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SUNUS

Sinema, bir milletin aynasidir; onun hayallerini, korkularin,
degisimini ve direncini perdeye yansitir. 21. yiizyilin ilk ¢eyregi, Tiirkiye'nin
hizla doniisen sosyolojik, politik ve kiiltiirel iklimiyle birlikte, Tiirk
sinemasinin da kendini yeniden icra ettigi, kiiresel dlgekte ses getiren ve derin
izler birakan bir dénem oldu. 21. Yiizyilin ilk Ceyreginde Tiirk Sinemasi
isimli bu ¢alisma, iste bu bereketli ve ¢ok katmanli donemin haritasimni
¢ikarmayi, onu sekillendiren usta sesleri ve onlarin dncii eserlerini mercek
altina almay1 amaglamaktadir.

Bu kitap, Tiirk sinemasini tek bir anlatinin igine hapsetmek yerine,
onun zengin dokusunu olusturan farkli ipliklerin pesine diisiiyor. Ik boliimde,
doneme genel bir bakig sunarak, seyirciyi yeni yiizyilin sinema diline, {iretim
kosullarina ve temel egilimlerine hazirliyoruz. Ardindan, toplumun g¢ekirdegi
olan "aile" kurumunun sinemamizdaki uzun soluklu seriivenini takip ediyor,
bu temsilin klasik dénemden "Yeni Tirk Sinemasi"na nasil bir doniisiim ve
siireklilik icinde evrildigini inceliyoruz.

Kitabin omurgasini, bu déneme damgasini vurmus ydnetmenler ve
onlarin agtig1 estetik-politik cepheler olusturuyor. Zeki Okten'in
kamerasindan, toplumsal gercekei gelenegin giiclii izlerini siiriiyor; sinemanin
bir elestiri ve hakikat araci olarak nasil islev gordiigiinii hatirlatiyoruz.
Tasranin imkansizliklar i¢inde parildayan "hayalperest" dehasi Ahmet Ulucay
ile, sinemanin en saf, en lirik haline ve bir cografyanin ruhuna nasil terctiman
olabilecegine taniklik ediyoruz.

Giliniimiiziin keskin politik gerilimlerini, Emin Alper'in "Abluka"
filmi iizerinden, Giorgio Agamben'in "istisna hali" kavramiyla okuyarak,
giivenlik, siddet ve hukuk-dis1 yasamlar iizerine derinlemesine bir diisiinme
imkam sunuyoruz. Bir bagka kutupta, Cagan Irmak'in sinemasinda, toplumun

ortak duygu hazinesine dokunan, i¢imizi 1sitan ve hiiziinlendiren anlatilarin



ustaligin1 mercek altina aliyoruz. Pelin Esmer'in eserleri iizerinden, modern
Tiirk sinemasinda kadin perspektifinin nasil insa edildigini, kadinin hem
anlatinin 6znesi hem de onu kuran yaratici gii¢ olarak nasil yeni bir dil
yarattigini kesfediyoruz.

Son olarak Nuri Bilge Ceylan’da duruyoruz; ¢iinkii onun sinemast, bu
ceyregin hem zirvesi, hem 6zeti, hem de bir tiir aynasidir.

Bu metinler akademik bir tarih yazimi ya da kapsamli bir ansiklopedi
iddias1 tagimiyor. Daha ¢ok, bu filmleri salonlarda izlemis, evinde tekrar tekrar
donmiis, tizerlerinde uzun uzun diisiinmiis bir sinema tutkununun notlari,
sorulari, itirazlar1 ve hayranhigidir. Eksik ¢ok sey vardir elbette: Semih
Kaplanoglu’nu, Reha Erdem’i, Dervis Zaim’i, Yesim Ustaoglu’nu, Ozcan
Alper’i, Seren Yiice’yi, Onur Unlii’yii, Tolga Karagelik’i, Kaan Miijdeci’yi ve
daha nice yonetmeni bu kitapgiga sigdiramadik. Onlar da bu dénemin
ayrilmaz pargasidir ve umarim bir giin bagka bir ¢alisma onlara hakkini teslim
eder.

21. yiizyiln ilk ¢eyregi biterken, Tiirk sinemas1 hala kendini artyor,
hala yaralarini desiyor, hala 6fkeli ve umutlu. Ama artik ¢cok daha cesur, ¢ok
daha karanlik, ¢cok daha derin ve ¢ok daha kendinin farkinda. Umarim bu
sayfalar, o arayisa kiiciik bir 151k, bir tartisma zemini ya da en azindan yeniden
izleme istegi uyandirabilir.

Bu kitap, bir donem okumas1 olmanin 6tesinde, sinemanin toplumla
kurdugu canli ve dinamik iliskiyi gozler 6niine sermeyi hedefliyor. Amacimiz,
sadece bir tarih dokiimii sunmak degil, ayni zamanda bu filmlerle ve
yonetmenlerle yeniden bir diyaloga girmek, onlarin bize soyledikleri ve
soylemedikleri {izerine diistinmektir.

Sinemaseverler, akademisyenler ve Tiirkiye nin kiiltiirel doniigiimiinii
anlamak isteyen herkes i¢cin kapsamli bir kaynak olan bu eserin, okurun

zihninde yeni ufuklar acacagina inaniyoruz.



Iyi okumalar ve iyi seyirler.

Sinema devam ediyor.

Do¢. Dr. Onur TAYDAS
30.11.2025
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GIRIS

Tiirk sinemasinin baslangici ilk giinden itibaren ¢esitli sorunlarla karsi
karsiya kalmustir. 1890’larla birlikte diinyadaki artan gerilim ve sonrasinda
yasananlar bu siiregte etkili olmustur. Tirkiye Cumhuriyeti’nin kurulusunun
ardindan da yasanan gecis doneminde yine farkli sorunlar yasanmustir. Tiirk
sinemasinin bigim ve {slup arayislarma dair ¢alismalar zaman iginde
derinlesmis, kisa siireli sinema akimlarmin etkisi film tiretiminde hissedilmis,
ancak kesin bir gelisme yaganmamustir. 1970’lerin sonlarina kadar film
iiretimi y1l bazinda genellikle artig gostermis, halkin sinemaya olan ilgisi de
devam etmistir. Ancak yasanan darbeler, yasal diizenlemeler, {ilkeye
uygulanan ambargo ve diinyanin genelini etkileyen petrol krizi, televizyon ve
video sistemlerinin gelismesi gibi bircok neden Tiirk sinemasinin 1970’lerden
itibaren gerilemesine neden olmus, Yesilcam dagilmis, sinema endiistrisi bir
durgunluk i¢ine girmistir. Ancak 1990’11 yillarla birlikte yeni yonetmenler ve
yeni yonelimlerin ortaya ¢ikmasiyla birlikte yeniden kipirdanmaya baglayan
Tiirk sinemasi, 2000’lerle birlikte ivmesini yukari yoneltmistir. Bu donem
Tiirk sinemasini 21. yiizyilin ilk ¢eyreginde hem estetik hem de endiistriyel
olarak, gecmise nazaran daha dinamik bir hale getirmis ve dontistiirmiistiir.

Bu donemde Tiirk sinema sektoriinde anlati sinemasinin

benimsenmesi, devlet tesviklerinin artirilmasi, yabanci sermayenin sinemaya



yatirimci olarak gelmesi, yapim sirketlerinin daha profesyonel bir sekilde film
tiretim siireglerine gegmesi, dijital teknolojilerinin maliyetleri diisirmesi, 6zel
televizyonlarin sinemaya yatirim yapmaya baslamasi, diisiik biitceli bagimsiz
yapimlarin iiretilmesi gibi ¢esitli faktdrlerin etkili olmustur. Ayrica diinyada
oldugu gibi Tiirk sinemasinda da minimalist akim benimseyen yonetmenler
de filmler iiretmeye baglamistir. Auteur anlatilar gelistiren bir “yazar”
sinemasi1 gelenegi Tiirk sinemasinda kendisinden soz ettirmeye baglarken,
donemde popiiler kiiltiir kodlarindan beslenen ve gisede rekorlar kiran “ana
akim” (mainstrem) denilen film iiretilmeleri de devam etmistir. Ayn1 zamanda
donemde toplumsal cinsiyet, kimlik, azinlik haklari, kentlesme sorunlari, gog,
tagra anlatilar1 6n plana ¢ikmis, bu konulara deginen filmlerin yani sira
belgesel ve bagimsiz sinemada adindan sz ettirmeyi basarmustir.

Donemin son on yilina bakildiginda ise, dijital platformlarin (Netflix,
Amazon, Disney vb.) sektére girmesi ve film {iretim siireglerine dahil
olmasiyla birlikte yeni bir jenerasyonun varhigindan s6z edilmeye
baslanmustir. Bu donemde dijital platformlar kendileri i¢in tiretilen filmlerde
iretim ve dagitim siiregleri basta olmak iizere, filmlerin temalari, anlati
bicimleri, oyuncu kadrolar1 hatta mekdn segimlerinde dahi ydnlendirme
yapabilir konuma gelmistir. Sinema izleyicisinin film izleme aligkanliklar1 da
degisim ve doniisiim yasamistir. S6z konusu siirecler hakkinda bilgilerin yer
aldig1 bu boliimde 21. yiizyil oncesinde Tiirk sinemasina genel tarihsel bir
bakis sunulmus, sonrasinda ise 21. yiizyildaki Tiirk sinemasina dair bir

degerlendirmeye yer verilmistir.
1.1.21. YUZYILIN iLK CEYREGI ONCESINDE TURK SINEMASINA
GENEL BiR BAKIS

Sinemanin icadiyla Osmanli topraklarina gelmesi neredeyse
eszamanldir. Pathé Féres’nin Tiirkiye’de temsilciligini yliriiten Romanyali

Sigmund Weinberg, 1897 yilmin heniiz baslarinda istanbul’da ilk film
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gosterimlerini yapmaya baslamistir. Weinberg’in, Beyoglu’ndaki Sponeck
Restoraninda baglattigi bu film gosterimleri kisa siirede tiim ilkeye
yayillmigtir. Osmanli’da tretilmeye baglayan ilk filmler daha ¢ok yabanci
kameramanlar tarafindan kayda alinan belgesel tiiriinde yapimlardi. Osmanl
ordusunda gorev yapmakta olan Fuat Uzkinay tarafindan 1914 yilinda filme
alindig1 ifade edilen Ayastefanos’daki Rus Abidesi’nin Yikilisi isimli
belgeselde Tiirk sinemasimin ilk 6rnegi olarak kabul gormektedir (Hakan,
2008, s. 1-7). 1915 yilinda ise Osmanli Ordusu’nun Baskomutani ve Harbiye
Nazir1 Enver Pasa tarafindan Ordu Film Merkezi (OFM) kurulmus ve ordu
icin belgeseller {iretilmesi amaglanmistir. 1916 yilinda Weinberg, Himmet
Aga’nin Izdivaci filmini OFM i¢in ¢ekmeye baslamistir. Kurtulus Savasi’nin
hemen ardindan ise ilk uzun metraj film yapim sirketi olan Kemal Film 1922
yilinda Seden Kardesler tarafindan kurulmustur. Kemal Film, Muhsin
Ertugrul ile 1922 yilinda Istanbul’da Bir Facia-i Ask ve Bogazici Esrari, 1923
yilinda Atesten Gomlek ve Kizkulesi’nde Facia filmlerini yapmustir. Ancak
filmlerden kisa bir siire sonra sektdrden cekilmistir. Ertugrul ise filmler ile
baslayan 20 yil boyunca Tiirk sinemasinda hakimiyet kurmus ve daha
sonradan yanlig oldugu anlasilacak bir donem baglamustir (Kaplan, 2008, s.
740).

1930’lu yillarda Muhsin Ertugrul hakimiyeti devam etmistir ve bu
donemde Nazim Hikmet 6nce senarist ve ikinci yonetmen olarak, sonrasinda
ise yonetmen olarak sinema sektoriine girmistir. 1940 — 1948 arasi ise Tiirk
sinemasinin Nijat Ozon tarafindan “Gegis Dénemi” olarak tanimlanmistir. Bu
donemde Ipek Filmin hakimiyeti kirilnustir. Bu hakimiyetin kirilmasinda ilk
pay 1939 yilinda Ha-Ka Filmin kurulmasidir. Hemen ardindan Bati’da egitim
almis Faruk Keng, Adolf Korner, Bati Gelenbevi gibi yonetmenler sektore
girmistir. Ancak Ertugrul’un sinema geleneginin siirdiigli bu doénemde

nitelikten daha ziyade denemelere odaklanilmasi1 6nemlidir. Baslangicta
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sinema-tiyatro ayrimi pek gozetilmeksizin filmler yapilmis, donemin sonunda
ise bu ¢izgi yavas yavas ¢izilmeye ¢alisilmistir. Ayrica bu donemde sinemadan
gelir elde edilmeye baglanmasi yapimevlerinin ve filmlerin sayisinin
artmasina olanak saglamistir. Gegis doneminin ardindan ise sinemacilar
donemi baslamistir (Scognamillo, 1998, s. 105-116).

Tiirk; 1950°li yillarla birlikte Tiirk sinemasinda anlatim iislubuyla
ilgili bir degisim yasandigini ifade etmektedir. Oyunculuk yaklagimini da
iceren bu siirecte, sinemanin kendine 6zgili mizansen anlayisi olugmus, kurgu
yaklasimi degismis, kostiim, makyaj, dekor, mekan gibi konularda da deneme
yanilma yoluyla da olsa bir iislip gelistirilmistir. Tirk sinemasinin kendine
Ozgil uslubunun gelismesindeki ilk temellerin atildigr bu dénem, Ertugrul
doneminin tiyatral yapisi da yavas yavas birakilmustir. Ayrica 1950’11 yillardan
itibaren Tiirk sinemasinda artan isgiicii, ileriki yillarda film sayilarmin
artmasina da olanak saglamistir. Ayrica bu dénemin heniiz basinda 1948
yilinda yiiriirliige sokulan vergi indirimi de sinemanin {iretiminin artmasina
on ayak olmustur (Tiirk, 2024, s. 53-54).

