlarin ise bu golgelerin suretlerinden
ibaret oldugunu, goélgeler ve suretlerin arka planinda (perdenin arka tarafinda)
neler oldugunu diisiinmeyi salik veriyor. Isigin ve karanligin dogal etkisiyle
kiiltiirel etkisinin insan hayatindaki goriiniimleri tegbih ediyor. Politikalarin
olusturdugu golge diismanlar, gélge otekiler 15181n aydinligiyla gergek suretlere
doniismeleri beklenirken giipegiindiiz (15181n ortasinda) golgelerin suretlerle
iliskisi (6lim/katl araciligiyla) kesilmektedir.

13 Foucault’nun, Las Meninas iizerinden yaptigi iktidar elestirisin aslinda onun bir iktidar fetisi oldugunu gosterir
cinstendir. (Ciimledeki butiin kelimelerin cinsel ¢agrisimlarini géze sokarak soyliiyorum bunu; bilhassa da iktidar
kelimesini.) Tiim klise okumalarin disinda Foucault’nun icat edilmis iktidari ¢oziimlemeleriyle tekrar insa eden/etmeye
calisan bir erk sevici oldugunu sdyleyebiliriz. Hatta ironik bir sekilde, bunca iktidar elestirisinin altinda cinsel bir
iktidarsizlik oldugunu da (ki cinsel “tercihi” herkesin malumudur) iddia edebiliriz. Edward Said’in, Foucault hakkinda,
“o bir erk kuramcisi degil erk yazicisi, asil kaleme aldigi erkin zaferidir” dedigini de belirtmis olalim. (Said, 2018)
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Kendisi bir perde olan sinemanin iginde bagka bir perdelerin agildig: filmde
sahnelenen perde oyununda (Hacivat ve Karagdz) gecen diyalog, goriinmenin
ahlaki boyutunu, golgede kalan karanlik tarafa hilkkmetmek gerektigini vurgular.
Isik-gblge kullanimi Platon’un “magara istiaresi’ni ¢agristirmakla kalmaz,
bizzat s6z konusu alegoriden hareketle diisiinsel ve sanatsal bir hareket noktasi
olusturur.' Zaten Dervis Zaim de filmin merkezi olgusunun bu oldugunu dile
getirir. Golge, hakikatin (15181n) bir yansimasi olabilecegi gibi yanilsamasi da
olabilir; suret ise 151g1n ayan beyan ortaya ¢ikardigi varligin gelip gegiciliginin
bedenlesmis halidir. Bir yoniiyle sanatin/sinemanin gelecegi gelenektedir adeta.
Acilis sahnesinde iplere asili beyaz carsaflar arasindan gegerken once siluetleri
(g0lgeleri) sonra bedenleri (suretleri) beliren Rum polislerin ve Tiirk halkinin
goriintiileri, klasik golge oyunundaki perdeyi ve onun modern izdiistimii olan
sinemay1 birbirine yakin kilar. Diinya, golgelik bir yer oldugu gibi (hadiste
oyle oldugu zikredilir)"® sanat da adeta gdlgenin golgesidir. Peki ya golgenin
gdlgesini yansitmaya ne hacet? Sanattan maksat golgenin arkasindaki gercegi,
esyanin hakikatini, magaradaki golgelerin idesini (idealar alemini) izhar ve
ihsas etmektir. Perdeye diisen tasviri bir tasavvura ¢evirmedikge sanat taklitten
Oteye gidemez.

Uclemenin ikinci filmi olan Nokta’da Dervis Zaim Islam sanatlarinin sahi
olarak nitelendirilen hiisn-ii hatti merkezine alir. Hiisn-ii hattin (giizel yazi,
caligraphy) Islam sanatlar1 i¢inde 6n planda olmasinin en 6nemli sebebi lahi
Kelam’in sessel (audio) oldugu kadar gorsel (visual) bir arag ve plastik/estetik
bir 6ge olarak kullanilmasi ve bdylece nisyan ile malul olan insana Yaratici’nin
(ve peygamberinin) uyarilarini, emirlerini, 6gitlerini hatirlatmasi; insanin
nefsani ve seytani aldatmacalara, diinyevi zevklere dalmamasi konusunda
uyarict olmasindandir. Ayet ve hadislerin Miisliman idrakindeki merkezi
rolii ile hiisn-ii hattin ilahi emirleri/tavsiyeleri miicessem ve giizellik algisini/
anlayigin1 miicerret kilmasiyla baglantilidir. Mutlak celal, cemal ve kemal
sahibi olan Allah’1n, antik felsefede kabul gordiigii iizere kozmosu ve heyulay1
yaratip kenara ¢ekilmesinin aksine her an bir se 'n (yaratma) ve su 'n (is) halinde
mikrokozmos (dlem-i sagir) olarak var ettigi insan ile i¢sel ve digsal irtibatta
oldugunu gostermesi bakimindan da 6nemlidir.

Nokta filmin hikéyesini D. Zaim s0yle anlatiyor: Endiiliislii bir hattat yazdig:

bir hatta nokta koymay1 unutur ve bunu fark edince hattin pesine diiser. Uzun
bir yolculuga c¢ikar, hatt1 bulur, noktay1 koyar ve doner. Bunu okudugumda bu

14 Platon’un Devlet kitabinda ge¢en magara istiaresi; yiizleri duvara doniik sekilde magaraya zincirlenmis mahkamlarin
duvara vuran 15181n olusturdugu golgeleri gergeklik sanmalarini anlatan tesbih ve istiaredir. Bir sekilde magaradan
kurtulup disar1 ¢ikan mahkiimlardan biri 1s131n aydinligindan gozleri kamasur, gecici korliik yasar ve digaridaki gergek
hayati miisahede eder. Geri doniip arkadaslarina gordiiklerini, buradaki golgelerin gercek olmadigini anlatir ama
digerleri onun delirdigini diisliniip ona kulak asmazlar ve “goniillii tutsakliklarini1” yasamaya devam ederler. Bu alegorik
hikaye sosyolojik oldugu kadar ontolojik de bazi hakikatler barmdirmaktadir. Sosyolojik agidan sadece toplumu,
bireyi, toplumsal kaliplar1 sembolize ettigi diisiiniilen alegori asil yoniilyle diinya hayatinin (diinyevi gergekligin) bir
yanilsamadan (golgeden) ibaret oldugunu ve onun arkasindaki 1s1gmn/suretin (idelerin/idealarin) hakikat oldugunu da
ima etmektedir. (Bkz. Cetinkaya, 2020)

15 Hz. Muhammed bir hadisinde, “Benim diinya ile ilgim ne kadar ki? Ben bu diinyada bir agacin altinda golgelenen sonra
da oradan kalip giden binitli bir yolcu gibiyim.” der.
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tavrin modern insana bir sekilde fisildanmasi gerektigini diisiindiim. Islam sanat
tasavvurunda oldugu gibi estetigin etikten dogmasi gerektigi fikrinde olan Dervig
Zaim’in bu “kii¢iik” ama 6nemli hikdyeden bir miilhem bir yapma c¢abasi basl
basina takdire sayandir. Kotiiliigiin estetiginin hakim oldugu bir cagda bu “iyilik”
meyli, filmin igeriginde felsefede “kotiiliik problemi” (theodise) olarak bilinen
konu baglaminda da ayrica tartisilmakta, daha dogrusu dramatize edilmektedir.
Filmde, yasa dis1 iglere bulagmis ve bu yiizden hapis yatmis ve tovbe etmis bir
hat talebesinin arkadaginin 1srariyla ¢ok eski bir mushafin kagakcilara satilma
olayma karigmasi, arkadasinin 6liimiine tanik ve kagakeilarin 6ldiiriilmesine
sebep olan karakterin ¢ektigi vicdan azabiyla kendini affettirmeye calismasi gibi
bol aksiyonlu bir olay, Selguklu donemindeki Mogol istinasi yillarinda yazdigi
bir hattin {izerine miirekkebin bitmesiyle nokta koyamayan bir hat ustasinin
hikayesi zaman-iistii bir sekilde birlestirilerek, bagdastirilarak islenmektedir.
Film, diger filmlerde oldugu gibi merkezine aldig1 gelencksel sanati sadece
iceriksel olarak degil bi¢cimsel olarak da film diline aktarmaya ¢alisan bir iisluba
sahip olmakligtyla 6n plana ¢ikmaktadir. Bu tisluplandirma faaliyetinin baginda
da hiisn-ii hatta “ihcam” denilen teknik model alinmistir. ihcam, hat yazarken
elini kaldirmadan tek hamlede yazmaktir ve filmin basinda da “ihcamla
yazmak hayati daha genis bir sekilde zapt etmektir.” der, liglemenin bir dnceki
filminin nakkas karakteri Eflatun Bey. Film de bu geleneksel sanat teknigini bir
sinematografik teknige doniistlirerek tek planda cekilmis gibi yapar. Kamera,
kesintisiz bir sekilde hareket eder ve sahneler arasi gegisler herhangi bir kesme/
kopukluk yokmus gibi seyreder. Geleneksel sanatlarin bi¢imini (ki daha dnce
vurguladigimiz iizere, bigim 6ziin disavurumudur) film sanatina doniistiirmek,
sadece o bigimsel O0geleri gorsel dile ¢evirmekle degil, bicimi bigimlendiren
ve bi¢imin bi¢gimlendirdigi 6zii yansitmakla olur. Picasso’nun Arap harfleriyle
figiiratif (daha dogrusu non-figiiratif) resimler ¢izmesi yaptig1 isi nasil ki kutsal
veya Islami sanat kilmiyorsa, herhangi bir Islami sanati bir filmin merkezine
yerlestirmek de o filmi “askin” veya “kutsal” kilmaz. Bu baglamda Nokta
filminin hat sanatiyla kurdugu bicimsel (estetik) baglantinin odaginda bu
teknik varken iceriksel (etik) baglantinin odaginda irade, kader, iyilik-kotiilik
meseleleri vardir. islam sanatini (veya herhangi bir kutsal sanat1) doguran ahlaki
ortam olmadikca ortaya o gelenege ait bicimsel bir formun ¢ikamayacagi veya
olgunlagamayacagi fikri, inanin diinyadaki trajik konumuyla (bireysel se¢imler
ve Tanrisal ¢ekimler arasinda kalan insanin trajik konumuyla) iligskilendirilerek
anlatilir.

Hz. Ali’ye atfedilen sézde, “Yazi, iistadin dgretisinde gizlidir. Kivami ¢ok
yazmakla, devami Islam iizere olmakla miimkiindiir.” denir. (Nuru’l-Arabi,
2021) Bu Islam sanatlarinin sah1 olan yazinin sadece teknik bir estetige degil
pratik bir etige bagli oldugunu gosterir. Hat (az ¢ok diger geleneksel sanatlar
gibi) tiim plastik ve estetik 6zelliklerine ragmen etik ve semantik bir arka plana,
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derinlige sahiptir. Burada gelenegin rastgele olusmus kiiltiirel bir gelenek degil,
Kutsal’dan kaynak alan Tanrisal bir gelenek oldugunu vurgulayalim. Tanrisal/
kutsal sanat da sadece goze hitap eden bir giizellik degil 6ze hitap eden bir
yiicelik barindirir.