1960’larin heniiz basinda Tiirkiye’de yasanan askeri darbe, iilkenin
toplumsal ve siyasal haritas1 iizerinde olduk¢a etkili olmustur. Osmanli’nin
son zamanlarinda baglayan ve Tiirkiye Cumhuriyeti’nin ilk yillarinda da
devam eden yanlis Batililasma hareketlerini Tiirk toplumu, 1960’11 yillarla
birlikte sorgulamaya ve bununla hesaplagsmaya baslamis; 1970’lerin sonuna
kadar da bu hesaplagmayi siirdiirmiistiir. Ortaya ¢ikan bu durum kuskusuz
Tiirk sinemasini da etkisi altina almigtir. Hal bdyleyken, toplumun miizikal,
gorsel, edebi ve teatral geleneklerinden dykiinen bir sinema anlayiginin olmasi
gerektigi fikri benimsenmis, bu baglamda Tiirk sinemasinin bigimsel ve
anlatisal ilkeleri miizakereye a¢ilmistir. Nitekim Metin Erksan, Atif Yilmaz,
Osman F. Seden ve ¢agdaslar1 toplumsal gergekeilik akimini benimsemisler,

filmlerini bu baglamda iiretmeye baslamiglar fakat Toplumsal Gergekeilik
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akimimin Tiirk sinemasindaki etkisi kisa siireli olmustur. Dénemin bir diger
yonetmeni Halit Refig ise Ulusal Sinema Hareketi’ni kurmustur. Yine kisa
siiren bu akim 1960’11 yillarda kendisinden sz ettirmeyi basarmistir. Ayni
donemde Refig’in Ulusal Sinema Hareketi’ni benimsemeyen ve tam olarak
karsisinda yer alan Milli Sinema Akimi da basglatilmistir. Yiicel Cakmakli,
Salih Diriklik ve Mesut Ucgakan tarafindan baslatilan bu akim, Milli Tirk
Talebe Birligi’nin catis1 altinda birlesmis, Islami diisiinceleri temel almaktayd
(Kaplan, 2008, s. 741-744). Her ne kadar biiyiikk bir bdliimiinde sinema
anlayisiyla ilgili tartismalar siirse bile, 1960’larla birlikte Tiirk sinemasinin bir
ivme kazandigi bilinmektedir. Bu donemde artan film, oyuncu, yonetmen,
yapim sirketi, sinema salonlar1 sayisi, sinemaya olan ilgi gibi bir¢cok etken
sinemadaki iiretimin itici giicii olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Kaplan, bu
donemi Tiirk sinemasindaki iretimin ve kalitenin zirveye ¢iktigi zaman olarak
ifade etmektedir. Ayrica bu donemde Tirk sinemasinda film tiirlerinin
cesitlendigini, etkili hikdye anlatiminin 6n plana ¢iktigim, ikonik oyuncu ve
yonetmenlerinde sinemaya giris yaptiginin, Tiirk sinemasinin Hollywoodu
olarak tanimlanan Yesilcam’in sekillendiginin de altini ¢izmektedir. Tiirk
sinemasinin altin ¢agi olarak tanimladigi bu dénemin o giinkii toplumun
degerlerine, miicadelelerine ve Ozlemlerine bir pencere tuttugunu ifade
etmektedir (Kaplan Z. , 2024). 1950’li yillarda baslayan ve 1970’lerin ortasina
kadar siiren “Sinemacilar Donemi” olarak ifade edilen bu dénemde Tiirk
sinemasinda endistriyel iiretime gecilmis, farkli tiirlerde filmler iiretilmis,
yeni oyuncular, yonetmenler, yapimcilar ve yapim sirketleri sektore giris
yapmistir. Ayrica Tiirk sinemasinda, ulusal bir kimlik arayisina da girilmistir.
Ancak dénemin sonuna gelindiginde, diinyada yasanan ekonomik problemler,
petrol krizi, iilkede yasanan petrol ambargosu gibi nedenlerden otiirii film
iiretimi gerilemeye baslamis, seks filmleri ve arabesk sanatg¢ilarin 6n planda

oldugu, klipler arasinda filmin aktig1 filmler tiretilmistir.
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Kimi kaynaklara gore 1975 kimi kaynaklara gore de 1980’le birlikte
Tiirk sinemasi yeni bir doneme girmistir. Bu dénemde Tiirk sinemasinda
radikal degisimler yasanmustir. 1980 darbesi ve patlak veren ekonomik krize
ek olarak televizyona olan ilgi artig1 sinema sektoriini olumsuz etkilemistir.
Esen, Tiirk sinemasinda 1980’lerle birlikte film sayismin iyice azaldigini,
artik seks filmlerinin yerini, arabesk ve sarkici filmlerine biraktigini,
toplumsal sorunlardan ziyade bireysel problemlerin filmlere konu oldugunu
ifade etmektedir. Yine bu donemde kadmin birey olabilmesine iligkin
temsilerin, evlilikte erkekten beklentilerin, toplumda da kadina dair bakisinin
yer aldigi filmler 6n plana ¢ikmustir (Esen, 2000, s. 41). 1980’11 yillarla birlikte
daha Onceki donemlerde benimsenen “yildiz sistemi” tamamen ¢Okmiis,
filmler arttk basrol oyunculariyla degil yoOnetmenleriyle anilmaya
baslanmustir. 1977 yilinda, sinemaya dair hukuksal regiilasyonlarin yapilmasi,
iilke disinda Tiirk sinemasinin taniminin saglanmasi, uluslararasi festivallere
Tirk filmlerinin katilmasmin saglanmasi vb. amaglarla Kiiltiir Bakanligi’na
bagl Sinema Dairesi Baskanligi kurulmustur. Sonrasinda da devlet direkt
olarak sinema sektoriinii diizenlemeye calismistir. Bu baglamda 1986 yilinda
cikarillan sinema, video ve miizik eserleri yasasi ayr1 bir éneme haizdir
(Sinema Genel Miidiirliigii, tarih yok).

Scognamillo, 1980°li yillarla birlikte Tiirk sinemasinda, uzun
zamandir siirdiiriilen bir sistemin ansizin degistigini ifade etmektedir. Bu
degisim sinemadaki karakterler {izerinde de yasanmustir. Ruhbilimsel
incelemeleri ve diiz Oykiileri tercih etmeyen sinema izleyicisinin karsina,
burjuvadan marjinale kadar bir¢ok problemli, bunalimli, ¢atigmal, iletigimsiz
birlikte izleyiciler daha rafine karakterler ve konulardan, daha sorunlu, politik
ancak kimi zamanda ¢0ziimsiiz konularin iginde kendisini bulmustur.

Boylelikle Tiirk sinemasinda iki kutup olustu. Bunlardan birincisi gige bagarisi
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kazanan, eglendirici olan, kimi zaman Yesilcam kodlarindan ve Amerikan
modelinden beslenen taraftir. Ikincisi ise yukaridaki deginilen problemleri
alanlar1 ve karakterleri konu alan filmleri {ireten taraftir. Ancak hangi yontem
benimsenirse benimsensin asil sorun finansmana ¢ikmaktaydi. Bu noktada da
1991 yilinda ilk kez Devlet sinemay1 desteklemeye baslamistir. 1992 yilinda
ise Kiiltiir Bakanlig1 %50’si hibe, %50’si bes y1l ve %15 faizli olmak {izere
film basma 500 milyon TL’lik destek aciklamistir. Sonrasinda ise bu
destekleri artirmistir (Scognamillo, 1998, s. 429). Baslayan bu yeni dénem ile
sinemada {iiretim artmaya baslamig, sinemadaki Uslup arayiglari devam
etmistir.

Ozellikle 1980’lerden sonra Yesilcam sinemasinin zaman, mekan ve
kisiler arasinda kuramadigi bagi kurmaya caligan bir yaklagimin 6n plana
¢iktig1 bilinmektedir. Yavas yavas melodramlardan dramatik yapilara dogru
gecisleri amaglayan yonetmenlerin kendi {isluplarini gelistirmesi ve daha
bireysel bir islup ile film tiretmelerinin yanm sira filmlerdeki karakterlerde
artik cevreleriyle birlikte izleyiciye aktarilmaya caligilmistir (Bilgic, 2022, s.
133).

1990’11 yillar genel itibariyle diinyada ve Tiirkiye’de siyasal ve
ekonomik olarak radikal degisimlerin yasanmaya basladigi donem olarak
tanimlanmaktadir. Bahsedilen bu degisimler kuskusuz Tiirk sinemasi iizerinde
de etkili olmustur. 1990 ve 2000 arasindaki on yillik dénemde toplam 507
filmin {iretilmistir. Onceki yillara orana gore degerlendirildiginde film iiretimi
oldukca diisiik kalmistir. Ancak buna ragmen Tiirk sinemasinin yeniden
filizlenmeye, kiillerinden dogmaya basladig: siiregte yine bu donemdir. Tiirk
sinemasinda yeni egilimler ve yaklasimlar benimsenmistir. Daha onceki
donemde benimsenen, yonetmen sinemasi sistemi siirdiiriilmiis, yeni bir
sinema dili olusturulmustur. Onceki donemlerden farkli olarak iiniversite

Ogrencilerinin ve entelektiiel diizeyi yiiksek sehirli kesimlerinde sinemaya
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gitmeye baslamasiyla birlikte izleyici profili de degismistir. Daha 6nceki
donemlerde sinemaya yansiyan insan iligkileri yerine, daha 6zel ve belirli bir
mekinda yasanan, toplumun vyiizlesmek zorunda oldugu iligkilere ve
problemlere deginilmis, sehre ve biiylik sehrin sorunlarindan ziyade sehirlerin
arka sokaklarina, tagraya odaklamilmistir (Aygiin, 2016, s. 375-376). Bu
yillarda Tung Basaran, Engin Ayca, Serif Goren, Yavuz Turgul, Dervis Zaim,
Ferzan Ozpetek, Omer Kavur, Tung Okan, Zeki Demirkubuz, Fehmi Yasar,
Atif Yilmaz, irfan T6ziim, Orhan Oguz, Memduh Un, Yesim Ustaoglu,
Mustafa Altioklar, Nuri Bilge Ceylan, Serdar Akar, Omer Vargi, Reha Erdem,
Sinan Cetin, Kudret Sabanci, Tomris Giritlioglu ve Cagan Irmak basta olmak
iizere bir¢ok yonetmen film ¢ekmistir. 21. yiizyilin ilk ¢eyregine girerken Tiirk

sinemasinda bir uyanis ve canlanma baglamistir.

1.2.21. YUZYILIN iLK CEYREGINDE TURK SINEMASINA GENEL
BiR BAKIS

Asya’da 1997 yilinda Tayland’da patlak veren, Giineydogu Asya’ya
yayilan ekonomik kriz kisa siirede Rusya ve Brezilya basta olmak tiim
diinyada etkilerini hissettirmistir. Halihazirda zaten ekonomik sikintilarla bag
etmeye c¢alisan Tirkiye’de krizden etkilenmistir. Ancak Tiirkiye’deki krizi
daha da derinlestiren sey, 17 Agustos 1999 Depremi olmustur. Resmi
rakamlara gore 17 binden fazla insanin yasamini yitirdigi deprem, Tiirkiye
ekonomisindeki en Onemli alan olan Marmara bolgesinde de yasamin
durmasina neden olmustur. Hal boyleyken, Tiirkiye, 2000’li yillara girerken
biiylik bir ekonomik sikinti ile karst karsiya kalmig, Kasim 2000 ve Subat
2001 yillarinda tilkede ekonomik krizler patlak vermistir. Patlak veren bu
krizlerin sadece ekonomik degil siyasal ve toplumsal yasam iizerinde de
etkileri biiylik olmustur.

Istihdam sorunlarmnin ve enflasyonun beraber tirmandigi 2001 kriziyle

birlikte, insanlarin alim giicli diigmiis, fiyatlarin yiikselisi devam etmis, artan
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iflas oranlar1 firmalarin kapanmasina, kapanan firmalar ise istihdamin
azalmasina neden olmustur. Bu donemde evlilik sayilar1 diismiis, intihar
sayilar1 ve gelir adaletsizligi de artmistir (Haydaroglu & Cirak, 2024, s. 652-
653). Subat 2011 krizi ve sonrasinda yasananlar, toplumsal giiveni, insanlarin
gelecek algisini, insani iligkileri, insanlarin birbiriyle olan iletisimini temelden
sarsmigtir. Birbiri ardina batan/kapanan bankalar, paranin ani deger kaybi,
yiiksek enflasyon, tirmanan issizlik, toplumsal bir travmaya sebep olmus, bu
travma ile toplumda topyekin bir sekilde giivencesizlik hissi, iletigimsizlik ve
yabancilagma artmug, adi konmamig, heniiz tanimlanmamis bir “yalnizlik”
duygusu hakim olmaya baslamistir. Dolayisiyla yasanan bu siire¢ sinemay1 da
derinden etkilemistir.

20. ylizyilla birlikte Tiirk sinemasi, kiiltiirel hafizanin sekillenmesinde
O6nemli bir ara¢ olmustur. Buna ek olarak Tirk sinemasi, Yesilcam’in
gelenekleri birakmis, bagimsiz sinemaya, gé¢ ve kimlik konularina, toplumsal
cinsiyet ¢alismalarina, sayisallasmadan siyasal anlatilara kadar uzanan genis
bir alana agilmistir (Esidir, Bak, & Karadag, 2025, s. 1). 1990’larin ortasindan
itibaren kabuk degistiren Tiirk sinemasi, “popiiler” ve “sanatsal” kanatlarinda,
devamli “aidiyet” temasina tekrar donen, Tiirkiye’de “aidiyet” temasinda
siirdiiriilen gerilimlerin, agmazlarin Oykiilerini konu almaya baglamistir.
Dolayisiyla “Yeni Tiirk Sinemas1” siirekli ge¢misteki travmatik hayatlarin
ortintiilerinin oldugu, gecmisteki suglarin aciga ¢iktigi, normal ve siradan
goriinenin altinda dehsetin kol gezdigi dykiilere yer vermektedir (Suner, 2005,
s. 16-17).

1990’11 yillarin ikinci yarisindan itibaren sinemaya giris yapan geng
yonetmenlerin, 6zel goriintii, ses efektleri, dinamik kamera hareketleri gibi
yeni bi¢imsel 6zellikleri kullanmaya bagladiklari, reklam, televizyon ve miizik
gibi kiiltiir endiistrisinin farkli kollarmdan da yer yer beslenen, popiiler sinema

ve sanat sinemasi olmak iizere iki farkli koldan beslenen yeni bir sinema
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ortaya ¢cikmistir. “Yeni Tilirk Sinemasi1” olarak tanimlanan bu sinema sayisal
verilerin degisiminde de ciddi yiikselislerin yasandigi bir sinemadir. Bu
yillarda sinema salon sayilarimin c¢ogalmasi, Sinema-TV bdliimlerinin
acilmasi, devlet destegindeki ve sinema alindaki yatirimlarin artmasi gibi
birgok faktoriin bu siirecte etkili oldugu goriilmektedir (Seving, 2014, s. 116).
Ancak BoxOffice sitesinin Tiirk sinemasinin 1989 yilindan giliniimiize kadar
olan sinema seyirci sayilarina dair verilere bakildiginda, popiiler sinemanin
bu siiregte sanat sinemasindan daha fazla izleyiciyle bulustugu goriilmektedir.