Nokta filminin bigimsel ve igeriksel merkezi hiisn-ii hat oldugu igin
geleneksel bir sanat olan hat sanatini biraz agmamiz faydali olacaktir. Hat,
Burckhartd’in ifade ettigi iizere Islam sanatlarinin en kamilidir ve Bati ve
Hristiyan diinyasinda ikonanin/ikonografinin sahip oldugu rol, Dogu Islam
sanatlarinda kaligrafinindir. (2017) Zira giizel yazi Allah kelamini, dolayistyla
O’nun iradesini goriiniir kilan “plastik” bir sanattir. Ikonografinin kutsali
(Tanr1’y1) miicessem kilan, somutlastiran, tesbihi, dogrudan dili hiisn-ii hatta
kirilarak Allah, yiiceliginin ve askinliginin bir uzantisi olarak miisahhah
halde, soyutlanarak, tenzihi, dolayli bir dille ifade edilir. Bu bakimdan hat,
ikonaklastik (put kirici) bir sanattir diyebiliriz. Askin ve yiice olan kutsal
soyutlayan bir somutluga ve somutlastiran bir soyutluga sahiptir. Yazi, bigim
olarak keskin, kdseli ve kesik forma sahip ¢izgisel figiirlerdir. (Latin yazisi da
Cin yazisi, Tiirk yazis1 da, hatta Arapga ile aym soydan gelen Ibrani yazisi
da Oyledir.) Fakat hat, Kudi tarzda bile olsa ovallige, griftlige, devamliliga,
akiciliga ve biitiinlige sahiptir. Nokta’da kamera hareketlerinin siirekliligi
ile yatay ve dikey hareketleri hat formunun bigimsel taklidir, yani geleneksel
bir sanatin film diline yansimasidir. Yatay hareketlerin i¢ ice ge¢cmis harflerin
yersel olus halini ve giriftligini (kesret ve tesbih halini), dikey hareketler de
ayrigsmis harflerin goksel subutiyetini ve kristalligini (vahdet ve tenzih halini)
temsil ediyor gibidir.

Nokta filmi, harflerin “6z”’li olan noktay1 esas aldig1 i¢in noktanin etimolojik
ve semantik anlamlarindan bahsetmek elzem. Aramice ve Siiryaniceden
Arapgaya gegen bir kelime/isim olan nokta; delmek, gagalamak, ignelemek,
centik atmak anlamindadir ve tenkit, miinekkit, niikte, nakit, nakarat
kelimeleriyle ayn1 kdkten gelir. Noktadan olusan harf ise; mizrak ve kili¢ ucu
ile bozmak, ¢izmek, tahrif ve tahrip etmek anlamlarina sahiptir. Tlirk¢ede de
yazmak yassi kelimesinden yaymak; kaz(i)maktan kazmak kokiinden tiirer.
(Nisanyan, 2020; Eyiiboglu, 2018) Tas kitabelerin yass1 zeminlerine kazilarak
yazilan eski metinler bu anlamsal bag1 pekistirir. Ister bir ¢izginin ister bir
harfin baslangi¢c noktas: olan nokta, anlami bir bi¢cime sokarak sabitleyen
ilksel (primordial) 6ge olmasiyla hem gramatik agidan hem hermonétik
acidan bir degere sahiptir. Mesela Islam tasavvufunda, Kur’an’m baslangici
olan besmelenin ilk harfi olan b’nin altindaki nokta varligin ve varliga gelisin
anlamini/gizemini igerir sekilde yorumlanir. Abdiilkerim el-Cili, besmelenin
serhini yaptig1 bir risalede noktanin “boéliinmez 6z” (basit cevher), diger
tiim harflerin “bilesik nesneler” (miirekkep cisimler) oldugunu belirtir. (Akt.
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Nuru’l-Arabi, 2021) Nokta, Ilahi Oz’ii, Ilahi Zat’1 sembolize eder. S.H. Nasr,
noktanin elifi, elifin de diger harfleri olusturdugunu; noktanin “chadiyeti”
(teklik), elifin “vahdaniyeti” (birlik) simgeledigini soyler. (2018) Nokta da,
harf de nihayetinde miirekkebin yansimasidir. Onemli olan o yansimanin
arkasindaki Mutlak Varlik ve mutlak anlamdir. Nokta, 6ziin disavurumudur,
bir golgedir. Mutlak Varlik’tan bagka her varlik bir gdlge, bir yansima, bir
yanilsamadir. Tam bu noktada Siihreverdi’nin belagat ve hakikat harikasi
duasini hatirlayabiliriz: “Ey tiim ¢izgileri sinirlayan ve evrensel bi¢imin
iizerinde toplanan Yiice Kelime nin i1k Nokta’sinin tezahiir ettigi tiim dairelerin
kendisinden neset ettigi Yiice Daire’nin Rabbi.” (Varidat’tan akt. Nasr, 2018)

Nokta, Islam sanati ve maneviyatinda bir dz-cevher metaforudur. Tanri-
alem-insan 1iliskisini, tenzih-tesbih-tevhit iliskisini, vahdet-kesret iliskisini
anlatabilmek i¢in dilin imkanlarimi kullanarak askin (miiteal/trancendence)
alana isaret eder. Hz. Ali’den baslayarak noktanin sembolik anlamlarini dile
getiren Islam biiyiiklerinin goriislerini aktaran Nokta Risalesi’nde (Nuru’l-
Arabi) Haydar-1 Kerrar Ali efendimizin o meshur sdzii zikredilir: “Ilahi sirlar
peygamberlere inen kitaplarda, peygamberlere inen kitaplarin sirlart Kur’an’da,
Kur’an’in sim1 Fatiha’da, Fatiha’nin sur1 besmelede, besmelenin sirr1 b
harfinde, b harfinin sirr1 altindaki noktadadir.” Noktadan harf, harften isim/
kelime, kelimeden dil, dilden anlam, anlamdan insan, insandan dlem meydana
gelmesi gibi tiim harfler/mevcudat noktadan zuhur eder. Nokta bir varligin 6zii
ve sirridir, insan da Allah’1in sirri/semboliidiir.

Nokta filmindeki nokta arketipi, b’nin noktas1 degil n’nin noktasidir. Bu
detayr vurgulamamiz gerek zira filmde defalarca kez goriidigiimiiz hiisn-ii
hat kompozisyonundaki (“Gafellahu ganh. / Allah onu affetsin.”) nun harfinin
noktasinin eksikligi tizerinden inga edilir filmin temasi. Sami dillerinde nun
harfi “balik” anlamma gelir. (DIA, “Hz. Yunus” mad.) Batini yorumlara
gore nokta insani da temsil eder. Sembolik ve siirsel olarak Nokta filmini,
“Baligin karnindaki insan; azabin kucagindaki vicdan” diye ifade edebiliriz.
Yunus kissasini ¢agristiran bu olayda balik olumlu anlamiyla insani selamete
cikaracak olan gilivenli karn1 (merhameti, vicdani) simgeler. Filmdeki ana
karakterin (6zellikle afiste vurgulandigi iizere) kivrilip yere diiserek nun
harfinin noktasi olmasi, affa mazhar olacak insanin (beserin degil insanin)
eksikligini ve varligim1 ihsas eder. Karakter, kendi vicdan muhasebesiyle
olgunlagsma, kamil olma, insan olma ve affa mazhar olma yolunda tekamil
eder. Allah’n affediciligi insani (giinah bilincinde olan insan1) gerektirir. Zira
“Allah affedicidir ve affetmeyi sever.” (Hadis-i serif) Ki, Dervis Zaim de filmin
yonetmen goriisiinde benzer bir noktaya isaret ederek devr alinan bir sugun,
giinahn aff1 i¢in ugrasan, olgunlasan insandan bahseder.
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Nokta filminin bi¢imsel en sembolik unsurlarindan biri mekanidir;
kullanilan mekan hat sanatiyla kurulan bigimsel bir bagdir. Dervis Zaim, Tuz
Goli’niin kirli beyaz yiizeyini aherlenmis bir hiisn-ii hat kagidi gibi kullanir.
Adeta kendini hattat olarak konumlandiran yénetmen kameray1 bir hat kalemi,
mekan1 aherlenmis kagit, karakterleri (yani insanlari) birer harf/nokta/miirekkep
gibi kullanarak ortaya vicdan ve merhamet vurgusu olan bir kompozisyon (yani
filmin kendisini) ¢ikarir. Tiim bu tesbihleri Alexandre Astruc’un ‘kamera-
kalem” ve “auteur” kurami baglaminda degerlendirmek lazim tabii. Astruc,
kuraminda diger edebi/sanatsal tiirler gibi sinemanin da kendine has bir dili
oldugunu, yonetmenin kameray1 kullanma tarziyla kendi bi¢imini olusturdugu
bir kalem gibi kullanmas1 gerektigini, kaliplasmig ifade tarzlarindan, sablon
bigcimsel yontemlerin auteur tarziyla asilabilcegini ifade eder. (Karadogan,
2020) Dervig Zaim de hem auteur kuram1 hem kamera-kalem kurami dahilinde
kendi geleneksel bigimini bir film diline doniistiirmeye calisir.

Mekani kullanis bigiminin yani sira zamani kullanis bicimi de gelenege
yaslanir Dervis Zaim’in. Zira filmde ¢izgisel (/inear) bir zaman degil dongiisel
(circual) bir zaman deveran eder. Film, gecmis ve simdi arasinda dairevi bir
hat olugturur. Bu, aslinda tam olarak “devr nazariyesi” ile ilgilidir. Mutlak
Varlik’tan sudur ve tecelli eden arizi varliklar madde mertebesine kadar inerler.
Bu, dairenin asagi1 dogru olan yarigapidir. Yukari dogru olan diger yarigap, ayni
merhalelerden gecerek (madde, maden, bitki, hayvan, insan ve insan-1 kamil)
asli konumuna geri déniisii anlatir devr nazariyesi. (Bkz. DIA, “Devr” mad.)
Nokta’da da, 6nce iradi ve gayriiradi olaylar (kacakgilik, cinayet vs.) isleyerek
maddelesen (en diigiik varlik mertebesine diisen) insanin vicdan azabi ve
muhasebesiyle tekrar viicut bulup (varlik bilinci kazanip) yeniden insanlagmast
gibi dongiisel bir siireg isler. Devr bir dongiidiir, doniistiir ama fasit bir daire
degil, miimbit bir harekettir. Asl(in)’a (O’na) doniik bu hareket insana varlik
ve kulluk bilinci kazandirir. Deleuze devr nazariyesinden haberdar miydi
bilemeyiz ama “Olus halindeki seyin varlig1 geri doniistiir.” (Deleuze, 2008)
ifadesi devr nazariyesinin en yalin ifadelerinden biridir. Yani varligin (ama
ozellikle insanin) (var)olus siireci aslinda “aslina” geri dontistiir. Zamansal devr
gibi bedensel devr de vardir ve bunlar varolussal, insanin kendini idrak ve insa
ettigi stireglerdir. Filmin basinda gordiigliimiiz Mogol istilast dncesi kayiplara
karigan hat ¢iragimin disiisiinii giinlimiizden bir baska hat 6grencisi “devr”alir.
Dervig Zaim sinemasinda zaman simdi’de yogunlagmis bir biitiindiir. Gegmis
ve gelecek simdi’nin sarkan/uzayan pargalaridir. Zamanin doniip dolasip
(devredip) yogunlastig1 merkez, yogrulup cisim kazandig1 kap/bosluk simdi’dir.
Gelecege de gelenege de simdi’nin nazariyla bakilir. “Simdi”, mutlak’in disini,
araz’in igin isaret eder. O ylizden zaman sadece sirali (kronolojik) degil arali
(epizodik) bir sekilde isler, deveran eder.
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Hemen hemen her filminde oldugu gibi Nokta’da da Dervis Zaim’in
karakterleri bilerek veya istemeden kotiiliige, suga, hataya, giinaha bulagir.
fradi veya gayriiradi bu kétiiliige bulasma durumu, karakterlerin kotii veya
antagonist oluslarindan degil, hayatin ve kaderin insan iradesiyle kesisen kendi
ritmi/kurgusu icinde gergeklesen ve arkasinda bir “hikmet”in (en azindan
kisiye vicdani bir biling kazandiran bir sebepler/olaylar silsilesinin) oldugu
“dogal” bir siire¢ ve igleyistir. Kotiligiin iyiligi, hatanin dogruyu, sugun
affi, ginahin merhameti ortaya c¢ikaran; tanrisal iradeyi ve kaderi vurgulan
diyalektik ve paradoksal bir durumdur bu ve var olmak, yasamak biraz da bu
tezatlarla birlikte olan trajik bir silirectir. Bunun teorik arka planinda Hristiyan
teolojisinde de Islam ilahiyatinda da tartisilan “theodise” problemi ve “felix
culpa” aksiyomu vardir. “Felix culpa” (mutlu hata/giinah), Adem’in isledigi
ilk giinah/hata sebebiyle diinyaya disiisiinii'® ve bu sayede varlik bilinci
kazanmasini (ki egzistansiyalizm/varolusguluk bize gore tam olarak budur)
saglayan “mutlu” bir eylem veya siirectir. Dervig Zaim karakterleri de benzer
bir ontolojik siiregten gegerek beserden insan olmaya dogru yol alirlar. Bu
ontolojik siire¢ Dervis Zaim sinemasinda minimalist ve tenzihi bir tarzda degil,
vitalist ve tesbihi bir tarzda ilerler. Bu a¢idan Dervis Zaim sinemasi tenzih-
tesbih diyalektiginde aha cok tesbihe kayan durum degil olay sinemasidir,
zira o yasamin akis1 ve hareketliligi iginde siiriiklenen ve g¢abalayan insanin
kokle/gokle (kendi 6ziiyle ve Mutlak Oz’le) bagimi insa etmeye, birlestirmeye
(tevhit) yonelir. (Bkz. Chittick, 2008) “Mutlu giinah”m sonucu olan “diisiis”
sagladigi varlik (ve kulluk) bilinci insanin kendini, durumunu, konumunu,
amacini sorgulamastyla olusur. Bu sorgulamanin nihai (veya ibtidai) noktasi ise
Tanr1’nin (varliginin) sorgulanmasidir ki bu da teodise problemidir. Teodise, bir
Tanr1 savunusudur ve en sistematik/problematik ifadesini David Hume’da bulur
ve su sekildedir: Tanr1 ya kotiiliikleri engellemek ister ama yapamaz ki o zaman
giicsiiz bir varliktir, Tann degildir. Ya kotiiliikleri engellemek istememektedir
ve engellemez ki o zaman koétii varliktir. Ya da Tanr1 hem giiglii hem iyi ise
bu kadar kétiiliik nigin ve nasil var? (Yaran, 2021) Her durumda bir kusur s6z
konusudur ve Tanrilik sifatiyla bagdasmaz. Insan iradesini ihmal ettigi gibi
iyilik ve kotiiliigiin arkasindaki hikemi/varolussal 6zii bilerek gbzden kagiran
bu problematigin teolojik tartismalarina girmek bu yazinin amaci degil ama
en azindan Hristiyan mistisizminde de Islam tasavvufunda da ifade edilen su
hakikati sdyleyebiliriz ki mutlak kotilik yoktur, kotiiliik 1yiligin yoklugudur.
(Akt. Aydin, 2022) Nokta’da islenen sug/giinah, karakterin hem varolugsal bir
sorgulamaya girmesine hem de vicdani bir varolus siirecine dogru ilerlemesini
saglar. Vecd/viicud (varlik) kokiinden gelen vicdan, insanin bedensel degil
bilissel/duyussal varlik kazanmasini saglayan derin kavrayis halidir. Karakter,
iradi veya gayriiradi yapmis oldugu hata/sug, islemis oldugu giinah ile

16 Diinya, “de’n” kokiinden gelir ve diisiik, algak yer demektir. Kole anlaminda da kullanilan “madun” (subaltern,
subordinate) kelimesi de aym koktendir. (Bkz. Nisanyan, 2020)
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yiizleserek (o yiizlesmeye vicdan denir) bir varlik bilinci (o varliga ve bilince
viicud denir) kazanir.

Sonu¢

“Kameranin konumu ahlaki bir tercihtir.” (Godard) Zaim de estetigin
etikten dogmas1 gerektigi fikrinde olan bir yonetmen olarak kamerasini bazen
bir ebru ¢ubugu, bazen nakkas firgasi, bazen bir hat kalemi, bazen mimari bir
Oge gibi kullanmaya, geleneksel sanatlarla, dolayisiyla o sanati ortaya ¢ikaran
ahlaki ilkelerle bicimsel ve igeriksel baglar kurmaya calisir. Gelenek/kutsal
ile sanat {izerinden kurmaya ¢alistig1 bag, bash basina degerli ve derinlikli bir
¢abadir. Yonetmenin bu ¢abasinin bigimsel diizeyi asip 6zsel bir boyut kazanip
kazanamadig1; gelenegin/kutsalin dilini film diline doniistiirtip dontistiiremedigi;
gelenegin/kutsalin ruhuna niifuz edip edip o ruhu modern insana bir film
biitiinligi i¢inde aktarip aktaramadigi olumlu olumsuz yonleriyle tartisilabilir
tabii. Bir filmin kendi gergeklik diizeyini kurarak yasami ve yaratisi taklit
eden ritmini yakalama konusunda bazi (teknik) aksakliklari, bi¢cimsel/teknik
(dolayistyla tesbihi) diizleme kacip Ozsel/ontik (tenzihi) diizlemi iskalayan
zayifliklar olmasina ragmen gelenekle/kutsalla kurmaya calistigl bag, sinema
gibi “modern” bir sanata yeni soluklar iifleyecek bir riizgarin isaretgisi olmasi
bakimindan 6zellikle degerlidir. Bazi teknik zaaflar1 (6zellikle oyuncu yonetimi
ve filmsel ahengi ve biitiinliigii saglamak gibi) yan1 sira tesbih-tenzih baglaminda
tesbihe (harekete, olay yogunluguna, igkinlige) yakin olan Dervis Zaim’in
film dili agisindan en biiylik kusuru ele aldig1 konular1 (geleneksel sanatlarla
iligkilendirerek islemeye caligtig1 ahlaki tutumlari) tesbihi bir diizeyden 6teye
gotiiriip yeterince derinlestirememesi ve bigimsel bir boyutta kalmasidir.

Sinemalik, sergilik, bienallik, modern sanat gibi yasamdan ve inangtan
kopuk olmayan, aksine inancin bi¢imlendirmesiyle yasami bi¢imlendirmeye
calisan bir eylem olmakligiyla geleneksel sanat, kendisiyle sadece entelektiiel
ve bigimsel bag kuracagimiz bir sanat degildir. Bdyle bir durumda geleneksel
sanatin -zaten ebzel miktarda Ornegini gordiigiimiiz iizere- kiglesip 6zsel
amacini ve degerini yitirecegi asikardir.



132 ‘ TURK SINEMASI UZERINE NOTLAR

Kaynakca

Aydm, S. (2022). Kétiiliik Problemi ve Imtihan. Istanbul. Insan Yaymlar:.

Benjamin, W. (2019). Fotograf Yazilari. (Cevirenler: T. Turan, B. Halag). Istanbul: Kolektif
Kitap.

Burckhardt, T. (2017). Dogu’da ve Bati’da Kutsal Sanat. (Ceviren: T. Ulug). Istanbul: insan
Sanat Yaynlart.

Chittick, W. (2012). Islam 't Vizyonu (Ceviren: T. Kog). Istanbul: Insan Yaymlari.

Chittick, W. (2008). Tasavvuf: Kisa Bir Giris. (Ceviren: T. Kog) Istabul: insan Yaynlari.

Cetinkaya, B. A. (2020). [lkcag Felsefesi Tarihi. istanbul: insan Yaymlari.

Dagli, S. Z. (2012). “Geleneksel Tiirk Ebrunun Kimyasi, Zamanlamasi ve Felsefik Baglamda
Soyut Sanatla llgisi”, Akdeniz Sanat Dergisi, Cilt: 5/9, 33-45.

Deleuze, Gilles. (2008). The Logic of Sence. Edinburgh. Edinburgh University Press.

Eyiiboglu, I. Z. (2018) Tiirk Dilinin Etimoloji Sozligii. Istanbul: Say Yayinlari.

Fainaru, D. (Der.). (2006), Theo Angelopoulos. (Ceviren: M. Harmanci). Istanbul: Agora
Kitapligi.

Gombrich, E. (2012). Sanatin Opykiisii. (Cevirenler: E. Erduran, O. Erduran). Istanbul: Remzi
Kitabevi.

Ibn Arabi. (2018). Giiniimiiz Insanina Fiisusu’l-Hikem. (Hazirlayan: H. Kilig). Istanbul: Insan
Yaymlart.

Karadeniz, M. U. (2021). Islam Sanatlarinda Estetik. Istanbul: Ketebe Yaymnevi.

Karadogan, Ali (Ed.). (2020). Auteur Kuram: ve Sanat Sinemast Uzerine. Istanbul. De Ki
Yayinlart.

Konevi, S. (2012). Ilahi Nefhalar: (Ceviren: E. Demirli). Istanbul: iz Yayinlar:.

Lord Northbourne (2012). flerlemeye Farkli Bir Bakis. (Ceviren. D. Ozer). Istanbul: Insan
Yaynlar1.

Nuru’l-Arabi, M. (2021) Nokta Sembolizmi: Noktatii’l-Beyan Risalesi. (Hazirlayanlar: S. Maden,
M. Tabakoglu). Istanbul: Insan Yayinlar.

Nasr, S. H. (2019). Islam Sanat: ve Maneviyati. (Ceviren: A. Demirhan). Istanbul: insan Yaymlar:.

Nisanyan, S. (2020), Nisanyan Sozliik. Istanbul: Liberus Yaymlari.

Said, E. (2018) Entelektiiel: Siirgiin, Marjinal, Yabanci. (Ceviren: T. Birkan). Istanbul: Ayrinti
Yayinlart.

Schrader, P. (2017). Sinemada Askin Uslup. (Ceviren: K. Cevik). Istanbul: Insan Sanat Yaynlari.

Tarkovski, A. (2018). Zaman Zaman Iginde. (Ceviren: Seda Kervanoglu). Istanbul: Agora
Kitapligi.