Tablo 1.1 1989°dan giiniimiize Tiirk Filmleri Seyirci Sayilar

Sira Filmin Ad1 Gosterlme .G]ns Dagitimci Hafta Top!am
Tarihi Seyirci
1 Recep Ivedik 5 16.Subat 2017 CGV Mars D. 25 7.437.050
2 Recep Ivedik 4 21 Subat 2014 Tiglon 20 7.369.098
3 Diigiin Dernek 6 Aralik 2013 UIP Tirkiye 41 6.981.584
4 Fetih 1453 16 Subat 2012 Tiglon 52 6.572.618
5 Miisliim 26 Ekim 2018 CGV Mars D. 39 6.480.563
6 Diigiin Dernek 2: Siinnet 4 Aralik 2015 CGV Mars D. 21 6.073.364
7 Ayla 27 Ekim 2017 Warner Bros. Turkiye 46 5.589.872
8 Bergen 4.Mart 2022 CJENM 30 5.486.175
9 7. Kogustaki Mucize 11 Ekim 2019 CJENM 34 5.365.822
10 Aile Arasinda 1 Aralik 2017 CGV Mars D. 34 5.294.459
11 Arif v 216 5 Ocak 2018 CGV Mars D. 21 4.976.367
12 Recep Ivedik 2 13 Subat 2009 Ozen Film 24 4.333.144
13 Recep Ivedik 22 Subat 2008 Ozen Film 32 4.301.693
14 Kurtlar Vadisi: Irak 3 Subat 2006 KenDa 26 4.256.567
15 Ailecek Sagkiniz 2 Mart 2018 CGV Mars D. 23 4.034.858
16 G.O.R.A. 12 Kasim 2004 Warner Bros. Turkiye 36 4.001.711
17 Recep Ivedik 6 8 Kasim 2019 CJENM 12 3.986.797
18 Eyyvah Eyvah 2 7 Ocak 2011 UIP Tiirkiye 38 3.947.988
19 CI::uMn%j(;%nl\grw;I(sl 3 Ocak 2013 Tiglon 30 3.842.535
20 Babam ve Oglum 18 Kasim 2005 Ozen Film 81 3.839.883

Kaynak BoxOffice Tiirkiye (https://boxofficeturkiye.com/, 2025)

Yukaridaki listede sanat sinemasi olarak tanimlanan tiirde filmlerin
yer almadigi goriilmektedir. Ancak buna ragmen Tiirk sinemasimin iilke
disindaki basarilarina bakildiginda ise, en fazla basarmin bu sinema tiiriinde
elde edildigi goriilmektedir. Yeni Tiirk Sinemasi olarak tanimlanan bu akimin

daha sanatsal kaygilarla tretildigi ve donemin, toplumun ve bireylerin bir
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yansimast oldugu ve filmlerdeki karakterlerin ise 6n planda oldugu
gozlemlenmektedir. Bu baglamda akla ilk gelen film Yazgi (2001)’dir

Zeki Demirkubuz’un “Karanlik Uzerine Oykiiler” ismini verdigi
ticlemenin ilk filmi olan Yazgi (2001), Albert Camus’un Yabanci (1947) adl
eserinden uyarlanmistir. Filmde basina gelen biitiin olaylara kars1 kayitsiz
kalan bir adamin hikayesi anlatilmaktadir. Antalya Altin Portakal Film
Festivali’nde ve Istanbul Uluslararas1 Film Festivali’nde o6diil alan film,
Cannes Film Festivali’'nde de aday gosterilmistir.

Demirkubuz’un sinemasinda kadin ve erkek karakterlerin, bir sekilde
toplumsal normlara uymadig1 gozlemlenmektedir. Yol-yolculuk, kapanmayan
ya da agilmayan kapilar, devamli izlenen televizyon, kimi zaman agilan kimi
zaman ise ac¢ilmayan telefonlar, suglu veyahut sugsuz olan karakterlerin bir
sekilde icine distiigi hapishane gibi Ogelerin siklikla tekrarlandigi
goriilmektedir. Yalnizlik, yabancilasma, vicdan, iyilik ve kotilik gibi
kavramlar yine Demirkubuz’un filmlerindeki temalarda kendilerine yer
bulabilmektedir. Daha c¢ok karakter sinemasi olarak tanimlanabilen
filmlerinde, s6z konusu karakterlerin nihilist bir tavir sergiledikleri ve
baslarina gelen kotii olaylara “kader” deyip gegebildikleri goriilmektedir
(Mutlu, 2019, s. 79-80).

2001 krizinin etkileri devam ederken, Nuri Bilge Ceylan tarafindan
cekilen Uzak (2002) filmi sadece iilkedeki sanatseverlerin ilgisini ¢ekmekle
kalmamus, uluslararasi alanda da adindan s6z ettirmeyi basarmustir.

Uzak filminde Ceylan, modern insanin endiselerini ele almis, onu
sinemasal bir dille beyaz perdeye aktarmistir. Diinyalar1 her acidan birbirine
farkl iki karakterin, birbirlerine olan uzaklig1 anlatilmaktadir. Eski yasantisini
hatirlamak istemeyen Ceylan ve tagradan tamdig eski arkadasit Mahmut’un
sehirdeki yalmizligi filmde resmedilmektedir. Nitekim Uzak filmi

modernlesme ve yalmzlik kavramlarmma yeni anlamlar insa etmektedir
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(Cokerdenoglu, 2022, s. 111). Uzak filmi 39. Antalya Altin Portakal Film
Festivali, 14. Ankara Uluslararasi Film Festivali, 24. Sinema Yazarlari
Dernegi Odiilleri, 13. Orhon Murat Ariburnu Odiilleri, 56. Cannes Film
Festivali, 22. Uluslararasi Istanbul Film Festivali (Ulusal Yarisma), Cinemaya
Film Festivali, 39. Chicago Uluslararasi Film Festivali, 25. Montpellier Film
Festivali, Mid East Film Festivali, Uluslararas1 Manaki Kardesler Film
Festivali, Chicago Uluslararasi Film Festivali, Cinemanila Uluslararast Film
Festivali, Avrupa Film Odiilleri, San Sebastian Uluslararasi Film Festivali,
Tallinn Kara Geceler Film Festivali, 16. Trieste Film Festivali, Mexico City
Film Festivali, Cannes Film Festivali, Singapur Uluslararas: Film Festivali,
Sofya Uluslararasi Film Festivali basta olmak {izere bir ¢ok festivalden ¢esitli
odiiller almustir.

Uzak filmi, Yeni Tiirk Sinemasinin 6zelliklerini barindiran bir film
olarak goriilmektedir. Algan (2003) Uzak’1, “farkli bir estetik tavra sahip
olan, tiretim kosullarimi tamamen bireysel anlamda yaratarak sumirlt bir
biitceyle, kamerayr kendi kullanarak, gorsel anlamda olduk¢a basarili bir
film” olarak tanimlamakta ve “film sanatinin pek ¢cok unsuru agisindan iistiin
nitelikli ve ¢igir agici nitelikte” oldugunu ifade etmektedir.

2000’1 yillarla birlikte Yeni Tiirk Sinemasi’nda popiiler sinema
anlayismin alternatifi olarak izleyici karsisina ¢ikan “bagimsiz” sinemacilarin
basarilar1 sadece Tiirkiye ile sinirli kalmayip, Tiirkiye disina da tagmuistir.
Minimalist bir yaklagimla iiretilen filmler, izleyiciyle bulusmustur. Bu yeni
yaklasimda Zeki Demirkubuz’u ve Nuri Bilge Ceylan’t da bagimsiz
yonetmenler arasinda degerlendiren Cakmak’a gére Dostoyevski, Camus,
Tarkovski, Bresson ve Cehov gibi isimler bu ikilinin sinema anlayigini
sekillendirmektedir. Ayrica Demirkubuz’un en ¢ok etkilendigi ismin
Dostoyevski, Ceylan’in ise Cehov oldugunu ifade etmektedir. Tiim bunlara ek

olarak Demirkubuz ve Ceylan’in minimal sinema anlayigin1 benimsedikleri ve
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sanat sinemas1 yaptiklarin1 sdylemektedir (Cakmak, 2023, s. 194-195).
Demirkubuz ve Ceylan’in filmlerinin gosterimleri devam ederken ayni yil
Zeki Demirkubuz’un Itiraf, Handan Ipekci’nin Biiyiik Adam Kiigiik Ask,
Savag Ay’in Danséz, Osman Smav’in Deli Yirek: Bumerang Cehennemi,
Semir Aslanyiirek’in Selale basta olmak lizere daha birgok film gosterime
girmistir. Dolayisiyla Yeni Tiirk Sinemasi popiiler sinema ve sanat sinemasi
olmak tizere iki koldan ilerleyisini slirdiirmiigtiir.

Daha once de deginildigi tlizere 1990’larda baglayan izleyici
profilindeki degisim 2000’ler de devam etmistir. Bu degisim o6zellikle
sinemacilarin anlatimlarin1 degistirmesine neden olmustur. Teknik diizeyleri
belirli bir standarttin iizerine tagman Tirk filmlerinin biit¢eleri de genislemis
ve artik milyon dolarla, seyirci sayilari da milyonlarla ifade edilir hale
gelmigtir. 2004 yilinda ise 5224 sayili “Sinema Filmlerinin Degerlendirilmesi
ve Siniflandirilmasi ile Desteklenmesi Hakkinda Kanun” yiriirlige girmistir.
Yirirlige giren bu kanun ile sinema icin yeni destek sekilleri hayata
gecirilmistir. Yapilan bu destekler sonrasinda film iiretiminde artis yagsanmaya
baslamis, film sayilarindaki artig ise seyircilerin sinema salonlarma geri
donmesine neden olmustur. 2002 yilinda vizyona giren toplam dokuz film
varken, bu say1 2024 yilinda 223’e yiikselmistir. Yine ayni1 sekilde 2002
yilinda iki milyon olan yerli film izleyici sayisi, 2024 yilinda 18 milyona
erigmistir. Tiirk filmlerinin toplam seyirci sayist ise 2024 yilinda 32 milyonu
gecmistir. Buna ek olarak Tiirk sinemasinin 2000’lerden itibaren uluslararasi
arenada artan 6diil sayist da dikkat cekmektedir (Sinema Genel Midiirliigii,
tarih yok).
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Tablo 1.2 Uluslararas: Festivallerde Odiil Almms Tiirk Filmleri

Filmin Ad1 Yénetmeni Yih Odiil
Susuz Yaz Metin Erksan 1963 Berlin Film Festivali
Stirii Zeki Okten 1979 Berlin Film Festivali
Yol Serif Goren - Yilmaz Giiney 1981 Cannes Film Festivali
Giinese Yolculuk Yesim Ustaoglu 1999 49. Berlin Film Festivali
Uzak Nuri Bilge Ceylan 2002 55.Cannes Film Festivali
Duvara Kars1 Fatih Akin 2004 54. Berlin Film Festivali
Takva Ozer Kiziltan 2005 57. Berlin Film Festivali Fipresci
Yasamin Kiyisinda Fatih Akin 2007 60. Cannes Film Festivali
Pandora'nin Kutusu Yesim Ustaoglu 2008 56. San Sebastian Film Festivali
Ug Maymun Nuri Bilge Ceylan 2008 61. Cannes Film Festivali
Cogunluk Seren Yiicen 2010 67. Venedik Film Festivali
Bal Semih Kaplanoglu 2010 60. Berlin Film Festivali
Bir Zamanlar Anadolu'da Nuri Bilge Ceylan 2011 64. Cannes Film Festivali
Kif Ali Aydin 2012 13. Frankfurt Film Festivali
Yeralt: Zeki Demirkubuz 2012 9. Uluslararasi Dubai Film Festivali
Tepenin Ardi Emin Alper 2012 7. Asya Pasifik Film Odiilleri
Sivas Kaan Miijdeci 2014 71. Venedik Film Festival
Kis Uykusu Nuri Bilge Ceylan 2014 64. Cannes Film Festivali
Abluka Emin Alper 2014 9. Asya Pasifik Film Odiilleri
Kalandar Sogugu Mustafa Kara 2015 28. Tokyo Uluslararasi Film Festivali
Ana Yurdu Senem Tiizen 2016 16. Uluslararasi Tiflis Film Festivali
Albiim Mehmet Can Mertoglu 2016 66. Cannes Film Festivali
Bugday Semih Kaplanoglu 2017 2017 Tokyo Uluslararasi Film Festivali
Ayla Can Ulkay 2017 Uluslararasi Asya Film Festivali
Kelebekler Tolga Karagelik 2018 Sundance Film Festivali
Hayaletler Azra Deniz Okyay 2020 77. Venedik Film Festivali

Kaynak Daragaci Sanat Edebiyat Kokenli Sanat Dergisi ve Onedio.com
(Daragaci Sanat Ailesi, 2020) (https://onedio.com, 2017).

Yukaridaki verilerden de anlasilacagi iizere, Tiirk sinemasinmin
kuruldugu yillardan itibaren aldig1 en biiyiik basarilar 21. Yiizythn Ilk
Ceyreginde ve Yeni Tirk Sinemasi1 olarak ifade edilen donemde
gerceklesmistir. Bu basarilar elbette ki bir¢ok faktoriin birlesimiyle gelmistir.
Sinema-TV bdliimlerinin agilmasi ve buralardan mezun olan isimlerin

sinemaya girmesi, devlet desteklerinin artmasi, Eurimages gibi fonlarin Tiirk
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sinemasint  desteklemeye baslamasi, yonetmen sinemasina gegilmesi,
toplumsal ve bireysel problemlerin sinemaya yansitilmasi, modernlesmenin
getirdigi sorunlara karsi sergilenen tutum, minimal yaklagim, daha evrensel
motifler vb. bir¢ok etken bu siiregte etkili olmustur.