Yaglica, F. (2019). “Tiirk Islam Sanatlarma Dervis Zaim Sinemasindan Bakis”, Pamukkale
Universitesi, Yayimlanmamis Yiiksek Lisans Tezi.

Yaran, C. S. (2021). Kétiiliik ve Teodise. Istanbul. Ragbet Yaymlari.

Wilde, O. (2019). Dorian Gray’in Portresi. (Ceviren: D. Z. Batumlu). Istanbul: Is Bankasi
Yayinlart.

Zizek, S. (2016). Yamuk Bakmak: Popiiler Kiiltiirden Jacques Lacan’a Girig. (Ceviren: T.
Birkan). Istanbul: Metis Yayinlart.



TURK SINEMASINDA BiR OYUNCU PORTRESiI OLARAK ERCAN KESAL

Yunus Emre Okmen!

Giris

Sinema filmindeki temel unsurlardan birisinin oyuncu oldugu sdylenebilir.
Gerek Tiirk sinemasinda gerekse ¢esitli iilke sinemalarinda oyuncularin filmin
online gectigi ¢ok sik goriilmektedir. Bir sinema filmi, filmin ismi ya da
hikayesinden ziyade oyuncunun filmdeki ismi, unutulmayan repligi, giydigi
kostiim ya da kullandig1 aksesuar ile hatirlanabilmektedir.

Sinema ve oyuncu konusunda 6n plana ¢ikan 6nemli konulardan birisi y1ldiz
sistemidir. Cilinkii bir filmin hikayesi, ismi, afigi, yonetmeni ya da g¢ekildigi
mekandan ziyade hayran kitlesine sahip olan yildiz bir oyuncunun varligi filmin
tanitim ve reklamini daha iyi yapmaktadir. Y1ldiz oyuncunun ismi ve gosterdigi
performans, filmin sinema tarihindeki yerini dogrudan etkileyebilmektedir (Oz,
2022: 254).

Sinema ve oyuncu iligkisine odaklanan bu ¢aligma, Tiirk sinemasinin 6nde
gelen oyuncularindan Ercan Kesal’t merkeze almaktadir. Aslen tip doktoru
olan Kesal, edebiyat ve sinemaya olan ilgisi nedeniyle meslegini birakmis,
Tiirk sinema tarihinde 6nemli basarilara imza atan isimlerden birisi olmustur.

Meslek degistirerek hayatinda radikal karar alan Kesal’in en 6ne ¢ikan
yonlerinden birisi ise hekim oldugu dénemdeki gdzlem ve anilarint hem edebiyat
hem sinema alaninda kullanarak gercekci hikayelere kavusturmasi olmustur.
Bu gozlem yetenegini oyunculukta da kullanan Kesal, Tiirk sinemasinin usta
yonetmeni Nuri Bilge Ceylan tarafindan da oldukca begenilmistir. Oyle ki,
Kesal’in gercekei sinemayla bagdasan oyunculuk ve senaryo yetenegi, Nuri
Bilge Ceylan’in filmlerine dogrudan etki etmistir.

Bu ¢alismada Tiirk sinemasinda bir oyuncu portresi olarak Ercan Kesal’in
caligmalari ele alinmaktadir. Onu basarili kilan yonler, oynadigi rollerdeki ortak
noktalar, gézlem yetenegini gercek¢i sinemayla bagdastirabilmesi, yan rolde

1 Dr. Siileyman Demirel Universitesi iletisim Fakiiltesi Radyo, Televizyon ve Sinema Boliimii, yunusemreokmen(@
gmail.com, 0000-0001-9704-8040.
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olsa da filmin i¢inde 6nemli bir boslugu doldurabilmesi kaleme alinmaktadir.

Oyunculugunun yaninda senaryo yazari ve yonetmen olan Kesal’in, bundan
onceki dénemlerde Tiirk sinemasina damga vurmay1 basarabilmis Kadir inanir,
Tiirkan Soray, Kemal Sunal, Adile Nasit ve Miinir Ozkul gibi Tiirk sinemasinda
anilmaya devam edecegi diisiiniilmektedir. Bu baglamda Tiirk sinemasinda
oyuncu portrelerinin incelenerek igerik olarak ortaya koyulmasi, pratikte
filmlerin basarisi teorikte ise oyuncunun fonksiyonlari noktasinda alana katki
saglayacag diisiiniilmektedir.

Bu konular 1s1ginda ¢aligmanin problemi, Tirk sinemasinda bir oyuncu
portresi olarak Ercan Kesal’in filmlere ana ve yan rol olarak sagladig: katkinin
ne oldugudur. Popiilaritesi git gide artan oyuncunun sagladig: istikrarin arka
planinda ne yattig1, ortaya koydugu oyunlarin ortak noktasi ve gergekei sinema
baglaminda hangi rolleri icra ettigi merak edilen sorularin basinda gelmektedir.

Calismanin amaci, Kesal’in yer aldig1 filmlerdeki karakterlerin ana ve yan
karakter agisindan incelenerek filme ne oranda katki sundugu, filmin basarisinda
ne Slgiide etki gosterdigi ve bir oyuncu portresi olarak Tiirk sinemasindaki yeri
ve dneminin daha detayli anlasilarak ortaya koyulmasidir.

Bu calisma nitel bir arastirmadir. Nitel arastirma yontemlerinin ilkeleri
benimsenerek yapilan bu calismada, Ali Yildirm ve Hasan Simsek’in
Nitel Arastirma Yontemleri (2016) kitabindan faydalanilmistir. Amag
soru ciimlelerinden hareketle aragtirmanin deseni durum analizidir. Nitel
aragtirmanin en dnemli ve en sik kullanilan veri toplama tekniklerinden dokiiman
incelemesine (2016: 129-156) basvurularak, konuyla ilgili literatiirdeki veriler
toplanmaya calisilmistir. Yildirim’a gore elde edilen verilerin yiizeysel olarak
¢Oziimlenmesi betimsel analizdir (2016:237-268). Bu ¢alismada toplanan veriler
betimsel analizle ¢oziimlenerek literatiire bir katki saglanmas1 amaglanmaistir.

1. Sinemada Oyunculuk Meselesi

Oyuncu se¢imi, bir filmdeki en 6nemli asamalardan birisidir. Yonetmenin
tasavvurundaki film akisgima en uygun portrenin secilmesi, filmin akigini
dogrudan etkileyebilmektedir. Oynanan role gore oyuncunun seg¢imi,
izleyicinin filmden etkilenmesini ve filmin inandiricilik oranini biiyiik dl¢lide
etkilemektedir (Caushaj ve Cetin Erus, 2022: 153). Bir filmdeki anne, baba,
es, kardes, arkadas gibi ¢esitli roller filmin hikayesine uygun olacak sekilde
kurgulanmaktadir.

Hangi karakterin iyi ya da hangi karakterin kotli olmasi, o rolii kimin
oynayacagini belirleyebilmektedir. Oyuncu se¢imi belirli ten rengi, uzun boylu
ya da kisa boylu olmasi, zayif ya da sisman olmasina gore belirlenebilmektedir.
Bunun yaninda oyuncunun yetenegi, onceki filmlerde edindigi tecriibe asil
belirleyendir. Bu bakimdan belirli yonetmenlerin filmlerinde devamli ayni
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oyuncuyu tercih etmesi, aralarindaki uyum ya da sinemaya bakislarindaki
benzerlikle agiklanabilir.

Lumiere Kardesler’in tek sahnelik, kameranin agilis ve kapanisinda kayda
alman goriintiilerden olusan filmlerinden bugiinlere kadar sinema pek c¢ok
asamadan ge¢mistir. Bu asamalardan birisi de filmlere 6ykii ya da hikayenin
girmesi olmustur. Hikayeli film, karakterlerin bir araya gelerek kurmaca bir
yap1 olusturmasidir. Hikayeli filmlerde ilk akla gelen isim George Melies’tir.
George Melies, sinema filmlerinde hile etkisini fark etmis, c¢esitli hileler
gelistirerek hikdyeli filmin baslaticisi olmustur. Tabi burada o6nemli bir
0ge filmdeki oyuncu olmustur. Her ne kadar hile de olsa filmin izleyicinin
goziinde inandirict olmasi, ilk giinden bugiinlere kadar 6nemini koruyan bir
mesele olmustur (Teksoy, 2005: 34). Filmin inandirict olmasinda en 6nemli
unsurlardan birisi de gii¢lii oyuncu kadrosudur. Y1ildiz olsun olmasin seyirciyi
inandirabildigi 6l¢lide basarilidir.

Bu bakimdan, hikayeli filmlerin baslamasiyla oyunculuk meselesi de
gelismeye baslamistir. Sinema filmlerinde oyunculuk, filmin yapisina ve
yonetmenine gore degiskenlik gostermektedir. Burada yonetmenin calisma
tarzi, istedigi isim aslolandir. Filme imzasini atan yonetmen filmin basar1 ve
basarisizliginin asil sorumlusu oldugu i¢in, oyuncu se¢imi de onun karar
sonras1 belirlenmektedir. Bazi yonetmenler oyuncu sec¢imlerinde tiyatro
kokenli oyuncularla ¢aligmak isterken, kimi yonetmenler profesyonel sinema
oyunculartyla calismaktadir (Bayrak, 2014: 108). Bu calismanin konusunu
olusturan Ercan Kesal 6rnegi, yetenekli bir oyuncunun egitim, yildiz algisi,
marka yiizii gibi pek ¢ok kriteri elemektedir. Ercan Kesal’1 ve dahil oldugu
filmleri basarili kilan yonii tecriibesi, samimiyeti ve hikdyeyle uyumu oldugu
distiniilmektedir.

Yonetmen bir film i¢in oyuncu se¢imi yaparken senaryo ve senaryodaki
karakterlerin hem fiziksel hem zihinsel 6zelliklerini dikkate almalidir (Pudovkin,
2014:310-311). Pudovkin’e gore iyi bir film, hikayedeki anlatiya uygun se¢ilmis,
tecriibeli, yonetmenin tasavvurlarimi filme en iyi yansitabilen bir performansla
miimkiin olmaktadir (2014: 310). Bir filme yakisan oyuncunun kesin formiili
bulunmamaktadir. Bununla birlikte filmin hikayesi, filmin gectigi mekan ve
filmdeki tiim sosyolojik unsurlar hangi oyuncunun daha iyi olacagi konusunda
fikir verebilmektedir. Bu durumun kesin bir formiilii olmadig igin filme etki
eden oyuncu yonetmen uyumunun saglanmasi asil belirleyendir. Bir bakima
yonetmenin oyunculart derinden etkileyip yonlendirebilmesi gerekmektedir.
Bunun somut 6rnegi Nuri Bilge Ceylan sinemasinda goriilebilmektedir.