Yine bu déonemde dikkat ¢eken bir diger unsur da sinemada mekan ve
konu seg¢iminde tagraya verilen onemdir. Ekonomik krizlerin de etkisiyle
tagrada i¢ go¢ artmug, bu durum Yeni Tirk Sinemasi i¢in artik, yoksulluk,
baski, hesaplasma, yalnizlik, iliskiler arasindaki gerilim, garesizlik, teslimiyet
ve kaderin temsili olarak resmedilmeye baslanmistir. Ayrica Yesilcam
doéneminde i¢ gd¢ sonucunda, dzellikle istanbul’a yapilan goglerde, yasanan
sigortasiz caligma, barinma sorunlari, issizlik ve 1980°li yillarda artan
kadinlarin “kotii yola” diismesi gibi temalarda Yeni Tiirk Sinemasi’nda yerini
farkli konulara birakmustir. Ornegin 2004 yilindaki Korkuyorum Anne filmi,
2005 yilinda Bes Vakit filmi ve genel olarak Reha Erdem sinemasini
Ergeting6z (2023, s. 10) “hayata dair anlam arayisint gorsellestirirken siirsel
bir ifade yakaladigi,; filmlerinde, belirsizlik ve varolusa dair gizemler ile
zenginlesen farkli anlam boyutlarina ulasmayr bagardigi soylenebilir”
seklinde ifade etmektedir. Erdem’in filmlerinde, kimi zaman ortak bir paydada
birlesen kimi zamanda birbirinden ¢ok uzak araftaki bir durumu resmettigini
soylemektedir. Benzer sekilde 2006 yilinda ¢ekilen Ozer Kiziltan imzali
Takva filminde din olgusu, icsel ve sosyal iliskiler 6zelinde ele alinmistir.
Filmde tarikatlarin hem birey ve toplumla olan bagi hem de ekonomiyle
kurduklar iliski irdelenmistir (Tas & Giivendi, 2020).

2008 yilinda gelindiginde ise kiiresel piyasalarda yeniden bir
ekonomik kriz patlak vermistir. Daha ¢ok emlak piyasalarinda baslayan ve
sonrasinda diger piyasalar1 da etkileyen bu kriz, basta ABD’nin tiim mali
sistemi olmak iizere tiim diinyay: etkisi altina almis, Avrupa’da baz1 bankalar

iflas etmis, konut piyasalarinda burada da ani diisiisler yasanmugtir. Yasanan
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bu krizin etkisi biiylimeye devam ederken, Yeni Tiirk Sinemasi’ndaki {iretim
de devam etmistir. Bu donemde Nuri Bilge Ceylan’mn Ug Maymun (2008) ve
Yesim Ustaoglu’nun Pandora’nin Kutusu (2008) filmleri uluslararasi
festivallerden 6diil almay1 bagsarmustir. Seren Yiicen, Semih Kaplanoglu, Emin
Alper, Kaan Miijdeci, Senem Tiizen, Mehmet Can Mertoglu, Can Ulkay, Tolga
Karagelik, Azra Deniz Okyay, Mustafa Kara, Nuri Bilge Ceylan ve Zeki
Demirkubuz gibi isimler ddiiller almaya devam etmistir.

Yeni Tiirk Sinemasi olarak adlandirilan bu dénemde 6diil alan filmler
minimal yaklasimlarla ¢ekilmis ve tasra 6zeline sikisip kaldigi tartismalari
devam ederken, animasyon ve ¢izgi film iiretiminde de yogun bir artig
yaganmustir. Bunda kuskusuz dijital teknolojilerin yayginlagsmasinin, TRT *nin
ve Kiiltir Bakanligimin destekleri, gen¢ kusagin bu alana olan ilgisinin vd.
faktorlerin etkili oldugu bilinmektedir. TRT Cocuk bilindigi iizere 2008
yilinda yayin hayatina baslamis ve bu kanal i¢in yerli igerik tiretilmesi istegi
sektorii canlandirmustir. Yine aym sekilde 6112 sayili kanunun 14/3.
maddesinde “Genel ve tematik icerikli yayin yapan televizyon kuruluslarinin,
cocuk yayinlarinda ¢izgi filmlere yer vermeleri hdlinde, ¢izgi filmlerin en az
yiizde yirmisinin, diger ¢ocuk programlarumn en az yiizde kirkinin Tiirkce
dilinde iiretilmis yapim olmasi ve Tiirk kiiltiiriinii yansitmasi zorunludur.”
ifadelerine yer verilmistir. Cocuklara yonelik yayin yapan kanallarin
sayisindaki artiga paralel olarak kanununda zorlayiciligiyla birlikte,
sektordeki tiretim artmistir. Bu baglamda bir donem adindan oldukca s6z
ettiren ancak telif sikintis1 nedeniyle yayindan kaldirilan 2008 yapimi Pepee,
2011 yilinda yayinlanmaya baslayan Keloglan Masallar1 ve 2014 yilinda dizi
seklinde yaymlanmaya baglayan Rafadan Tayfa ¢ocuklar tarafindan oldukga
izlenmistir. Ortaya ¢ikan bu durum TRT Cocuk kanalinin izlenme sayisinin
artmasina neden oldugu gibi animasyon sektoriiniin de canlanmasinda olanak

saglamistir.
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Tablo 1.3 En Cok izlenen 10 Tiirk Animasyon Filminin Seyirci Sayilari

Gosterime Giris Toplam

Sira Filmin Ad1 Tarihi Dagittmer  Hafta Seyirci
1 Rafadan Tayfa Gobeklitepe 27 Aralik 2019 CGV Mars 24 3.444.814
2 Rafadan Tayfa Galaktik Tayfa 06 Ocak 2023 CGV Mars 38 2.853.070
3 Rafadan Tayfa 4: Hayrimator 29 Aralik 2023 TME Films 45 2.815.328
4 Rafadan Tayfa: Kapadokya 27 Aralik 2024 TME Films 40 2.306.909
5 Allah’in Sadik Kulu: Barla 04 Kasim 2011 Ozen Film 25 2.227.113
6 Kral Sakir Korsanlar Diyar1 04 Ekim 2019 CJENM 17 2.107.865
7 Rafadan Tayfa:Dehliz Macerast 26 Ekim 2018 CGV Mars 31 1.802.339
8 Aslan Hiirkus Kayip Elmas 7 Ocak 2022 CGV Mars 28 1.167.455
9 Aslan Hurkus Gorevimiz 21EKim2022  CGVMars 28 908441

GoOkbey
10 Aslan Hiirkus 3:Anka Adast 10 Kasim 2023~ A90 Pictures 59 559.448

Kaynak BoxOffice Tiirkiye (https://boxofficeturkiye.com, 2025)

Tabloda yer alan veriler 1s18inda, Tirk sinemasinin en ¢ok izlenen
animasyon filmlerine bakildiginda, neredeyse tamaminin cocuklar i¢in
iiretilen dizi seklindeki yapimlarin, uzun versiyonlari oldugu goriilmektedir.
Buradaki temel nokta ¢ocuklarin halihazirda var olan izleme pratiklerinin
sinemaya aktarilmasiyla ilgili oldugu diistiniilmektedir.

Ayrica Tiirk animasyon sektoriiniin temsilcilerinin filmlerinde diinya
standartlarin1 yakalama cabasi, devlet desteginin artmasi, bu konudaki
tesviklerin cogalmasi, Ttretilen filmlerin elde ettikleri basarilar, artan
animasyon stiidyo sayilar1 ve bunlarin sagladigi istihdam olanaklar1 sektorii
giiclii kilmaktadir (Civelek, 2024, s. 34). Animasyon sektoriiniin 2021 yili
itibariyle 270 milyar dolar pazar hacmine ulasmis ve bu rakam gittikge

artacaktir (Unal & Kacir, 2022, s. 1).
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Yeni Tiirk Sinemas1 olarak belirtilen donem 1990’larin ortasindan
itibaren baslamistir. Bazi sinema arastirmacilari1 bu donemin Tabutta
Rovasata, Eskiya gibi filmlerin iiretildigi 1996 yili ile basladigim ifade
etmektedirler. Ancak Tiirk sinemasinda iislup ve bigim arayislarima yonelik
caligmalarin 1980°lerden sonra arttigi, 1990°l1 yillarda bir bigime biiriinme
basladigi, 2000’1erle birlikte ise sanat ve popiiler olmak iizere iki dalda devam
ettigi goriilmektedir. Bu iki dalda en fazla seyirciyi sinema salonlarma
¢ekmeyi basaran filmler kuskusuz popiiler sinema kodlarini kullanan
yapitlardir. Ancak ulusal ve uluslararasi arenada Tirk sinemasinin adini
duyurmay1 basaran, odiiller alan filmler ise sanat sinemasi olarak tanimlanan
daldaki yapitlar olmugtur. Ayrica animasyon filmlerinin iiretiminde de Tiirk
sinemasi uluslararasi alanda adindan soz ettirmeyi basarmus, Uretilen filmler
ihrag edilmeye basglanmustir.

2021 yili itibariyle ise sinema salonlarindaki veriler incelendiginde
Tirk sinema izleyicisinin yeniden salonlardan ¢ekilmeye basladigi
gozlemlenmektedir. 2019 Pandemisinin ardindan yasanan ekonomik krizin
etkilerinin hala giiniimiizde siiriiyor olmasi bu durumun nedenlerinden biri
olarak goriiliirken, dijital platformlarin ve bu platformlarin {iye sayilarindaki
artis da yine bir diger etken olarak degerlendirilmektedir. Ayrica bu yillardaki
sinema izleyici sayilarma bakildiginda, 2021 yilindan itibaren Tiirk
filmlerinin izleyici sayilarmin gittikce azaldigi, ancak yabanci filmlerin ise
izleyici sayilariin arttig1 ya da kimi zamanda bir 6nceki yila benzer kaldig:
gozlemlenmektedir. Dijital platformlarin, filmlere verdikleri destek ve
gosterim haklarini satin almalar1 da yine bu siirecte etkili bir diger faktordiir.

Ancak bitiin bunlarin 6tesinde; Tirk sinemasinin 2001 sonrasinda
yasanan krizlere ve problemlere ragmen, belirli bir tislubu benimsedigi, bu

sayede uluslararasi alanda biiyiik basarilar elde ettigi goriilmektedir.
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GIRiS

Aile, biyolojik, psikolojik, ekonomik ve kiiltiirel boyutlariyla hem
bireysel kimligin hem de toplumsal diizenin olusumunda merkezi bir
kurumdur. Sosyal ve tarihsel bir olgu olarak, i¢inde var oldugu toplumun
yapistyla birlikte degisir ve doniisiir. Kurumsal diizlemde aile; evlilik, kan ya
da evlat edinme baglariyla birbirine bagli, ortak yasami ve sorumlulugu
paylasan bireylerden olusan bir toplumsal birliktir (Cimen, 2008; Yilmaz,
2012). Tezcan’in da (2000) vurguladigi iizere, toplumsallasmanin ilk
gerceklestigi, karsilikli iliskilerin kurallara baglandigi ve maddi manevi
degerlerin kusaktan kusaga aktarildig1 ¢ok yonlii bir birimdir. Tiirk ailesi ise
tarih boyunca kiiltiirel ve ekonomik doniisiimlerin etkisiyle bigimlenerek;

toplumsal dayanigmanin ve kimlik aktarimimin merkezinde yer almus, kiiltiirel
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stirekliligin en goriiniir tastyicist olagelmistir (Tezcan, 2000; Kalkan, 2010;
Kongar, 1978).

Aile, yalnizca biyolojik bir birliktelik degil, toplumsal yasamin
stirekliligini saglayan temel bir yapidir. Toplumun degisimiyle birlikte bu yap1
da doniisiir; modernlesme, kentlesme ve ekonomik faktorler, aile bigimlerini
ve iligkilerini yeniden tanimlar. Sinemanin toplumsal yapilar1 yansitan ve
yeniden kuran bir anlati alam1 oldugu diisiiniildiigiinde, aile olgusu Tiirk
sinemasinda yalnizca bir tematik unsur degil, aym zamanda degerlerin,
ideolojik konumlandirmalarin ve toplumsal iligkilerin estetik bir izdiisimiidiir
(Giighan,1992). Bu baglamda sinema, aile kurumunun tarihsel ve toplumsal
doniisiimlerini goriiniir kilan, farkli donemlerde degisen deger sistemlerinin
izlenebildigi bir temsil alam olarak 6nem kazanir. Aile temsili, Tiirk
sinemasinda en istikrarli bigimde siirdiiriilen yapisal eksenlerden biri olarak,
toplumsal degisimlerin, ekonomik doniisiimlerin ve kiiltiirel kirilmalarin
yansidigi bir anlati alamdir (Abisel, 2005; Scognamillo, 2003). Erken
Cumhuriyet déneminde ulus insasmin simgesine doniisen aile temsili (Ozon,
1995), 1950’lerden itibaren ve 1960’lh yillar boyunca Yesilcam
melodramlarinda toplumsal degerlerin tastyicisi (Dorsay, 1995, Kaplan,
2004), 1970’lerde sinif ¢atigmalarmin yansitict bir araci; 1980 sonrasinda ise
bireysellesmenin ve yabancilasmanin metaforu haline gelmistir (Ozkogak,
2025; Velioglu,2017). 1990’lardan itibaren Yeni Tiirk Sinemasi’nda aile,
kimlik, aidiyet, bellek ve etik sorgulama temalariyla yeniden bigimlenmistir
(Suner, 2006).

Bu arastirma, Tiirk sinemasinda aile olgusunun temsillerini tarihsel
bir ¢izgide izleyerek toplumsal, estetik ve ideolojik doniigiimlerle iliskisini
incelemektedir. Amag, aile anlatilarinin toplumsal degisimle nasil etkilesime

girdigini ve bu doniisiimlerin sinemasal anlat1 bicimlerine nasil yansidigini
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ortaya koymaktir. Boylece Tiirk sinemasinda ailenin temsiline dair siireklilik

ve kirilma noktalar1 biitiinciil bir bakis agisiyla degerlendirilmektedir.

2.1. ERKEN DONEM TURK SINEMASI: AILENIN iLK IZLERIi
(1914-1923)

Sinema, 1896 yilinda Lumicére Kardesler’in sinematografi icat
etmesinin ardindan kisa siirede Osmanh topraklarma ulasnustir. ilk
gosterimler saray cevresinde yapilmis, daha sonra halka acik gosterimlerin
ilgiyle karsilanmasi ile Istanbul’da sinema salonlari agilmustir. Boylece
sinema, 20. yilizyilin baglarinda Osmanli kent yasaminda eglence araci olarak
yer edinmigtir. Gosterimlerin zamanla film {iretimine doniismesiyle ilk yerli
yapimlar ortaya ¢ikmustir. Bu tarihten itibaren Tiirk sinemasi tarihsel siire¢
icinde hem estetik hem de yapisal anlamda bir¢ok kirllma yasamis ve bu
kirilmalar, sinemanin {iretim bigimlerini, anlati stratejilerini ve tematik
onceliklerini sekillendirmistir.

Bu iiretim siirecinin ilk Ornekleri, belgesel nitelikli kayitlarla
baslamistir. Osmanli cografyasinda yasayan Manaki Kardesler’in 1907°den
itibaren cektikleri belge filmler disinda, bir Tiirk tarafindan ¢ekilen ilk film
Ayastefanos 'taki Rus Abidesi’nin Yikiligi’dir. Her ne kadar filmin varligi
tartigmali olsa da, ilk Tiirk belgesel filmi olarak kabul edilmektedir (Ozgiig,
1990, s. 18; Glichan, 1992, s. 72). 1917°de Sedat Simavi’nin ¢ektigi Pence ve
Casus ise ilk oykiili Tiirk filmleri arasinda yer alir. Pence, evlilik dis1 iliski
nedeniyle ailesini terk eden bir adamin hikdyesini anlatir; Casus hakkinda ise
yalnizca polisiye tiirlinde oldugu bilgisi mevcuttur (Onaran, 1999, s. 11-19).
Ayni donemde Hiiseyin Rahmi Gilirpinar’mn eserinden uyarlanan Miirebbiye,
Fransiz kadinlarin1 ahlaksiz gosterdigi gerekgesiyle sansiire ugrayan ilk Tiirk
filmi olmustur. Himmet Aga 'min Izdivaci, Miirebbiye ve Leblebici Horhor Aga
da bu donemin 6ykiilii yapimlaridir (Esen, 2002, s. 8- 14; Evren, 2003, s. 9-

13). Bu erken donem filmlerde ailenin, toplumsal diizenin korunmasinda ve
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modernlesme tartigmalarinda 6nemli bir temsil alan1 oldugu goriilmektedir.
Ozellikle Pence’de aile i¢i sadakatsizlik nedeniyle yasanan ¢oziilme,
geleneksel yapiya yonelik ahlaki bir uyari niteligi tasirken; Himmet Aga 'nin
Izdivaci evlilik kurumunu mizahi bir dille ele alir. Miirebbiye ise Batililasma
ile aile arasindaki gerilimi 6ne ¢ikararak, yabanci unsurlarin aile diizeni
iizerindeki olumsuz etkilerine dikkat c¢eker. Bu Ornekler ile donemin
sinemasinin az sayidaki {iretimlerinde ailenin sosyo kiiltiirel tartigmalarin

odak noktasi oldugunu sdylemek yanlis olmayacaktir.

2.2. TIYATROCULAR DONEMi: SAHNE GELENEGIi ve AILE
TEMSILLERI (1923-1939)

Erken dénem girisimlerin ardindan Tiirk sinemasi, 1920°1i yillardan
itibaren daha diizenli ve siirekli bir {iretim siirecine girmistir. Cumhuriyet’in
ilaniyla birlikte sanat alaninda kurumsallasma cabalar1 hiz kazanmus, bu siireg
sinema alaninda da etkisini gostermistir. Ancak bu yillarda sinemanin heniiz
bir meslek olarak goriilmemesi, tiyatro kokenli sanatgilarin sinemada
belirleyici olmasma yol agmistir. Bu durum, 1923 ile 1939 yillar1 arasim
kapsayan ve sinema tiiretiminin biiylik Ol¢iide tiyatro etkisinde sekillendigi
Tiyatrocular Dénemi olarak adlandirilan donemin temelini olusturmustur
(Oz6n, 2013; Scognamillo, 2003). Tiyatrocular donemi filmlerinde igeriksel
bir yenilikten ¢ok, teknik anlamda bigimsel bir degisim séz konusudur; anlati
diizeyinde ise belirgin bir degisimden soz edilemez (Tunali, 2006, s.178).
Dolaysiyla Tiirk sinemasinin bu yillarda tiyatronun etkisinden tamamen
kopamadigini, ancak sinemasal anlatimin temellerinin atilmaya baslandigini
sOylemek olanaklidir.

Cumhuriyet’in ilk yillarm1 kapsayan Tiyatrocular Donemi’nde
sinema, yeni Tirkiye’nin kiiltiirel kimligini bigimlendirme araci olarak
goriilmiistiir. Ancak bu dénemde ¢ekilen filmler yukarida da s6z edildigi iizere

ornegin Ankara Postasi (1928), Tosun Pasa (1939) gibi filmler biiyiik l¢iide
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tiyatro etkisindedir (Tunali, 2006, s.178). Ciinkii Tiyatrocular Dénemi Muhsin
Ertugrul’un tek yonetmen olarak sinemaya egemen oldugu bir donemdir. Bu
siirecte sinema, tiyatro estetigiyle bigimlenmis; anlati ve oyunculuk dili biiyiik
olgiide sahneye bagh kaldig1 igin gelisememistir. (Ozdn, 2013; Scognamillo,
2003).

Nijat Oz6n (1995)’e gére Muhsin Ertugrul’un sinema anlayisi, Sehir
Tiyatrosu’nda uyguladigi tiyatro anlayisinin bir uzantisidir. Bu anlayis, Alman
Okulu’nun etkisinde gelisen bulvar tiyatrosu tarzini asamamustir. Ozon
(1995), Ertugrul’un sinemasini tiyatro mevsimi kapaninca, sahnedeki oyunlari
kamerayla kaydedip seyircinin oniine getirmek olarak agiklar.

Tiyatrocular déneminde aile, erken donemlerden baslayarak dykiisel
catismanin eksenine oturur. Istanbul’da Bir Facia-1 Ask (Muhsin Ertugrul,
1922), Istanbul Sokaklarinda, Karim Beni Aldatirsa, Aysel Bataklt Damin
Kizi, Sehvet Kurbani gibi filmler uyarlama eserlerdir bu filmler aile kurumu
iizerinden isleyen aldatma, kiskanglik, intikam gibi temalar {izerine
sekillenmistir (Oral & Erus, 2018, s.214).

Yukaridaki aciklamalar dogrultusunda 1923-1939 yillari1 kapsayan
Tiyatrocular Dénemi, Tiirk sinemasinda iiretimin sinirli, anlatimin ise tiyatro
estetigine bagimli oldugu bir evre olarak degerlendirilebilir. Sinema bu
donemde teknik a¢idan gelismeye baslasa da icerik diizeyinde yenilikler sinirli
kalmustir. Buna ragmen aile, 6ykiisel ¢atismanin merkezinde yer alarak ahlaki
degerlerin ve toplumsal diizenin temsil alani haline gelmistir. Ayrica bu
donemin anlatilari, ilerleyen yillarda melodram tiirliniin bigimlenmesine

zemin hazirlamistir.
2.3. GECIS DONEMi: MODERNLESME SURECi ve AILE
KODLARININ KURULUSU (1939-1950)

Tirk sinemasinda 1939-1950 yillar1 arasindaki donem, tiyatro

etkisinden sinemasal anlatima gecis yasandigi i¢in bu donem Gegis Donemi
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olarak kabul edilir. Bu dénemin yonetmenleri Bati’da egitim almis olsalar da,
II. Diinya Savasi, Mustafa Kemal Atatiirk’iin vefat1 ve Tiirkiye pazarm etkisi
altina alan Misir filmleri gibi etkenler nedeniyle sinemada belirgin bir sigrama
gerceklestirememislerdir. (Ozon, 2013; Scognamillo,2003). Bu dénem
icerisinde aileleri hedef alan filmler izleyiciyle bulugur (Oral & Erus, 2018).
S6z konusu filmler ¢ogunlukla melodram tiiriindedir ve genellikle de bir
ailenin i¢inde bulundugu ¢ikmazi perdeye tasiyarak aileyi anlatinin temeline
yerlestirir.

1939 yilinda Faruk Keng, Tas Pargas: (1939) adli filmiyle Tiirk
sinemasindaki tek yonetmen ve tek yapim sirketi tekelini kirmig; yeni bir
sinema anlayiginin onciisii olmustur. Film, Ha-Ka Film Yapim Sirketi adina
¢ekilmistir. Béylece hem yonetmen hem de yapim sirketleri agisindan yeni bir
¢ogulculuk donemi baslamistir (Hayir, 2014). Resat Nuri Giintekin’in ayn1
adli oyunundan uyarlanan bu filmde, livey annesinin bir baska erkekle
iligkisini 6grenip durumu babasina haber veren bir gencin Oykiisii anlatilir;
aile, ahlak ve vicdan temalar1 {izerinden bireysel diiriistliik vurgulanir. Faruk
Keng’in Yilmaz Ali (1940) filmi ise bir cinayetin ardindan sugsuz oldugunu
kanitlamaya calisan bir polisin hikayesiyle Tiirk sinemasindaki ilk polisiye
orneklerinden biri olarak dikkat ¢cekerken, Dertli Pinar (1943) kan davali iki
ailenin ¢ocuklarinin dramatik ask Oykiisiinii anlatir ve melodram tiiriiniin
temellerini atar.

Donemin sonunda film yoneterek sinema sektoriine giris yapan Liitfi
Omer Akad, Vurun Kahpeye (1949) filmiyle hem edebiyat uyarlamalari
gelenegini siirdiirmiis hem de birey toplum iliskisini aile ekseninde sorgulayan
bir anlatim kurmustur. Vurun Kahpeye, Halide Edib Adivar’in romanindan
uyarlanmig olup, isgal yillarinda Anadolu’da 6gretmenlik yapan idealist bir
kadinm, halki egitme ve Cumhuriyet ideallerini savunma miicadelesini konu

edinir. Film, gelenege kars1 akil, bilim ve ulusal biling gibi modern degerleri
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one ¢ikarirken, aile, din ve okulun modernlesme siirecindeki ideolojik roliinii
goriiniir kilar (Erdi¢ & Yalcin, 2023).

Bu donemde {iretilen filmler, bir yandan melodram ve ahlak
temalariyla toplumsal degerleri yeniden iiretirken, diger yandan aileyi
modernlesme siirecinin hem koruyucu hem de doniisen bir unsuru olarak
konumlandirmustir. Dolayisiyla gecis donemi, teknik ve estetik olgunlagmanin
yani sira, aile kurumunun modernlesme ideolojisiyle yeniden tanimlandig1 bir

evre olarak Tiirk sinemasinda 6zel bir yere sahiptir.

2.4. SINEMACILAR DONEMi: YESILCAM’IN ALTIN CAGINDA
AILE (1950-1970)

1950-1970 yillarin1 kapsayan Sinemacilar Dénemi, tiyatro etkisinden
uzaklasan ve sinemaya 0zgii anlatim bigimlerinin gelistigi bir evredir. Bu
donemde yalmzca sinema ile ilgilenen bir yonetmen kusagi yetismis, Muhsin
Ertugrul’un etkisi azalmis ve sinema iiretimi nitelik kazanmustir (Ozon, 2013;
Scognamillo, 2003).

1950’lerde popiiler bir eglence bi¢cimi olarak ortaya ¢ikan Tiirk
sinemasinin altin yillar1 1960’lar ve 1970’lerin basinda yasandi. Bu donemin
popiiler Tiirk sinemasi, film yapim sirketlerinin toplandig: Istanbul’daki
sokaktan dolay1 genellikle Yesilcam sinemasi olarak adlandirilmaya baslandi
(Suner, 2004, s. 305-304). Yesilcam’in dogusu, Demokrat Parti’nin tiiketim
toplumu idealiyle biiyiik ol¢iide uyumlu idi. Elektrik saglayan belediye
vergilerinde yiizde 70’e varan kesintiler ve sinema sayisindaki ani artis, film
yapimini adeta bir altin madeni haline getirdi. 1950 yilinda Yesilgam’a ger¢ek
bir akin yasandi; Anadolu’nun dort bir yanindan tiiccarlar film iiretmek icin
Istanbul’a gelmeye basladi (Daldal, 2005). Yesilgam yilda ortalama 200 film
iiretiyordu. 1966’da Tiirkiye, 229 film yaparak ABD, Hindistan ve Misir’in

ardindan diinya film {iretiminde dérdiincii sirada yer aldi. Tiirk sinemasi ayrica
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Mistr, iran ve Irak gibi diger Orta Dogu iilkelerinde de gok popiiler hale geldi
(Suner, 2004, s. 305-304).

1960’larin  geleneksel Yesilgam’inda izleyici talebiyle seri haline
gelen Cilali Ibo (1960, Mehmet Dinler), Aysecik (1960, Memduh Un), Turist
Omer (1964, Hulki Saner), Kezban (1968, Orhan Aksoy) ve Kiiciik
Hanimefendi (1961, Ertem Egilmez) filmleri benzer 6zellikleri ile 6ne gikar.
Cilali Ibo, baslangicta yan bir karakterken halkin ilgisiyle seriye doniismiistiir.
Dénemin bir diger unutulmaz tipi aylak adam Turist Omer’dir; Sadri Alisik’in
canlandirdig1 bu figiir, Helal Olsun Ali Abi (1963, Hulki Saner) filminde
Ayhan Isik’1n ¢apkin tipine karsit, beceriksiz ve halktan bir karakter olarak
ortaya cikar; ailesi yoktur ve bu durum filmlerde mutlaka hatirlatilir. Aysecik
(1960) ise kendinden sonra gelen Omercik ve Sezercik serilerinin yolunu
a¢gmis; bu filmlerde biliylimiis de kiigiilmiis ¢ocuk kahramanlar ebeveynlerin
sorunlarmi ¢6ziip aileyi dagilmaktan kurtarmustir (Kirel, 2005, s. 237-249).

1960-1970 yillar1 arasindaki donemde siyasal istikrarsizlik,
sanayilesme ve kentlesme, aile kurumunu ve kadinlarin toplumsal konumunu
yeniden kurdu. Egitime erisimdeki esitsizlikler, kadinlarin hukuki haklarmi
kullanma ve ekonomik bagimsizlik kazanma olasiligint sinirladi; kentlere
gociin getirdigi issizlik, kiiltiirel gerilim ve kimlik bunalimi, ikinci kusakta
degerlerin degismesine, baba otoritesinin zayiflamasina ve kadinin aile icgi
konumunun gérece giiclenmesine yol agt1 (Kaplan, 2004; Ozgiir, 2018). Ayn1
siirecte hizlanan kentlesme, ¢ocuklarin sosyal alanlarini daraltip erken evlilik
ve cocuk emegini arttirdi. Savas sonrasi neoliberal tiiketimci doniisiim,
kentlesmeyle Dbirleserek barmmma, egitim, istihdam, beslenme ve
sosyallesmede kirilganliklar1 derinlestirdi (Akdag, Yetimova & Eser, 2022).
Yasanan tiim siireci ana akim sinema kimi zaman mizahla normallestirirken,
toplumsal gercekgi sinema elestirel temsiller iiretti. 1960’lardan 1970’lerin

sonuna dek Tiirk sinemasinda tiretilen toplumsal gercekei filmler, mevcut aile
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yapisini yalnizca onaylamakla kalmadi; ayn1 zamanda aile ici iliskileri de
sorgulayarak, statiileri toplumsal degisimle paralel bi¢imde doniisen kadin,
erkek ve cocuk kahramanlar yaratti. Doniigiim yasayan Tiirkiye’de, aile yapist
icinde kadinin roliindeki degisimle birlikte farkindaligin artmasi, giiglenme,
orgiitlenme ve konumunun doniismesiyle yeni bir kiiltiir ortaya c¢ikti.
Toplumsal yapida yasanan bu onemli donisiim doneminde, sinemada yeni
sosyal siniflar1 ve gesitli kadin kimliklerini temsil eden karakterler araciligiyla
kadmin toplum i¢indeki konumu vurgulandi1 (Ozkogak, 2025). Bu baglamda
1970’¢ kadar, kdy—kent gerilimi ve ataerkil normlarin aile tizerindeki etkisini
kadin &znesi iizerinden tartisan filmler 6ne ¢ikt1: Yilanlarin Ocii (1962, Metin
Erksan) aile-miilkiyet-namus {iggeninde kadin bedeninin denetimini goriiniir
kildi; Susuz Yaz (1963, Metin Erksan) su/iktidar kavgasinda aile i¢i siddet ve
kadmlarin nesnelestirilmesini tartisti;, Gurbet Kuglar: (1964, Halit Refig)
gocle kente gelen ailenin ¢oziiliisiinde geng kadimin simif/ahlak baskilariyla
yiizlesmesini anlatti; Vesikali Yarim (1968, Liitfi Omer Akad) aile normlar,
namus ve kadinlik hallerini kirilgan bir iligki tizerinden sorguladi; Kuyu (1968,
Metin Erksan) ise zorla evlendirme ve kirsal patriyarkanin kadin iizerindeki
baskisini keskin bigimde sergiledi.