Caushaj ve Cetin Erus bu durumu soyle ifade etmektedir:

“Ceylan gerek amator gerekse profesyonel oyuncularla filmler c¢ekmistir.
Ceylan’in filmografisi boyunca, oyuncu se¢iminde filmden filme ayni kalan
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ve degisen gesitli tutumlara sahiptir. Bunlar1 tespit etmek adina, oyuncuya
yaklasim ve yonetimdeki (yontem bilgisi) farklar1 ortaya koymak gerekir.
Ayrica yonetmenin felsefesi ve auteur kimliginin, oyuncu se¢iminde bir tartisma
alan1 yarattig1 goriilmektedir. Diken ve digerlerinin tanimina gore, Ceylan’in
karakterleri iletisimsizlik i¢inde edilgen olan ve basarisizlikla sonuglanan
hikayelerin, “sessizlik sinemasi”nda yer alir (2018, s. 15). Bu noktadan
hareketle Ceylan’in sinemasinda dekadans kavraminin énemli bir yer tuttugu
sOylenebilir. Dekadans, insanin tek boyuta inmesi ve s1§ olmasinin ifadesidir.
Bu, i¢inde yasadigi hayata ve dogaya karsi yabancilasan, yasama hevesini
kaybeden, inancini ve iradesini yitiren bir insane isaret eder” (Caushaj ve Cetin
Erus, 2022: 155-156).

Dekadans kavramina burada ayrica vurgulamak gerekmektedir (Akmese’den
akt. Caushaj ve Cetin Erus, 2022: 155-156). Insanin tek boyuta inme durumunu
ifade eden kavram, filmdeki oyuncunun da yonetmenin istedigi gibi olmasi ya
da filmin hikdyesine en yakin performansi sergilemesi olarak diistiniilebilir.
Nuri Bilge Ceylan gibi usta yonetmenlerin oyuncular1 yonetip yonlendirerek
istedigi sonucu olmasi filmin basarisina dogrudan etki etmektedir. Bu durum
otoriteler tarafindan da bir basar1 unsuru olarak goriilmektedir.

Bir filmde oyuncuya diisen en 6nemli gorev, canlandirdigi oyun kisisinin
yerine ge¢mek degil onu sadece goOstermektir. Oyuncu kendi duygularini
prensip olarak canlandirdig: karakterle 6zdeslestirmemeli. Bu durum seyirciyi
de etkilemektedir. Oyuncu ne kadar dogal ve rolil iyi gdsterirse izleyicilerin de
duygular1 o 6l¢lide samimi olur. Bu durum izleyicileri 6zgiir kilar. Ne oyuncu
ne seyirci zorlanmis duyguya yer vermemelidir. Bir filmle 6zdesim ancak
bu sekilde kurulmaktadir (Unlii Aycil, 2012: 83). Konuyla ilgili Brecht su
diistinceleri ifade etmektedir:

“Oyuncu gerek canlandiracagi oyun kisisinin gerekse bunun karsisinda yer
alan karakterlerin ve oyundaki tiim oyun kisilerinin ¢esitli anlatimlarini elestirel
bir gozle izleyerek kendi roliine egemen olur. Oyuncu gestustan kaynaklanan
malzemeyi yorumlayarak Oykii lizerinde egemenlik kurmalidir. Bu sekilde
canlandiracagi oyun kisisine egemen olur. Her sey oykiiye baghdir. Oykii
tiyatral gosterinin yiiregidir. Neyin tartigilabilir, elestirilebilir degistirilebilir
olabilecegi, ancak insanlar arasindaki olup bitenlerden ¢ikarilabilir. Oyuncunun
gosterdigi 6zel insan her ne kadar sonucta olup bitenlerden daha fazlasina
uygun diismek zorundaysa da bunun baslica nedeni, olayin belli bir insanin
cevresinde gergeklestigi takdirde daha garpici bir nitelik kazanmasidir” (Unlii
Aycil, 2012: 83).

Sinemada karakter konusunda verilebilecek pek ¢cok 6rmek bulunmaktadir.
Diinya sinemasina baktigimizda bu konuda en iyi 6rnegin Charles Spencer
Chaplin oldugu goriilmektedir (Bayrak, 2014: 108). Sinemada oyunculuk
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tiyatroyla dogrudan baglantili bir konudur. Bu ¢alismanin odagini dagitmamak
icin tiyatro oyunculuguna girilmese de ilk oyuncularin tiyatro kdkenli oldugu,
sinemayla tiyatronun yakin iliski i¢inde oldugu eklenmelidir. Glintimiizde hala
pek cok oyuncu tiyatrodan gecis yapmustir. Ozellikle baz1 yonetmenler tiyatro
kokenli oyuncularla ¢aligmak istemektedir.

Ercan Kesal’a sinemada oyunculuk meselesi soruldugunda ise durumu
sOyle anlatmaktadir:
“Oyunculuk egitimi almadim, oyunculuk egitimi almadigim igin rol yapmay1
bilmiyorum.Rolyapmayibilmemek, megeraslindakameradniindebiravantajmis.
Belki tiyatro igin sdz konusu bile olmaz benim tarzim. Beceremeyecegim asikar,
bir sahnede kendi kendini yoneterek 1,5-2 saat performans gostermek. Ama
kameranin 6niinde bir yonetmene emanet etmekten baska hicbir ¢ikar yolunun
olmadigini, her seyimle, ona kendimi, anilarimi, bildigim, hissettigim her seyi
basimdan gegenleri, biitiin hikdyemi, o kahramanin mizacinda, canlandirdigim,
oynadigim kahramanin mizacina yerlestirerek, yonetmene onu sunmak, onun
icinden ydnetmenin beni yonetmesine miisaade etmek, ona giivenmek, emanet
etmek, baska bir sey degil aslinda kamera 6nii oyunculugu” (Kabadayr &
Oztiirk, 2018: 242).

2. Ercan Kesal Filmografisi

1968 Avanos dogumlu olan Kesal, 1984 yilinda Ege Universitesi Tip
Fakiiltesi’nden mezun olmustur. Uzun yillar Ankara, Keskin, Bala ve kdylerinde
saglik ocagi hekimligi yapan Kesal, uygulamali psikoloji ve sosyal antropoloji
egitimleri almistir. T1p egitimi esnasinda siir ve diiz yazilarina ilgi duymaya
baglamuis, ilk olarak Donem dergisinde yazilar1 yayimlanmistir. Cesitli gazete
ve dergilerde de yazan Kesal, Uzak filmiyle sinemaya giris yapti. Daha sonra
pek ¢ok filmde oyuncu, senarist ve yonetmen olarak gdrev almaya baslayan
Kesal, kendi 6z hikayelerinden beslenerek ¢ok sayida kitap yayinladi (2016: 2).

Ercan Kesal’in resmi internet sitesinden alinan verilere gore 20 sinema
filminde oynadig1 gorilmektedir (http://www.ercankesal.com/filmografi/,
2023). Bu filmlere tablo iizerinden bakildiginda;

Yil Filmin Ad Karakter Yonetmeni

2002 Uzak Yan karakter | Nuri Bilge Ceylan

2008 Ug Maymun Ana karakter | Nuri Bilge Ceylan

2009 Vavien Yan karakter | Yagmur Taylan, Durul Taylan
2010 Albatrosun Yolculugu Ana karakter | Cengis Temugin Asiltiirk
2011 Bir Zamanlar Anadolu’da Yan karakter | Nuri Bilge Ceylan

2012 Kaf Ana karakter | Ali Aydin

2012 Hiikiimet Kadin 1 Yan karakter | Sermiyan Midyat

2013 Yozgat Blues Ana karakter | Mahmut Fazil Coskun

2013 Sen Aydinlatirsin Geceyi Yan karakter | Onur Unlii
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2013 Hiikiimet Kadm 2 Yan karakter | Sermiyan Midyat
2013 Ben O Degilim Ana karakter | Tayfun Pirselimoglu
2013 Bulanti Yan karakter | Zeki Demirkubuz
2017 Yol Kenart Ana karakter | Tayfun Pirselimoglu
2017 Die Holle Yan karakter | Stefan Rudowitzky
2018 Eksi Bir Ana karakter | Orhan Oguz

2018 Paranin Kokusu Yan karakter | Ahmet Boyacioglu
2018 Kelebekler Yan karakter | Tolga Karagelik
2018 Gortlmistiir Yan karakter | Serhat Karaaslan
2020 Nasipse Adayiz Ana karakter | Ercan Kesal

2021 Beni Cok Sev Ana karakter | Mehmet Ada Oztekin

Bunun yaninda Kesal’in resmi web sitesinde belirtmedigi ancak yapilan
arastirmalar neticesinde oynadigi tespit edilen 9 filmi ise su sekildedir;

Yil Filmin Ad1 Karakter Yonetmeni

2010 Sag Yan karakter Tayfun Pirselimoglu

2012 Vardiya 12-48 Ana karakter Fatih Ozdemir

2012 Derin Nefes Al (Kisa film) Ana karakter Bagak Biiylik¢elen

2013 Salincak (Kisa film) Ana karakter Nazan Kesal

2019 Siyah Giines (Kisa film) Yan karakter Arda Ciltepe

2020 Suglular Yan karakter Serhat Karaaslan

2020 Kismet (Kisa film) Ana karakter Gozde Yetigkin, Emre Sert
2020 9,75 Santimetrekare Yan karakter Ulug Bayraktar

2022 Begonvil Ana karakter Said Sakip Demir

Kesal’in yonetmenlik yaptigi 2 film bulunmaktadir. Bunlar;

Yil Filmin Ad1 Yonetmeni
2018 Findiktan Sonra (Belgesel) Ercan Kesal
2020 Nasipse Adayiz Ercan Kesal

Kesal’in senaristligini yaptigi 3 filmi bulunmaktadir. Bunlar;

Yil Filmin Ad1 Yonetmeni

2008 Ug¢ Maymun Nuri Bilge Ceylan
2011 Bir Zamanlar Anadolu’da Nuri Bilge Ceylan
2018 Anons Mahmut Fazil Coskun

2002 yilinda sinemayla tanisan Kesal’in en énemli doniim noktalarindan
birisi esi Nazan Kesal olmustur. Roportajlarinda da belirttigi lizere (Kesal,
2017: 25-26), kendisi de edebiyat ve sinema camiasiyla i¢li disli olmaya
baslamistir. Ancak esi Nazan Kesal’in sinemaci olmasi ve Nuri Bilge Ceylan ile
daha 6nceden tanistyor olmalari, Ercan Kesal’in sanat yetenegini daha organize
bir yapi igerisinde gosterme firsati saglamistir.
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Genel olarak Ercan Kesal’in sinematografisine bakildiginda 29 filmde
oyuncu olarak gorev aldigi, 2 filmin yonetmenligini ve 3 filmin senaristligini
yaptig1 goriilmektedir. Bir oyuncu portresi olarak su ana kadar 34 filme
dogrudan katki sagladigi anlasilmaktadir. Devam eden kariyeri kapsaminda
simdiye dek tiretken bir yapi ¢izen Kesal, bundan sonra gorev alacagi filmlerle
birlikte Tiirk sinemasindaki 6nemli oyuncu, senarist ve yonetmen figiirlerinden
birisi olacag1 diistiniilmektedir.

Ercan Kesal, Uzak filmiyle sinemaya adim atmis olsa da ona dair ilk
farkindalik U¢ Maymun filminde olmustur. Filmin anlatisinda &nemli bir
karakteri canlandiran Kesal, Servet karakteriyle basarili bir oyunculuk
ortaya koymustur. Daha sonra hem senaryosunu yazdigi hem de oynadig1 Bir
Zamanlar Anadolu’da filmindeki muhtar karakteri, Kesal’in sinemasindaki
yerini saglamlastirmistir. Filmin Cannes’da 6diil almasi, ¢ok gergekei bir koy
mubhtari canlandirmast sinemadaki basarisini tasdik etmistir.