Sonug¢ olarak, 1960’lardan itibaren Tiirkiye’deki modernlesme,
sanayilesme, go¢ ve kentlesme siireclerinin aile yapisini yeniden
bicimlendirdigini ve bu doniisiimiin sinemadaki aile temsilleri araciligiyla
goriiniir hale gelmistir Tiirk sinemasi, bu donemde toplumsal degisimin hem
irlini hem de elestirisi olmus; degisen deger sistemlerini, siif yapisini ve
cinsiyet rollerini aile merkezli anlatilar {izerinden tartismaya agmustir.
Dolayisiyla sinema, toplumsal modernlesmenin kiiltiirel kodlarin1 yeniden
iireten ve donemin ideolojik doniisiimlerini gorsellestiren bir alan olarak

konumlanmistir (Kaplan, 2004).
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2.5. YENI/GENC SINEMA: TOPLUMSAL KRiZLER ve AILENIN
SARSILMASI (1970-1987)

1970°li yillarda yasanan eckonomik krizler ve televizyonun
yayginlagmasi, sinema sektoriiniin ekonomik olarak daralmasina neden
olurken ve igerik agisindan ¢esitlenmesine de kaynaklik etmistir. Bu donemde
geleneksel melodramlar, siyasal elestiri iceren filmler, giildiiriiler, arabesk ve
seks filmleri gibi farkl: tiirler ortaya ¢ikmistir. Ancak yapimeilar, sektdrdeki
bu ¢esitlilige ragmen sinemadan elde ettikleri biiyiik gelirleri film endiistrisine
degil, ekonominin diger alanlarma yatirmay tercih etmislerdir. Bu durum,
Tiirk film endiistrisinin piyasa dalgalanmalarina kars1 kirilgan kalmasina yol
acmigtir. 1970’lerin ortalarma gelindiginde yapimcilarin ciddi mali sorunlar
yasamasina neden olan bu kosullara ek olarak, Yesilgam’in geleneksel
seyircisi olan ailelerin sinemadan uzaklagsmasina da toplumsal olaylar, politik
kargasalar ve sektorde seks filmlerinin yayginlasmasi etkili olmustur (Suner,
2004, s. 304-305).

1960’11 yillarda baslayip 1970’li yillarda hiz kazanan gog, kentlesme
ve gecekondu olgulari, Tiirkiye’nin toplumsal yapisinda koklii doniistimlere
neden olmus; bu siire¢ Tiirk sinemasinda da dogrudan karsiligini bulmustur.
Sinema, hem bu degisimin aynasi hem de kiiltiirel anlamda yorumlayicisi
konumuna gelmis; 6zellikle Liitfi Omer Akad’in Gelin (1973), Diigiin (1973)
ve Diyet (1974) liglemesi bu donemin toplumsal gergekeiligini giiglii bigcimde
yansitmustir. Akad, kirsaldan kente go¢ eden ailenin geleneksel degerlerle
modern yasam arasinda sikismighigmi, aile yapisindaki ¢oziilmeyi ve yeni
kentli smifin olusum siirecini ele alirken, halk degerlerinin biitiiniiyle yok
olmadigini; toplumsal doniigiim siirecinde yeni bicimler altinda varligimm
sirdiirdiigiinii gostermektedir (Kaplan, 2004). Bu filmler gd¢ olgusuna
gercekei bir yaklagimla emek bilinci, para kazanma hirsi ve sinifsal ¢atigmalar

gibi temalar1 islerken, ailenin artik disaridan gelen miidahalelerle yikilan basit
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bir yap1 degil, kendi i¢inde de sorunlar barindiran bir kurum oldugunu
vurgular. Boylece aile, yekpare bir biitiin olmaktan ¢ikarak farkli ¢ikarlari olan
bireylerin olusturdugu karmasik bir toplumsal alan olarak temsil edilir (Ozkan
& Bulut, 2022). Liitfi Omer Akad gibi Omer Kavur da modern sehirlerde
cocuklarin ve ailelerinin yasadigi sorunlarin kékenine inebilmek i¢in Anadolu
sehirlerindeki kiiltiirel ve egitimsel siireclere yakindan bakmigtir (Akdag,
Yetimova & Eser, 2022).

Omer Kavur’un yazip yonettigi Yusuf ile Kenan (1979) filmi,
1970’lerde Tirkiye’ye dair politik gondermeler icermesinin yani sira aile
kurumunun ¢oziiliisiine ve yeniden arayisina da odaklanmaktadir. Koyde
babalar1 bir kan davasi yliziinden 6ldiiriilmiis, cocuklar yetim kalmistir. Bunun
iizerine yollarini Istanbul’a gevirirler. Ancak Istanbul da biiyiik bir kdy gibidir;
yikik ve harap bir yerdir. Sehirdeki en biiyiik sorun para ve ge¢imdir. Cocuklar
igsiz ve parasiz yagamak zorunda kalir, kimseden yardim géremezler. Kenan
ise kiigiik oldugu i¢in ¢eteye alinmaz fakat Kenan sanshidir; bir oto
tamircisinde is bulur ve yasal olarak calismaya baslar. Ote yandan Yusuf, oto
teypleri calmaya baslar. Bir gece tutuklanir ve hapse gonderilir. Yusuf’un
hapiste zor kosullar altinda verdigi yasam miicadelesi, aileden yoksun kalmis
cocuklarin toplumsal hayatta tutunma bicimlerini ve aile yerine ikame edilen
sokak baglarin1 da goriiniir kilar. Filmdeki bu gelismeler, hem toplumsal
yasamin hem de adalet sisteminin 1970’lerdeki 6znel ve yaygin politik
karakterini vurgularken, ekonominin her yas grubu i¢in temel sorun olarak
ortaya ciktigini gostermektedir (Akdag, Yetimova & Eser, 2022).

Tirk sinemasinin 1960-1975 arast donemi aynmi zamanda ticari—
popiiler donemdir. Bu donemde filmlerde ¢ocuk yildizlar vardir. Duygusal
melodramlar ¢ocuk merkezli bir bi¢imde yeniden kurgulanir. Aysecik ve
Yumurcak gibi filmlerde ¢ocuklar kahramandir. Kahraman c¢ocuklar;

haydutlar1 yakalayan, annelerini/babalarim1 barigtiran, kotiilere karsi galip
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gelen kisiler olarak tasvir edilir. Canim Kardegim (1973) gibi filmler ise bu
kalib1 nadiren kirar ve yoksullugun gercekligini yetim bir anti-kahraman
cocugun goziinden anlatir. Abisi ve onun arkadasindan bagka bir akrabasi
olmayan, tek hayali bir televizyona sahip olmak olan bu ¢ocuk, kanser tedavisi
icin para bulamadan bir ailenin koruyuculugundan mahrum bir sekilde
hayatin1 kaybeder (Becerikli, 2018, s. 341-343). Duygusal melodramlarin
yaninda Tiirk komedi filmleri de 1970°1i yillarin 6énemli tiirleri arasindadir.
Ozellikle Ertem Egilmez aile komedileri ile doruga ulasnustir. Sev Kardesim
(1972), Tath Dillim (1972), Oh Olsun (1973), Yalanci Yarim (1973), Koyden
Indim Sehire (1974), Salak Milyoner (1974), Hababam Simifi (1975),
Hababam Swuufi Smifta Kaldi (1975), Hababam Swumifi Uyaniyor (1976),
Hababam Simifi Tatilde (1976), Giilen Gozler (1977) ve Sabanoglu Saban
(1977) gibi filmler, 1971 Askeri Muhtirasi sonrasinin baski ve sansiir
kosullarinda iretilmistir. Bu nedenle politik mesajlar igermemis; izleyiciyi
giilme araciligiyla sinemaya baglamustir. Kalabalik oyuncu kadrolari, mahalle
atmosferi ve dayanigma temalariyla, kdyden kente go¢ eden izleyiciye cemaat
duygusu sunan bu filmler, teknik agidan sade ama popiilist ve Tiirk
toplumundaki aile degerleri uyumlu yapimlardir (Yaylagiil, 2018).

1970°1i yillarda Tiirkiye’de yasanan hizli kentlesme, go¢ ve toplumsal
doniistim siiregleriyle birlikte arabesk miizik, halkin duygusal ve kiiltiirel
ifadesinde 6nemli bir alan olarak 6ne ¢ikmistir. Bu donemde arabesk, yalnizca
bir miizik tiirli degil, ayn1 zamanda kirdan kente go¢ eden kesimlerin kimlik
arayisini, aidiyet sorunlarmi ve duygusal gerilimlerini yansitan bir kiiltiirel
sOylem haline gelmistir. Tiirk aydinlarinin arabeske yonelik yaklagimlari ise
genel olarak dort temel goriiste toplanmaktadir. Birinci goriis, arabesk miizik
dinleyicilerini ve gecekondu sakinlerini yabancilasmig kitleler olarak
goriirken; ikinci yaklasim arabeski yoz bir miizik tiirli olarak degerlendirir.

Uglincii bakis agisina gore arabesk miizigin sézleri karamsarlik ve edilgenlik
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duygularini pekistirdigi i¢in ciddiye alinmaya degmez. Dordiincii yaklagim ise
arabeski ¢evreye uyumsuzlugun ve toplumsal kaosun miizigi olarak tanimlar
(Ozbek, 1991, s. 154). Bu yaklasimlar, 1970°li ve 1980°li yillarda sinemada
ortaya ¢ikan arabesk filmlerde de yanki bulmus; ozellikle aile kurumunun
¢oziiliisii, duygusal kirilmalar ve kent yagsamina uyum sorunu gibi temalar
tizerinden gorsel bir karsilik bulmustur. Donemin sarkicilarmin yasam
hikayelerini ve fotograflarini yayinlayan dergiler ve arabesk miizikli filmlerle
birlikte 70’11 yillarin Tiirkiye’sinde arabesk kiiltiir hizla yayilmis; 1981 yilina
gelindiginde ¢ekilen 72 filmin 33’1 arabesk kategorisinde yer almustir (Esen,
2000, s. 146). Ferdi Tayfur, Miislim Giirses, Ibrahim Tatlises, Orhan
Gencebay, Kiigiik Emrah ve Kiigiik Ceylan’in basrolde oldugu filmler biiyiik
ilgi goérmiistlir. Bu filmlerin konular1 birbirine ¢ok benzemektedir. Filmlerde
ac1 temasina siklikla basvurulur. Bu acmin ortaya ¢ikisini hiiziin, karasevda,
cile, hor goriilme, dislanma, kahrolma, yoksulluk, kimsesizlik, yalnizlik, koti
yazgl, yakinma, umutsuzluk, karamsarlik, kadercilik, kan davasi ve namus
lekesi gibi olgular olusturmaktadir (Evren, 1997, s. 116).

Arabesk filmlerde erkeklik temsilleri, aile kurumuyla yakindan
baglantilidir. Kahramanlarin diismiis kadmla kurduklar: iliskiler, aile
normlartyla gerilim yaratir. Kadinin fedakarligi, hem erkegin erkekligini hem
de aile onurunu pekistirir. Yesilgam’da aileye doniis anlatis1 6ne g¢ikarken
(Vesikalr Yarim), arabesk filmlerde bu tercihin reddi genellikle trajediyle
sonuclanir. Boylece arabesk sinema, ask ile aile arasindaki gerilimi erkekligin
kirilgan yapisi lizerinden goriiniir kilar (Biiyiicek, 2024). Ayrica arabesk
filmler Tiirk toplumu igin hassas bir konuma sahip olan yetimligi yani
babasizlig1 ya da livey babanin neden oldugu acilari yogun bir sekilde
iglemistir. Ailenin reisi konumundaki babadan yoksun yetim ¢ocuklar bu

filmlerde tiirlii acilar ¢cekerek erken yasta erginlesmek ve birer yetiskin olmak
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zorunda kalarak ailelerini bir arada tutmanin yollarint aramiglardir (Ormanls,
2009, s. 90).

Yukaridaki agiklamalar dogrultusunda arabesk filmlerin sadece
bireysel acilarm degil, ayn1 zamanda toplumsal yapinin doniisiimiiniin ve aile
kurumunun ¢6zlilme siirecinin de bir yansimasi oldugunu sdylemek yanlis
olmayacaktir. Kdyden kente gogle birlikte erozyona ugrayan degerler sistemi,
aile i¢i rollerin doniisiimii ve ataerkil otoritenin sarsilmasi, arabesk filmlerde
dramatik anlatinin ana eksenini olugturmaktadir. Baba figiirtiniin yoklugu ya
da otoritesini kaybetmesi, anne karakterinin fedakar ama caresiz bir konuma
indirgenmesi ve ¢ocuklarin erken yasta ailenin sorumlulugunu almak zorunda
kalmasi, ask ugruna ailenin terki ve bu yilizden ¢ekilen acilar arabesk filmlerde
aile ve aileye iliskin degerlerin artik yok olmaya bagladiginin anlatiya
yansimasidir. Bu filmler ailenin artik bir siginak degil, acinin ve yalnizligin
kaynagi haline geldigini gostermektedir. Dolayisiyla arabesk filmler, aileyi
hem duygusal hem de ideolojik bir ¢atisma alani olarak yeniden tanimlamus;
modernlesme siirecinin yarattig1 kirilmalart melodram estetigi i¢cinde goriiniir
kilmustar.

1980’11 yillara gelindiginde ise hem siyasi hem de ekonomik krizler
sinema sektoriinii derinden etkilemistir. 12 Eyliil Askeri Darbesi’nin ardindan
uygulamaya konan sansiir ve baski ortami, toplumsal meseleleri ele alan
filmlerin iiretimini kisitlamug; sektorde biiyliik bir duraklamaya neden
olmustur (Posteki, 2004, s. 28-36). Tiirk sinemas1 1980’1 yillarin ilk yarisinda
ciddi bir kriz déonemine girerek ve yilda ortalama yalnizca on film tiretilebilir
hale gelmistir. Askeri rejimin golgesinde popiiler Tiirk sinemasi ile geleneksel
seyircisiyle arasindaki bag zayifladi ve Tirk sinemasi toplumdaki hizli
doniistimlere ayak uydurmakta zorlandi (Suner, 2004, s.305). Bu siireg,
kiilttirel tiretimlerde bireysellik, yalmzlik, ice doniis ve fantezi 6gelerinin 6ne

cikmasma zemin hazirladi (Posteki, 2004, s. 28-36). Filmlerde karakterlerin
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icinde bulundugu psikolojik durumlar anlatimn merkezine yerlesti ve
donemin politik sessizligi ve toplumsal baski ortami, bireyin i¢ce kapanmasi,
kimlik sorgulamas1 ve aidiyet arayisi, yalnizlik bigiminde sinemada kargilik
buldu. Omer Kavur’un Kirik Bir Ask Hikdyesi (1981), Anayurt Oteli (1987)
ve Gece Yolculugu (1988) filmleri, modern bireyin i¢ diinyasinda siiren sessiz
catigmalar1 ve kendine doniik yolculuklarini temsil eder. Erden Kiral’in
Hakkdri’de Bir Mevsim (1983) filminde, siirgiin bir 6gretmenin fiziksel ve
ruhsal yalnizlig1 6n plana ¢ikarken, Atif Yilmaz’in Degirmen (1986) filminde
biirokratik diizenin yarattig1 anlamsizlik bireyin caresizligine doniisiir. Halit
Refig’in Teyzem (1986) filminde, aile i¢i bastirmalarm ve toplumsal normlarin
yarattig1 ruhsal ¢okiis gozler Oniine serilir. Yavuz Turgul’un Muhsin Bey
(1987) ve Reha Erdem’in A Ay (1989) filmleri ise zaman, bellek ve benlik
kavramlarini psikolojik bir atmosfer i¢inde isler. Baris Pirhasan’in Usta Beni
Oldiirsene (1989) filminde ise 6liim ve varolusun son smir1 ele alnir. Bu
filmler, aile kurumunun ¢6ziilmeye bireyin yalniz olma durumu ile yiizlestigi
bir sinema anlayiginin iiriinleri olarak, 1980’ler Tiirkiye’sinin ruh halini
yansitir.

Neoliberal politikalarm uygulandigi 1980°li yillarda kadin-erkek
esitligi konusu 6ne ¢ikmis ve sinemaya da yansimistir. Kadin filmleri olarak
adlandirilan bu donemde, patriarkal diizende ayakta kalmaya calisan ve
baskilara direnen kadin karakterler goriiliir; boyun egdirilmis, ahlak timsali
kadin imgesi terk edilmistir. Atif Yilmaz’in 6ne c¢iktigi bu furyada Mine
(1982), Fahriye Abla (1984), Bir Yudum Sevgi (1984), Ad: Vasfiye (1985), Dul
Bir Kadin (1985) ve Tung Basaran’in Ugurtmay: Vurmasinlar (1989) filmi yer
alir (Erus, 2011). Kara (2022)’ya gore bu yapimlarda kadinin aile ve toplum
icindeki kimlik arayislari, dislanmighgi ve bireysel miicadelesi islenirken,
ozellikle aile baglami kadinin degigen konumunu anlamak agisindan merkez1

bir rol oynar. S6z konusu filmlerde ev, yalmzca kadin karakterlerin yasam
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alan1 degil, ayn1 zamanda aile i¢i rollerin, cinsiyet egitsizliginin ve toplumsal
iktidar iligkilerinin yansitildigi bir mikro-toplum olarak betimlenir. Bu
filmlerde aile, bir siginak olmaktan ¢ikip baski ve yalnizligin kaynagina
doniigtirken, kadinlarin evden ayrilisi bagimsizlasmanin simgesi héaline
gelmistir. 1980°1er Tiirk sinemasinda ev, ailenin ¢oziiliisiinii ve bireyin kimlik

arayisini bir arada temsil eden sembolik bir ¢atisma alanina doniigsmiistiir.

2.6. 1990 SONRASI DONEM: KIMLIiK ARAYISLARI ve AILENIN
DONUSUMU (1990-1996)

1990’1 yillardan itibaren Tiirkiye, yeni bir ekonomik siirecin
sekillenmesine tamiklik etmistir. Bu donemde banka ve finans sektori
gelismis, borsa faaliyete gecmis, medya ise etkisini ve giiciinii 6nemli dlciide
artirmigtir.  Dviz  glindelik yasamin dogal bir unsuru haline gelirken,
bireycilik de toplumsal bilincin 6nemli bir pargasina doniismiistiir.
Kiiresellesme ve teknolojik devrimle birlikte bilgisayar, cep telefonu ve
internetin yayginlagmasi, diinyayr adeta kii¢liltmiistiir. Berlin Duvari’nin
yikilmas1 ve Dogu Blogu'nun ¢okiisiiyle birlikte, sermayenin dolasimini
hizlandiran yeni bir diinya diizeni olugsmaya baglamistir (Tung, 2012, s. 166).
Ayrica Tiirkiye’nin bu donemde o6zel televizyon kanallariyla tanigmasi,
iletisim alaninda da yeni bir donemi baslatmistir. TRT nin tek sesliliginden
kurtulan iilkede, agilan 6zel TV ve radyo kanallartyla birlikte farkli igerik
iiretme ihtiyaci 6ne ¢ikar. Bu dénem, ayni zamanda 6zel yasamin ifsa edildigi
ve sorgulandigr yillardir. Giderek artan o6zel televizyon kanallarinda
yayimlanan reality programlar aracilifiyla siddet giinliik bir seyirlige
doniismiistiir (Ozkan & Bulut, 2022).

Yukarida s6z edilen ekonomik ve kiiltiirel degisimler, 1990’11 yillarin
Tiirk sinemasinm olumsuz ydnde etkilemistir. Ozellikle 1994 ekonomik krizi,
sektorde ciddi bir daralmaya yol agmustir. Film {iretiminde belirgin bir azalma

yaganmis, giiclikle tamamlanan yapimlar ¢ogu zaman gosterim olanagi
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bulamamistir (Karakaya, 2014, s. 28-29). Yabanci Sermaye Yasasi’nda
yapilan yasal diizenlemeyle de sinema sektdrii yabanci yatirimeilara agik bir
alana doniistiiriilmiis ve dev Hollywood sirketleri Tiirk Sinemasin1 belirleyen
bir gii¢ haline gelmis (Oktan, 2018, s.15); Amerikan film sirketlerinin dagitim
aglarin1 kontrol altina almasiyla salon diizenleri yenilenmis, izleyiciye
konforlu mekanlarda gelismis ses ve goriintii sistemleriyle Amerikan filmleri
sunulmustur. Zamanla seyirci, yerli yapimlar yerine yabanci filmleri tercih
etmeye baglamigtir. Bu durum Yesilgam’in tamamen ¢okiisiine neden olmusg
ayrica bu filmlerin 6zel televizyon kanallarinda sikga gosterilmesi, izleyicinin
sinemaya gitme aligkanligini olumsuz etkilemis ve Tiirk filmlerinin televizyon
iizerinden tiiketilmesini yayginlastirmistir. Boylece sinema yerine televizyon
icin film ve dizi iretimi artmig, sektor caliganlar1 bu alana yonelmistir.
Setlerde calisacak nitelikli insan giiciiniin azalmasi ve izleyici ilgisinin
diismesi nedeniyle Tiirk sinemasi 1990’larin ortasinda neredeyse durma
noktasma gelmistir (Posteki, 2012, s. 36; Tung, 2012, s. 166—167).
1990-1996 yillar1 arasinda Tiirk sinemasi, ekonomik krizlerin ve
iiretim azliginin golgesinde, aile kurumunu farkli toplumsal baglamlarda ele
alan az sayida da olsa filmler iiretmistir. Bu donemde aile, artik Yesilgam
melodramlarindaki gibi koruyucu ve birlestirici bir yap1 olmaktan cikarak,
bireysel yalnizlik, toplumsal ¢dziilme ve kusak catismalarmin merkezine
yerlesmistir. Soguktu Ve Yagmur Ciseliyordu (Engin Ayga, 1990) filminde
kay1p, bosluk ve yerine koyma meselelerini ve ailenin yoklugu 6ne ¢ikarken,
Bir Avu¢ Cennet (Muammer Ozer, 1991) kirsaldan kente go¢ eden bir ailenin
yoksullukla miicadelesini anlatir. Gece, Melek ve Bizim Cocuklar (Atf
Yilmaz, 1993) ise aileden kopmus bireylerin kentte kurduklar1 gecici
dayanisma bicimlerini tartisir. Yengeg Sepeti (Yavuz Ozkan, 1994), yazlik bir
evde bir araya gelen parcalanmis bir ailenin i¢ hesaplagsmalarin1 ve duygusal

¢ozililmesini konu edinir. Bir Kadin, Bir Hayat (Feyzi Tuna, 1995) kadin
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karakterin ailesini kurtarma arayisim1i merkezine alr. Donemin son
orneklerinden Bir Erkegin Anatomisi (Yavuz Ozkan, 1996) ise erkek kimligini
aile, toplum ve vicdan iiggeninde sorgular. 1990 yilinda gosterime giren Ask
Filmlerinin Unutulmaz Yonetmeni (Yavuz Turgul, 1990), Benim Sinemalarim
(Fiiruzan & Giilsiin Karamustafa, 1990), Fazilet (irfan Toziim, 1990) ve ki
Basli Dev (Orhan Oguz, 1990) filmleri, aile kurumunu ve 6zellikle babalik
olgusunu sorgulayan anlatilar sunmaktadir. Bu filmlerde aile, artik huzur ve
dayanigsmanin degil; duygusal kopus, otorite krizi ve bireysel yabancilagsmanin
mekan1 haline gelmistir. Dolayisiyla donemin filmleri, aileyi artik
dayanismanin degil; bireysel ¢o6ziilme, kimlik bunalimi ve toplumsal
yabancilagmanin sembolik zemini olarak ele almiglardir.

Yavuz Ozkan’m ydnetmenligini yaptig1 Yenge¢ Sepeti filmi yukarida
adi gecen filmlerin arasmda farkli bir yerde durmaktadir. Bireysellesme
duygusuyla c¢ikarlarin ¢atigtigi haneleri anlatan ilk filmlerden biri olma
Ozelligini tagiyan filmin basinda mutlu ve genis aile tablosu, yerini ayni sepet
icine sikismig ve birbirlerini yemege c¢alisan bir yenge¢ sepetine birakur.
Dolayisiyla film kutsal aile mitinin ifsasidir. Disaridan bakildiginda
geleneksel genis aileden ayrilan cekirdek ailelerin aslinda o kadar sorunsuz
olmadig goriiliir. Yagli baba ve annelerini ziyarete gelen cocuklarin arasindaki
gerilimler, film ilerledikge su iistiine cikmaya baslar (Ozkan & Bulut, 2022).

Yengec Sepeti, 1990’1 yillarin ortasinda Tiirk sinemasinda aile
kurumuna yonelik elestirel bakisin en olgun orneklerinden biri olarak,
geleneksel dayanmisma anlayisindan bireysel c¢ikar iligkilerine gecisin
simgesine doniisiir. Bu filmle birlikte aile, artik yalnizca duygusal degil,
ekonomik ve ahlaki kirilmalarin da sahnesi hiline gelir. 1997 sonrasinda ise
bu ¢oziilme temasi daha da derinlesmis; bireyin yalnmzligi, kusak catigmalar

ve kimlik arayislari farkli estetik bigcimlerle islenmistir.
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1990’Ih  yillarin  ikinci yarisi, Tirk sinemasinda yeni anlati
bicimlerinin gelistigi, estetik arayiglarin arttigr ve toplumsal doéniigiimlerin
birey merkezli hikayelere yansidigi bir donemdir. Kiiresel ve yerel calkantilar;
toplumsal cinsiyet, kimlik politikalari, ge¢misle hesaplasma ve otekinin
temsili gibi konularin goriiniirligiinii artrmis; bireyin yalnizligi, aidiyet
arayist ve ahlaki ¢oziilme temalar1 Agir Roman (Mustafa Altioklar, 1997),
Masumiyet (Zeki Demirkubuz, 1997), Her Sey Cok Giizel Olacak (Omer
Vargi, 1998), Propaganda (Sinan Cetin, 1999), Gemide (Serdar Akar, 1998)
ve Laleli’de Bir Azize (Kudret Sabanci, 1998) gibi filmlerde farkli bigimlerde
ele almmistir (Oral & Erus, 2018). Bu donemde kendilerini Yeni Sinemacilar
olarak adlandiran Serdar Akar, Onder Cakar, Kudret Sabanc1 ve Ozer Kiziltan,
Gemide (1998) ve Laleli’de Bir Azize (1998) basta olmak lizere; devaminda
Dar Alanda Kisa Paslagmalar (2000), Maruf (2001) ve Takva (2006) ile
toplumsal gergeklige duyarli ama bi¢imsel olarak yenilikgi bir c¢izgi
gelistirmis; 6zellikle erkeklik deneyimi, inang¢ ve kimlik bunalimi etrafinda
yogunlasan anlatilar kurmustur (Yiksel, 2008, s. 129). Bu filmlerde aile
cogunlukla dolayli temsil edilir. Gemide’de miirettebat, kaptanin otoritesi
altinda orgiitlenen s6zde bir erkekler ailesi olarak goriinlirken; Laleli’de Bir
Azize’de koksiiz ve aidiyetsiz bireylerin herhangi bir ailesi yoktur.
Devamindaki yapimlarda Dar Alanda Kisa Paslagmalar kiiciik kasabada baba
yoklugu ve erkek kardeslik iliskileriyle ¢oziilmeyi; Maruf geleneksel
otoritenin birey lizerindeki baskisini; Takva ise aile yerini alan cemaat
aidiyetini tartigir. Boylece aile, dayanismanin degil; baski, yalnizlik ve otorite
krizinin simgesel alanina dontisiir.