Yozgat Blues filmindeki Yavuz canlandirmasiyla Tiirk sinemasina orijinal
bir film daha kazandiran Kesal, otoriteler tarafindan artik basarisi kabul edilmis
oyuncu statiisiine erigmistir. Yozgat Blues, Tiirk sinemasinda 6zgiin bir film
olarak onemli boslugu doldururken Kiif, Vavien, Hiikiimet Kadin, Kelebekler
gibi oldukga basaril1 diger filmlerde canlandirdigi karakterle Tiirk sinemasinin
onde gelen oyuncularindan olmustur.

Oyuncunun ¢aligtig1 isimlere biraz daha detayli bakildiginda, Nuri Bilge
Ceylan’in Uzak, U¢ Maymun ve Bir Zamanlar Anadolu’da filmleri olmak
iizere toplam 3 filmde yollar1 kesigmistir. Ayn1 zamanda Ug Maymun ve Bir
Zamanlar Anadolu’da filmlerinin senaristligini de yapmistir. Bu bakimdan
Kesal’in sinemasinda Nuri Bilge Ceylan ile yaptiklar: is birlikleri dikkat
cekmektedir. Nuri Bilge Ceylan’in diinya sinemasinda elde ettigi basar1 goz
onilinde bulunduruldugunda, Kesal ile iyi bir ritim yakaladiklari, bu basarida
pay sahibi olduklar1 sdylenebilir.

Bunun yaninda Tayfun Pirselimoglu’nun Ben O Degilim, Yol Kenar1 ve Sag
filmlerinde oynadigi goriilmektedir. Sermiyan Midyat’in Hilkiimet Kadmn 1 ve
Hiikiimet Kadin 2 filmleri ile Serhat Karaaslan’in Goriilmustiir ile Suclular
filmleri en ¢ok is birligi yaptig1 diger yonetmenler olmustur. Bu filmler
icerisinde hem gise hem festival bakimindan en basarili filmler Nuri Bilge
Ceylan ile yapilan filmlerde olmustur. Bu {i¢ yonetmen disinda diger filmlerde
hep farkli yonetmenlerle calismis, bazi kisa filmlerde de gorev alarak sektore
yeni giren yonetmenlere de yardimci olmaya caligmistir.

Sinemayla edebiyat i¢ ice gecmis iki alandir (Kesal, 2017: 11). Ozellikle bir
filmin olusma asamasi olan senaryo kisminda edebiyattan ¢ok sik faydalanilir.
Hatta sinemaya uyarlanan filmlerin dogrudan kaynagi edebiyattir. Bu durum
Ercan Kesal’in sinemasinda daha da belirginlesmektedir.
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Sinemadan dnce edebiyatta ugrasan Kesal’in pek ¢ok kitabi bulunmaktadir.
Pek ¢ok gazete ve dergide kose yazarligi yapmistir. Bu yonli sinemaya
gecerken senaryo yetenegini oldukca giiclendirmis, 6n hazirlik siireci olmustur.
Bu bakimdan gerek oynadigi filmler gerekse senaryosunu yazdigi filmlerin
hekimlik ve edebiyatla ilgilendigi donemdeki birikimlerle i¢ ige ge¢mistir. Bu
durum pek ¢ok filmde goriilmektedir. Bu dogrultuda Kesal’in edebiyat ilgisine
ve kitaplarina da yer vermenin faydali olacag: diistiniilmektedir;

Yilh Kitabin Adx

2013 Peri Gazozu

2014 Evvel Zaman

2015 Nasipse Adayiz

2016 Cin Aynast

2017 Aslinda

2017 Zamanin zinde

2017 Bozkir’da Bir Gece Yarisi
2018 Kendi Isiginda Yanan Adam Tanidim Metin Erksan
2019 Velhasil

2023 Hekimlik Sanatlari

Uretken bir isim olan Kesal, 10 kitabin da yazari olmustur. Bu kitaplardan
Peri Gazozu ve Velhasil ¢esitli hikdyeleri ele alirken, Aslinda kitab1 simdiye
kadar yapmis oldugu roportajlarin derlemesinden, Cin Aynasi kitab1 ise
biyografik yoniiyle basindan gecgen olaylarin hikayelestirilmesiyle olusmustur.

Her eserinin baginda tiim hikayelerinin temelini ¢ocuklugunun gectigi
Avanos’a dayandirdigi goriilmektedir. Onun edebiyat ve sinema anlayisinda
cocuklugu, babasi ve ailesiyle ge¢irmis oldugu yillarin biiyiik etkisi 6n plana
cikmaktadir (2019: 49). O donem ve o cografyadaki yasanmisliklar: tiim sanat
hayatin1 sekillendirmis, bir sekilde anlatilart ¢ocukluguna dayandirmistir.
Ozellikle babasmin gazoz iireticisi oldugu donemde yazlik sinemalarda sira
sira dolasarak gazoz satmaya calismasi ve gazozun markasinin bolgedeki Peri
Bacalari’ndan dolay1 Peri Gazozu olmasini, 2013 yilinda ¢ikardigi kitapta daha
detayli goriilmektedir.

Kesal’in ¢ocukluk yillar1 ve Avanos’ta yasamig oldugu anilarin yaninda
hekimligi yapmaya basladigi ilk yillaridir (2018: 59-60). izmir’de tip egitimi
almaya basladig1 yillarda edebiyata da merak salan Kesal, bir yandan kendini
hekim olarak hazirlarken bir yandan su anda meyvesini topladig1 entelektiiel
sermayenin temellerini atmistir. Bu yillarda yaptigi okumalar, deneme ve kdse
yazilar1 onu sanat diinyastyla bulusturmustur.

[lerleyen yillarda hekim olarak meslege baslayan Kesal pek cok il ve tasrada
gorev yapmustir. Ozellikle Kirikkale ’nin ilgesi Keskin’de hekimlik yaptig: yillar
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onun hayatinda kalic1 yagsanmisliklara yol agmistir. Gozlem yetenegi bir hayli
yiiksek oldugu diistiniilen Kesal, bu goérevi sirasinda tasrayi, tagra insanini,
tagra sosyolojisini ¢ok iyi analiz ederek bundan sonraki sanat icralarinda
kullanmistir. Kesal’in tasrayla olan iliskisi, yonetmen Nuri Bilge Ceylan ile
ortak noktalarindan bir digeri olmustur. Iki ismin de tasra ve tasra sosyolojisine
verdigi onem, ¢cok gercekei hikayelerle sinemaya yansimistir.

Ornegin Nuri Bilge Ceylan’in Cannes’da 6diil aldigi Bir Zamanlar
Anadolu’da filmi, Kesal’in Keskin’de hekimlik yaptig1 yillarda basindan
gecen ve gozlemledigi olaylardan esinlenerek kaleme aldigi bir yapit olmustur
(2017: 249). Bu filmin hem senaristi olan hem de mubhtar roliinde otoritelerin
cok begendigi bir oyunculuk performansi ortaya koyan Kesal, ge¢migini sanat
eseri yapma noktasinda onemli isler ortaya koymustur. Yasadigi olaylar1 bir
kenara koyup unutmaktan ziyade, yasadigi olaylar1 sanat araglarinda ustaca
hikayelestirerek toplumsal meseleleri ince elestirilerle yansitabilmistir.

3. Sinemada Yildiz Olgusuna Karsilik Yan Rollerin Onemi

Nicel olarak yukaridaki verilerin yaninda nitel olarak icra edilen karakterlerin
filme etki ve katkis1 6nemli bir tartisma alanidir. Propp’un gostergebilimsel
caligmalarinda Masalin Bigimbilimi (2018) kitabinda da vurguladigi yedi
karakterin 6n plana ¢iktig1 ve bu karakterlerin her birinin ayr1 ayri bir gorevi
icra ederek bir biitiinii olusturdugu bilinmektedir.

Erving Goffman’in oyuncu karakterleriyle ilgili teorisi su sekildedir
(Goffman, 1959);

Kahraman karakter (Lider karakter),

Deuteragonist (Ikincil karakter),

Bit oyuncu (izleyicinin farkinda olmadig1 arka plan oyuncu),
Aptal (mizahi kullanan bir tiir karakter).

Bir anlatidaki karakter meselesine yukaridaki referanslar goz 6niine alinarak
bakildiginda, her bir temsilin ayr1 gorevi yerine getirdigi goriilmektedir. Ana
karakter anlatinin merkezini olustururken, yan karakterlerin anlatiya sundugu
katki olmasa ana karakterin bir 6nemi kalmayacaktir. Bu bakimdan anlatidaki
tim temsiller hikayenin amacina ulagmasi i¢in vazgecilmezdir. Bir filmde
sadece 1yl goriniimli karakterin yeterli olmayacagi gibi, sadece kotii niyetli
karakterler de yeterli olmayacaktir. Iyi karakterin dnemi kétii oyuncuyla ortaya
cikacaktir.,

Birinci sinema olarak da ifade edilen Hollywood sinemasi, endiistrinin
kalbidir. Hollywood ¢ikish filmlerin temel amaci gise ya da ticari hasilattir.
Auteur sinemasinda ya da sanat sinemasinda ise on planda tutulan filmin
vermek istedigi mesaj, diinyay1 daha anlamli kilma ¢abasi ya da ders niteliginde
cikartilacak sonuctur. Ancak her film bu amaclara hizmet etmemektedir. Gise
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kaygisiyla ¢ekilen ve izlenme rakamlariyla basarisi lgiilen filmlerin filmdeki
karakterle iliskisi yildiz oyuncu olup olmamasiyla alakalidir. Ciinkii yildiz
oyuncu tiim sevenleri, hayran kitlesiyle film icin satilan fazla bilet ve reklamin
toplumda yayginlagmas1 anlamina gelmektedir.

Hollywood’da bu konuda ilk ornektir. Yesilgam’da da yildiz sisteminin
yayginlagmasi Hollywood un etkisi {izerine olmustur. Bir kent eglencesi olan
sinemanin toplumdaki etki alaninin genislemesi, y1ldiz sistemini hizlandirmastir.
Bu bakimdan kentlesme ve kent eglencesi olarak sinemanin orta sinifa dogru
yayginlagtigt donem yildiz sisteminin yayginlik kazandigi donem olmustur
(Oz, 2022: 254).

Sinema bir sanat arac1 olmasimin yaninda ekonomik bir gelir kapisidir. Filmi
ekonomik kaygilardan bagimsiz olarak sanat yoniiyle 6n plana ¢ikarmak isteyen
yonetmenler filmlerini ya kendisi finanse etmekte ya da yapimciyla bu konuda
fikir birligi saglamaktadir. Clinkii filmlerin ekonomik kaygilarla ¢ekilmesi, pek
cok asamaya etki etmektedir (Bayrak, 2014: 109). Sinemasal zevkleri 6n plana
cikartarak seyircilerin kesiminin hosuna gidecek yonleri 6n plana c¢ikarmak,
gorsel estetigi saglamak, yildiz oyunculara yer vermek bunun somut 6rnegidir.

Y1ldiz oyuncu segimi, filmleri cazip hale getiren en basit stratejidir (Oz, 2022:
255). Y1ldiz oyuncunun hayran ya da fan kitlesi, oyuncuyu takibi siirdiirmek i¢in
filmi markaja almakta ve filmi adeta onun i¢in izlemektedir. Ancak bir oyuncu
yildiz seviyesine ulasana kadar da kendi marka degerlini olusturabilmektedir.
Ya da yildiz oyuncu denilince ilk akla gelen unsur oyuncunun yakisikliligidir.
Ancak bu c¢aligmanin vurgulamak istedigi yildiz oyuncudan ziyade tecriibeye
dayali oyunculuktur. Ercan Kesal gibi tecriibe sahibi bir oyuncu filmlere
dogrudan etki edebilmektedir. Oyuncunun yonetmenle uyumu bu durumu
giiclendirmektedir.

Tiirk sinemasma bakildiginda Miinir Ozkul, Adile Nasit, Kemal Sunal,
Sadri Alisik, Tarik Akan, Sener Sen, Tiirkan Soray, Kadir Inamir, Yilmaz
Giliney Filiz Akin, Aysen Gruda ve daha pek cok One cikan isim saymak
mimkiindiir. Her oyuncunun stili, tarzi, yonetmenle uyumu, sinemamizdaki
yeri ve Onemi, filmlere etkisi farklilik gostermektedir. Kemal Sunal daha ¢ok
komedi filmlerinde komik karakterleri canlandirmasiyla 6n plana ¢ikarken,
Tiirk sinemasi igerisinde ¢ok tiiretken bir isim olmustur (Aktu, 2018: 255).
Benzer sekilde Tarik Akan romantik agk filmlerinde yakisikliligiyla 6n plana
cikmistir. Yilmaz Giiney politik filmlerde toplumsal meseleleri oynarken Miinir
Ozkul 6gretmen ya da aile babasi rolleriyle ¢evresindeki insanlarim iyiligi i¢in
miicadele eden bir karakteri canlandirmistir. Adile Nasit ile birlikte aileyi konu
alan filmlerin basinda bu iki isim gelmektedir (Tura ve Giil, 2020: 214).
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Bayrak, yonetmen ve oyuncu arasindaki iliskiyi su sekilde ifade etmektedir:
“Diinyanin neresinde olursa olsun bir ydnetmen ve oyuncunun yeni filmler
yapabilmesi i¢in yonetmen, senarist, kurgucu, oyuncu, set ¢aligani ve seyirci
arasindaki iligkinin sorunsuz sekilde islemesi gerekmektedir. Bu iliskinin
sorunlu olup olmamasi 6zellikle oyuncularin kariyerlerini belirlemektedir. Bu
acidan isimleri yillardir eskimeyen karakter oyunculari, bu zor sartlar altinda
siirdiirdiikleri sinema kariyerlerinin ardindan bagartya ulagmis kimseler
olarak saygiyla anilmaktadirlar. Ulkelerdeki ekonomik ve toplumsal olaylar
ve toplumlarin yasam bi¢imini etkileyen unsurlar sanatgilari da dogal olarak
etkilemektedir. Bu unsurlara ragmen sanatlarini icra eden bazi sinema oyunculari
kariyerlerini bir sekilde siirdiirerek kendi tilkelerinde tarihe gegmisler, seyirciler
de onlar asla unutmamis ve daima saygiyla anmislardir” (Bayrak, 2014: 120).

Ancak bu calisma, yildiz olgusundan ziyade Ercan Kesal Ornegini
merkeze alarak yan rollerdeki bir karakterin filme basarisini ortaya ¢gikarmak
istemektedir. Bu bakis acisiyla Ercan Kesal sinemasina bakildiginda, bundan
30, 40 y1l sonra tipk1 diger oyuncular gibi Tiirk sinemasinda dnemli bir boslugu
doldurdugunun ortaya cikacagi disiiniilmektedir. Bu baglamda Kesal’in
sinemasina bakildiginda 15 filmde yan rol 14 filmde ise ana rol olarak gorev
aldig1 goriilmektedir. Bunlarin i¢inde en 6nemli film Bir Zamanlar Anadolu’da
olmustur. Gerek filmdeki performanslar gerek elde ettigi uluslararas1 basari
filmi Tiirk sinemasi i¢cinde 6zel bir konuma koymustur. Kesal bu filmle ilgili
diisiincelerini ve filmde yildiz olgusundan ziyade gerceklik meselesinin
O6nemini soyle ifade etmistir:

“Aradaki boslugu, amatdrce dediginiz sey, tam da o, biiyiik bir neseyle, biiyiik
bir keyifle doldurmak istiyorum ben. Bu bazen metin yazarak, bazen kameranin
onilinde bazen arkasinda bir hayata sahit olarak, bir hayati icat ederek yeniden.
Ciinkii sinemanin ben aslinda ger¢egin yeniden icat edilmesinden bagka bir sey
olmadigini farkettim. Lafi uzatryorum ama Bir Zamanlar Anadolu’da filmi i¢in
1984 yilinda mecburi hizmet yaptigim koye gittik, 25 yil sonra... 25 yil sonra
gittigimiz koy, bu oniiniizdeki, evvel zamandaki hikaye biraz bdyledir, kasaba
daha dogrusu ki ilk kez kdye gitmistik, o zaman 25 sene once bir kdy saglik
ocagiydi ama daha sonra kasabada yaptim yani 25 sene 6nce bagimdan bir gecede
gegen olayr 70-80 kisi 2-3 yil boyunca epeyce bir para harcayarak, ¢ok fazla
emek sarf ederek taklit etmeye calistik tirnak icinde. O geceyi sanki yeniden, ne
derler, yad ettik ve hicbir seyin tekrar edilemeyecegini, zamanin nasil kiymetli
bir sey oldugunu, anin ne kadar énemli oldugunu ben o 25 sene sonraki sinema
deneyinde yasadim. Gegip giden zaman o kadar kiymetliymis ki, 23-24 yasinda
cocukken, geng¢ bir hekimken basimdan bir gecede gecen bu ceset arama
yolculugu, 25 sene sonra o kadar kiymetli bir halde sinemaya kendini ifade
ediyor ve yerlesiyor ki, iste BBC aliyor onu, 21. Yiizy1l’in en 6nemli 100 filmi
arasina koyuyor. Tasrada 24 yasinda bir ¢ocugun basindan gecen bir hikaye
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niye 21. Yilizy1l’mn, diinyadaki film auteurlerinin sinema auterlerinin kabul ettigi
en 6nemli film haline geliyor. Bu kendi bagina {izerinde konusulmasi gereken
bir sey gibi sanki. Tek basina bile. Yani bir ingiliz’i, Fransiz’1, Italyan’1 niye
ilgilendirir arkadas Keskin Devlet Hastanesi’ndeki otopsi hikayesi? Demek ki
insanligin kaderiyle, insanligin kederiyle, insanligin sorunlariyla ilgili bir ortak
ruhumuz var. Hepimiz bu yeryiizii sofrasinin bir pargasiyiz ve sanki bin yildir
hep ayn1 sorunlarini hep ayni ciimlelerin pesindeyiz gibi” (Kabaday1 & Oztiirk,
2018: 235).

Sonu¢

Sonug olarak Ercan Kesal’in 29 filmde farkli rollerde oyunculuk yaptigi,
2 filmde yonetmenlik yaptig1, 3 filmin de senaryosunu yazdig1 goriilmektedir.
Bunun yaninda Kesal’in yazdig1 10 kitap bulunmaktadir. Uretken bir yapiya
sahip olan sanat¢inin Tiirk sinemasinda sahsiina miinhasir bir performans
gosterdigi diistiniilmektedir.

Kesal’in oynadigi filmlerde dikkat ¢ceken bir nokta gerek iilke i¢cinde gerekse
iilke diginda bagari elde etmesidir. Bir filmi bagarili ya da giiglii kilan pek ¢ok
unsur olmakla birlikte otoritelerin genel olarak kabul ettigi film festivallerinde
6dil almis olmak bunun somut drnegidir. Kesal’in hem senaryosunu yazdigi
hem de kdyiin muhtar1 olarak oyunculuk yaptigi Bir Zamanlar Anadolu’da filmi
Cannes Film Festivali’nden 6diille donerek bir bakima riistiinii ispat etmistir.
Benzer sekilde Tolga Karagelik’in Kelebekler filminde rol almistir. Bu filmde
Sundance Film Festivali’nden yine 6diille donmiistiir.

Yine Nuri Bilge Ceylan’a ait Uzak ve U¢ Maymun filmleri yurti¢inde
Oonemli basarilar elde etmistir. Bu filmlerde de basarili performans gosteren
Kesal tecriibesini artirmigtir. Birlikte ¢alistig1 yonetmenlere bakildiginda, yeni
donem Tiirk sinemasinin 6nde gelen isimleriyle yakin ¢alistig1 goriilmektedir.
Zeki Demirkubuz, Tayfun Pirselimoglu, Mahmut Fazil Coskun ve Onur Unlii
bunlardan bazilaridir.

Yeni donem Tiirk sinemasiin 6nde gelen yonetmenlerinin Ercan Kesal’1
tercih etmesinin en Onemli nedeninin basarili bir grafik ¢izmesi oldugu
disiiniilmektedir. Filmlerde verdigi oyun o kadar gergekeidir ki, bunu kendi
climleleriyle de sOyle ifade etmektedir: “Ben filmde oynamiyorum. Filmin
hikayesini basima gelmis gibi yasiyorum. Sanirim bu gercek¢i ve samimiyet
izleyiciyi etkiliyor” (Kesal, 2017: 265-266).

Deginilmesi gereken bir diger nokta oyuncunun yonetmen Nuri Bilge
Ceylan ile yakalamis oldugu uyumdur.

Calismanin bir diger sonucu, Kesal’in oynadigi 29 filmin 14’{inde yan rolii

canlandirmasidir. Burada 6nemli olan yan rol olmasina ragmen filmin geneline
etki eden bir basarinin s6z konusu olmasidir. Bir Zamanlar Anadolu’da filminde
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birkag sahnede ge¢mesine ve merkezde olmamasina ragmen Oyle gergekgi
oyun vermistir ki, hala baz1 yorumcular filmdeki muhtarin ger¢ek hayattakiyle
birebir ayni1 oldugunu sdylemeye devam etmistir. Benzer sekilde Kelebekler
filminin son sahnesinde ¢ok kisa goriinmesine ragmen unutulmayacak bir oyun
vererek filme damgasini vurmustur.

Buradan hareketle yildiz ya da star oyuncu olgusuna ters diisen bir yapinin
oldugunu gérmek miimkiindiir. Gerek Hollywood film endiistrisinin gerek diger
endiistrilerin yaratmaya calistig1 y1ldiz olgusu ana rolde olmali, yakisikli ya da
alimli olmal1, magazin hayati kontrol altinda tutulmali, hayran kitlesini filmlere
cekerek gisede basar1 yakalamali, yakaladigi iin ve sohreti diger endiistrilere
kaydirarak reklamlarda da oynamalidir. Ancak Kesal’in Tiirk sinemasindaki
film performansinda bdyle bir durum yoktur. Onun basarisi yildiz olgusunun
bagroliine karsilik yan rollerden kaynaklanmaktadir. Tecriibeli oyunculuk
performansiyla yan rolleri ¢ok etkili kullanmustir.

Ercan Kesal’in Tiirk sinemasindaki yerine bakildiginda, Miinir Ozkul, Sadri
Aligik, Kemal Sunal ya da Yilmaz Giiney gibi cercevesi daha net belirlenmis
bir karakter performansi ortaya koymadig1 goriilmektedir. Yilmaz Giiney daha
politik ve eril yapida bir oyunculuk performans: sergilerken, Miinir Ozkul aile
babasi ya da emektar 6gretmen karakterleriyle taninmistir. Sadri Alisik ya da
Kemal Sunal daha ¢ok komedi filmleriyle bilinirken, Tarik Akan yakisikl,
capkin ve agki arayan bir karakterle iin kazanmistir. Ercan Kesal’in oyunculuk
performansi i¢in boyle bir sey sdylemek zordur. O daha ¢ok yan rollere gergekei
bir karakter yiikleyerek filmin eksik kalan yonlerini toparlamistir.

Caligma neticesinde ulagtigimiz bir diger bulgu, profesyonel oyunculuk
egitimi almadan hatta sinema sektoriinde olmadan basarili bir amator oyuncu
performansinin nasil yapilabilecegini gostermesi olmustur. Tip hekimliginden
sinema oyunculugu ve yonetmenligine giden bu siireg, Kesal’in gozlem
yetenegi, edebiyatla olan yakin iligkisi, okumalarini sinemaya kaydirmasi ve
bireysel motivasyonlar1 sonucunda gergeklesmistir. Bu bakimdan basarili bir
oyuncu performansi igin alisilmis kaliplarin disinda farkli yol yontemlerin
olabilecegini bizlere gostermistir.
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Atacan SIMSEK

Atacan Simsek, lisans egitimini Bahcesehir Universitesi Sinema ve Televizyon
boliimiinde 2011 yilinda tamamlamistir. Yiiksek Lisans egitimini, Istanbul Universitesi
Radyo, Televizyon ve Sinema boliimiinde “Tiirk Sinemasinda Istanbul Temsili: Ah
Giizel Istanbul ve Anlat Istanbul Filmleri Orneklemi” isimli teziyle 2016 yilinda
tamamlamistir. Doktora egitimini, Istanbul Universitesi Radyo, Televizyon ve
Sinema boliimiinde “Kiiresellesme ve TV Endiistrisi: Tiirk Dramalarinin Uluslararasi
Dolagim1” isimli teziyle 2020 yilinda tamamlamistir. 2013-2018 yillar1 arasinda
Istanbul Universitesi iletisim Fakiiltesi Sinema Anabilim Dali’nda arastirma gorevlisi
olarak calismistir. 2022 yilindan itibaren de Bolu Abant izzet Baysal Universitesi
Iletisim Fakiiltesi Radyo, Televizyon ve Sinema béliimiinde Doktor Ogretim Uyesi
olarak gorev yapmaktadir. Sinema ve Kent, Tiirk Sinemasi, Yeni Medya, Televizyon
Dramalari alanlarinda ¢alismalar yapmaktadir.

Ayhan KUNGERU

Lisans egitimini Yeditepe Universitesi Radyo Televizyon ve Sinema Béliimii’nde
tamamlanistir. Yiiksek lisans ve doktora egitimini sirastyla Akdeniz Universitesi
Sosyal Bilimler Enstitiisii Radyo Televizyon ve Sinema ve Ege Universitesi Sosyal
Bilimler Enstitiisii Radyo Televizyon ve Sinema Anabilim Dalinda bitirmistir. Bolu
Abant Izzet Baysal Universitesi Iletisim Fakiiltesi Radyo Televizyon ve Sinema
Béliimii’nde 6gretim iiyesi olarak gorev yapmaktadir. iletisim bilimleri ve sinema
tizerine ¢alismalarini stirdiirmektedir.

Ayse Seda ASLAN

Lisans egitimini Ege Universitesi Iletisim Fakiiltesi, Radyo, Televizyon ve Sinema
béliimiinde, Yiiksek lisans egitimini ise, Istanbul Universitesi iletisim Fakiiltesi’nde
“2000 Y1l Sonrast Bagimsiz Tiirk Sinemasinda Tktidar iliskileri” tezi ile tamamladi.
Doktora egitimine Ankara Universitesi Iletisim Fakiiltesi Radyo, Televizyon ve Sinema
bolimiinde devam etmektedir. Biilent Ecevit Universitesi Iletisim Fakiiltesi’nde
Arastirma Gorevlisi olarak caligmaktadir. Caligma alanlarini, ekolojik okuryazarlik,
iklim degisikligi aktivizmi, yeni medya ve yasam tarzi politikalar1 olusturmaktadir.

Cenk Fatih DEMIRCI

Marmara Universitesi [letisim Fakiiltesi Gazetecilik boliimiinden 2014 yilinda mezun
oldu. 2015 yilinda Marmara Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisii Bilisim Ana
Bilim Dali’nda basladig1 yiiksek lisans egitimini sinema ve televizyon ¢alismalarina
ilgi duymasi sebebiyle yarida birakt1. Yiiksek lisans egitimine 2020 yilinda istanbul
Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisii Radyo TV Sinema Ana Bilim Dali’na tekrar
basladi. Egitim siiresince belirli araliklarla reklam sektoriinde agik hava reklamciligi
organizasyon gibi alanlarda ¢alisti; Bir kitapta boliim yazarligi bulunan Demirci, tezini
yazarken akademik ¢aligmalarina da devam etmektedir
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[U lletisim Fakiiltesi Radyo TV Sinema Boliimii’nii 2003 yilinda birincilikle bitirdi.
Aym yil 10U Sosyal Bilimleri Enstitiisi Radyo TV Sinema Ana Bilim Dali’nda
lisansiistii egitimine baglayan Aytekin, “Korku Sinemasinda Vampir Filmleri ve Korku
Sinemasiin Tarihsel Siirecinde Degisen Vampir imgesi” baslik teziyle 2006 yilinda
yiiksek lisansini, “Tiirk Milliyetgiliginin 2000 Sonrasi Tiirk Sinemasi’na Yansimasi
(2005-2011)” baslikli tezi ile 2012 yilinda doktorasini tamamladi.

Istanbul Universitesi Basin ve Halkla iliskiler Miidiirliigii'nde 7 yil gorev yapti.
Istanbul Universitesi Web Televizyonu IUWEBTV nin kurucular1 arasinda yer aldi
ve igerik koordinatorii olarak farkli tiirlerde birgok programin cekilmesini sagladi.
Istanbul Universitesi Iletisim Fakiiltesi Uygulama Birimleri iletim Gazetesi ve Ajans
Universite’de editorliik, genel yaymn yonetmenligi ve koordinatorliik gorevlerinde
bulundu.

Kisa film ve belgesel ¢aligmalart olan Aytekin’in, Tiirk Sinemasi, korku sinemasi,
senaryo, sinema-reklam iliskisi, sinemada tiirler, yeni medya ve sinemanin farkli
konularinda makale, bildiri ve kitap calismalari bulunmaktadir. Ayrica Aytekin, 6
kitabin editorliigiini iistlenmis, 34 kitapta boliim yazarligi yapmustir.

Rengahenk, Diisiince, Lacivert, Nihayet gibi farkli dergilerde sinema, medya ve iletisim
ile ilgili olarak yazilar kaleme aldi, Rengdhenk ve Diisiince dergilerinde editorliik,
genel yayin yonetmenligi ve yayin kurulu tyeligi yapti. Evli ve iki cocuk babasi olan
Aytekin, halen IU Iletisim Fakiiltesi Radyo TV Sinema Béliimii Radyo Televizyon Ana
Bilim Dali’nda dogent olarak akademik hayatina devam etmektedir.

Murat BOZKURT

1981°de Samsun’da dogdu. Lisansin1 Ankara Universitesi’nde “Fuzuli’nin Hadikatii’s-
Stiedasi’nda Kerbala Olay1 ve Karsilastirmali Elestirisi” adli teziyle, yiiksek lisansini
Van Yiiziincii Y1l Universitesi’nde “Popiiler Islami Romanlar ve Elestirisi” adli teziyle,
doktorasini Istanbul Universitesi’nde “Sosyal Medya Kimlik ve Mekan Insas1” teziyle
tamamladi. Milli Egitim’deki gérevinin yani sira Insan Yayinlari’nda editér olarak
caligmaktadir.

Selami INCE

Hacettepe Universitesi Sosyal Hizmetler ve Almanya Hannover’de Sosyal Pedagoji
ve Sosyal Calisma okudu. Akdeniz Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisii Radyo
Televizyon ve Sinema dalinda yiiksek lisans yapti. Istanbul Universitesi Sosyal
Bilimler Enstitiisii Radyo Televizyon ve Sinema doktora programini bitirdi. Cesitli
gazete, dergi ve televizyonlarda muhabir, editér ve programci olarak calisti. Kamuda
cesitli idari gorevlerde bulundu. Sirnak Universitesi Giizel Sanatlar Fakiiltesi Radyo
Televizyon ve Sinema boliimiinde Doktor Ogretim Uyesidir ve béliim baskanlig
gorevini yiiriitmektedir.
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Malatya’da dogdu. Ilk ve orta egitimini Malatya’da, lise egitimini Sakarya’da
tamamladi. Daha sonra Istanbul Universitesi Iletisim Fakiiltesi Radyo, TV ve Sinema
Boliimiinii kazanarak lisans egitimini tamamladi. Ayni iiniversite ve bolimde Tiirk
dizileri iizerine ¢aligarak yiiksek lisansini, “Gelenekselden Dijitale Hikaye Anlaticilig1”
isimli ¢aligmasiyla doktora egitimini tamamladi. Dijital medyaya odaklanan doktora
tezi, geleneksel hikaye anlaticiligindan dijital hikaye anlaticiligina gecisi “YouTuberlar”
ornek olay calismasi tizerinden ele almaktadir.

Arastirmacinin ¢aligma konular1 arasinda iletisim ¢alismalari, dijital yaymeilik, Tiirk
televizyon dizileri, Tiirk sinemasi, dijital medya, dijital hikdye anlaticiligi, teknik
sinematografi, kurgu tasarimi, belgesel sinema gibi konular bulunmaktadir. “Kiiltiirel
Diplomasi: Tiirk Dizilerinin Ihracati Ekseninde Kiiltiir Aktarimina Katkis1 ve Dirilis
Ertugrul Televizyon Dizisi Arastirmasi” isimli kitabin yazarlarindan birisi oldu.
“Gelenekselden Dijitale Hikaye Anlaticilig1” isimli kitab1 ise Doruk Yayinlari tarafindan
yaymmlandi. Arastirmact ayn1 zamanda {i¢ belgeselin yonetmenligini, ¢esitli kisa film
ve televizyon programlarin kameramanligini yapmigtir. Arastirmacinin yonetmenligini
yaptig1 son belgeseli “Tren Ali: Bir Coban Hikayesi” Umut Film Festivali’'nden ddiille
dondii.