Ozellikle 2000’li yillarda yeni kusak ydnetmenlerin filmleri, aile
temasin1 modernlesme, kentlesme ve toplumsal doniisiim siirecleriyle birlikte
yeniden ele alan bir sinema anlayisinin olusmasina zemin hazirlammstir.

Velioglu'na (2017) gore, bu egilim, 1980 darbesinin yarattig1 sosyoekonomik
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travmalarin etkisiyle bicimlenen Tiirk sinemasinda; smifsal esitsizlikler,
ekonomik adaletsizlikler ve bireysel ¢ikmazlarm filmlere melankolik bir
atmosfer kazandirmasinin bir sonucudur. Ona gore bu ice kapanik sinema
anlayisi, 1990’1 yillarin ikinci yarisinda gelisecek Yeni Tiirk Sinemasi’nin

temellerini olusturmustur.

2.7. YENI TURK SINEMASI: AIDIYET, BELLEK ve AILENIN
YENIDEN KURULUSU (1996 SONRASI)

Bu dénemde sinemada iki farkli yonelim belirginlesmistir. Bir yanda
genis izleyici kitlelerine hitap eden yiiksek biit¢eli popiiler filmler, diger yanda
bireysel temalar1 ve bi¢imsel deneyselligi onceleyen bagimsiz yapimlar ortaya
cikmistir. Bu ikili yapi, popiiler sinemanin yeniden gii¢ kazandigini, sanat
sinemasinin ise kendi estetik kimligini olusturarak kurumsallagma siirecine
girdigini gdstermektedir. Asuman Suner (2006, s. 28-33) bu doniisiimii Yeni
Tiirk Sinemas1 kavrami altinda degerlendirir ve bu donemi Tiirk sinemasinda
iiretim, temsil ve estetik anlayiglarin kokli bigcimde degistigi bir kirilma
noktas1 olarak tamimlar. Yeni Tiirk Sinemasi’nin iki farkli yonelimlerini
somutlastiran iki film, Yavuz Turgul’un Eskiya (1996) ve Dervis Zaim’in
Tabutta Rovasata (1996) yapimlaridir. Her iki film ayn1 yil gosterime girmis
olsa da, Tiirk sinemasinda birbirine zit iki estetik anlayisi temsil eder. Eskiya,
Yesilgam melodram gelenegini Hollywood’un teknik anlati bigimleriyle
harmanlayarak, genis izleyici kitlesine ulasan ilk popiiler basari ornegi
olmugtur. Film, diristlik, onur ve sadakat gibi geleneksel degerleri,
neoliberal donemin bireyci yasam tarziyla karsi karsiya getirir. Boylece 1980
sonras1 Tiirkiye’de yasanan toplumsal doniisiime nostaljik bir elestiri sunar
(Suner, 2004). Dervis Zaim’in Tabutta Rovagata filmi ise, diisiik biitgesi ve
minimalist anlattimiyla bagimsiz Yeni Tiirk sinemasinin baglangici olarak
kabul edilir. Film, toplumun digina itilmis bireylerin kent yasamindaki

goriinmezligini ve yalmizligin1 merkezine alir. Mahsun karakteri lizerinden
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modernlesmenin digladig1 yagamlar1 goriiniir kilan Zaim, kentsel yoksullugu
siirsel bir sinema diliyle aktarir (Atam, 2011). Dolayisiyla Eskiya ile Tabutta
Révasata, aym donemde farkli yonlerde gelisen iki sinema damarini temsil
eder. IIki, sinemanin yeniden kitlesellesmesini saglayan popiiler anlatiys;
digeri, kisisel ifade bigimlerini 6ne ¢ikaran bagimsiz sanat sinemasini. Bu iki
filmle birlikte Tiirk sinemasi, hem endiistriyel hem de estetik agidan yeniden
dogmus; Yeni Tiirk Sinemasi donemi resmen baslamistir. Bu filmin ardindan
Dervis Zaim, Nuri Bilge Ceylan, Yesim Ustaoglu ve Zeki Demirkubuz’un yurt
disinda elde ettigi basarilarla da Yeni Tiirk Sinemasi kavrami mesrutiyet
kazanmstir (Atam, 2011, s. 85).

Tiirkiye'nin yeni bagimsiz sinemasimn diger 6nemli Ornekleri ise
Masumiyet (Zeki Demirkubuz, 1997), Kasaba (Nuri Bilge Ceylan, 1997),
Mayrs Stkintist (Nuri Bilge Ceylan, 1999), Giinese Yolculuk (Yesim Ustaoglu,
1999) ve Filler ve Cimen (Dervis Zaim, 2000) filmleridir. Bu filmlerde aile,
¢ogu zaman dogrudan anlatinin merkezinde yer almaz; ancak bireyin gegmisle
hesaplasmasinda, yalnizlik, aidiyet ve kimlik arayiglarinin sekillendigi temel
bir arka plan olarak varligimi siirdiiriir. Demirkubuz’un filmlerinde aile,
karakterlerin kaderini belirleyen sessiz bir travma kaynagi; Ceylan’in
sinemasinda nostaljik, kirilgan bir bagin temsilidir. Ustaoglu’'nda aile,
toplumsal bellek ve kimlik sorgulamasiyla i¢ ice gegerken, Zaim’in
filmlerinde ise gelenek, inang ve modernlesme arasindaki gerilimleri yansitan
bir etik zemin olarak izleyici karsisina ¢ikar.

Yesim Ustaoglu’nun sinemasinda aile temasi, genellikle ¢oziilen,
parcalanmis ve tamamlanmamus aile tipleri etrafinda sekillenir. /z (1994) ve
Giinese Yolculuk (1999)’ta aile iliskileri arka planda kalirken, Bulutlari
Beklerken (2003) yonetmenin aile temasin1i merkeze aldig ilk filmdir.
Ustaoglu, sonraki filmlerinde de parcalanmis aile yapisii farkli bigimlerde

isler: Pandora’nin Kutusu (2008), Araf (2012) ve Tereddiit (2016) bu yapinin
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en belirgin 6rnekleridir. Tereddiit’te Sehnaz ve Elmas karakterleri, aile baskisi
ile bireysel Ozgiirlik arasindaki catismayi deneyimlerken; Araf’ta aile,
caresizlik anlarinda siginilan ama ayni1 zamanda elestirel bigimde sorgulanan
bir kurum olarak karsimiza ¢ikar. Genel olarak Ustaoglu’nun sinemasinda
aile, bireyin kimlik arayigini, i¢sel hesaplagsmasini ve oOzellikle kadin
karakterler {izerinden toplumsal cinsiyet rollerinin sorgulanmasini miimkiin
kilan bir alandir (Salman, 2019). Bu baglamda Gokhan Evecen’in (2020)
caligmasi, 2000 sonrasi Tiirk sinemasinda aile temsillerini yine Ustaoglu’nun
Pandora’min Kutusu (2008) filmiyle birlikte Kelebekler (2018) ilizerinden
okumakta ve aileyi bellek ile gegmisle hesaplasma baglaminda ele almaktadur.
Her iki filmde de aile, travmatik gegmisin izlerini tagiyan bir bellek mekani
olarak kurgulanmustir. Yolculuk motifi, kardesler arasindaki catismalar ve
kusaklar arasi kirilmalar esliginde ortak bellege ulasma gabasini simgeler.
Eksik anne-baba figiirleri, gegmisle baglarm kopusunu ve aile i¢i travmalarin
stirekliligini gosterirken, ev mekani bireysel ve toplumsal hafizanin kesisim
noktast haline gelir. Béylece hem Ustaoglu’nun sinemasinda hem de 2000
sonrasi Tirk sinemasinda aile, toplumsal doniisiimlerin bir yansimasi olarak
kirilgan, catismali ve sorgulanan bir yap1 haline gelmistir.

2000’li yillarn ilk yarisinda ¢ekilen 9 (Umit Unal, 2002), Mustafa
Hakkainda Her Sey (Cagan Irmak, 2003), Korkuyorum Anne (Reha Erdem,
2004), Babam ve Oglum (Cagan Irmak, 2005), O... Cocuklar: (Murat
Saragoglu, 2008), U¢ Maymun (Nuri Bilge Ceylan, 2008), Hayat Var (Reha
Erdem, 2008), Bornova Bornova (Inan Temelkuran, 2009) ve Cogunluk
(Seren Yiice, 2010) gibi filmler, aile iizerinden toplumun ve degerlerin
yozlasmishigini, gecmisle hesaplagmalari, iletisim  eksikligini ve
yabancilagsmay1 konu edinirken (Oral & Erus, 2018); aile temsilleri giderek
daha karanlik, parcalanmms ve tekinsiz bir yapiya evrilmistir. Nuri Bilge

Ceylan’m Ug Maymun (2008) filminde iletisimsizlik, sir ve suc¢ temalari;
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Seren Yiice nin Cogunluk (2010) filminde otoriter baba figiirii ve itaat kiiltiirii;
Zeki Demirkubuz’un Itiraf (2001) ve Bekleme Odas: (2003) filmlerinde
ihanet, yalnizlik ve igsel hesaplasma 6ne cikar. Asli Ozge’nin Képriidekiler
(2009), Cigdem Vitrenel’in Geriye Kalan (2011) ve Deniz Akgay Katiksiz’in
Koksiiz (2013) filmleri ise dagilmis, sevgisiz, duygusal baglarini kaybetmis
modern aileleri konu alir (Ozkan & Bulut, 2022). Boylece aile, 2000°1i yillar
Tiirk sinemasinda artik istikrarm degil, kimlik arayisinin, bireysel yalnizligm
ve toplumsal ¢oziilmenin simgesine donismiistir (Yasartirk, 2014). Bu
¢ozlilme ve kimlik arayis1 temalari, Tiirkiye sinirlarini asarak Avrupa’daki
Tirk diasporasinin sinemasinda da yanki bulmustur. Bu baglamda, Fatih
Akin’m filmleri, aile kurumunu gog, kiiltiirel kimlik ve aidiyet ekseninde
yeniden tanimlayan 6nemli drnekler olarak 6ne ¢ikar.

Fatih Akin’in sinemasinda aile temasi, gégmenlik ile i¢ ige gegerek,
kimlik ve aidiyet meseleleri de anlatiya dahil edilmistir. Yonetmen, Kisa ve
Acisiz (Kurz und schmerzlos, 1998), Solino (2002), Duvara Karst (Gegen die
Wand, 2004), Yasamin Kiyisinda (Auf der anderen Seite, 2007), Kesik (The
Cut, 2014) ve Paramparg¢a (In the Fade, 2017) gibi filmlerinde Almanya’daki
Tirk gé¢cmen ailelerin kimlik catigmalarini, kusaklar arasi uzaklasmay1 ve
kiiltiirel aidiyet sorunlarin isler. Aile, bu yapimlarda hem dayanigma ve kok
bagi hem de catisma ve yalnizlagma alani olarak resmedilir. Fatih Akin’in
sinemasinda aile, ¢cogu zaman aidiyetin ve kimligin sinandig1 bir alandur.
Kebab Connection (2004) filminde, kusak catismasi ve kiilttirel farkliliklar
mizahi bir dille komedi unsurlari ile ele alinirken, karakterler hem geleneksel
hem de modern degerlerle uzlasarak bunlar1 hayatlarmma dahil etmenin
yollarini arar. Buna karsin Paramparca (Aus dem Nichts, 2017) filminde aile
tamamen kaybedildiginde, kadin karakterin varolus zemini de yok olur.
Hayatma devam etmenin bir yolunu bulamaz. Katja, adaletin yerini bulmadig:

bir diinyada hem kendini hem de saldirganlar1 yok ederek, aileyle birlikte

51



yagamin da anlammmi yitirdigini gosterir. Akin’m bu filmi, aile kurumunun
yoklugunun bireyin kimligini ve varligimi nasil temelden sarstigini carpici
bigimde ortaya koyar.

Yasartiirk ve Ilbuga (2014)’nin ¢alismas1 da, ayn1 donemde kadin
temsillerinin donilisiimiinii ele alarak bu ¢o6ziilmenin toplumsal cinsiyet
boyutunu goriiniir kilarken aileye iliskin degerlendirmeler sunar. Arastirma
kapsaminda incelenen U¢ Maymun (2008, Nuri Bilge Ceylan), Nar (2011,
Umit Unal), Geriye Kalan (2012, Cigdem Vitrinel), Giizel Giinler Gorecegiz
(2012, Hasan Tolga Pulat), Zerre (2012, Erdem Tepegoz) ve Simdiki Zaman
(2013, Belmin Soylemez) gibi filmlerde kentlerde yasayan kadinlar,
ekonomik sikismuslik, yalmzlik, kimlik arayisi ve toplumsal baski i¢inde
hayatta kalmaya calisan bireyler olarak resmedilir. Kent, bu filmlerde kadinlar
icin 6zglirlesmenin degil; yabancilasma ve tehditlerin mekanidir. Dolayisiyla
aileden kopmus ya da ailesiz kadin karakterlerin ¢ogalmasi, modern Tiirk
sinemasinda ailenin artik bir siginak olmaktan ¢ikip, kadinin yoklugunda bile
toplumsal baskiyr yeniden iireten bir arka plan haline geldigini
gostermektedir. Boylece her iki caligma birlikte degerlendirildiginde, donemin
Tirk sinemasinda aile ve kadin temsillerinin i¢ ice gegerek, toplumsal
doniistimiin duygusal ve kiiltiirel kirllmalarint goriiniir kildig1 sdylenebilir.
Benzer sekilde Ahmet Oktan (2018)’1n ¢alismasi da, Tiirk sinemasinda aile
imgesinin doniisiimiinii ele almakta ve bu doniistimii Korkuyorum Anne (Reha
Erdem, 2005) ile Vavien (Yagmur & Durul Taylan, 2009) filmleri {izerinden
incelemektedir. Calisma, aileyi toplumsallagsmanin temel alani olarak goriir;
bireyin kimlik ve aidiyet duygusunun, toplumsal rollerin ve kiiltiirel kodlarin
aile i¢cinde sekillendigini vurgular. Ancak 1980 sonrasi Tiirk sinemasinda bu
kurumun artik kutsal bir yap1 olmaktan ¢iktigi, ¢oziilme, otorite krizi ve
iletisimsizlik temalariyla temsil edildigi belirtilir. Korkuyorum Anne filminde

Reha Erdem, Istanbul’un ¢ok katmanli bir apartman yasanu i¢inde birbirine
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tutunmaya calisan karakterler araciligtyla aileyi simirlari belirsiz bir topluluk
ve eksikliklerle dolu bir birliktelik olarak resmeder. Geleneksel aile yerine,
kayip parcalarim tamamlamaya ¢alisan bir arada yasama bigimi One ¢ikar.
Vavien filminde ise Taylan kardesler, kiigiik bir Anadolu kasabasinda erkek
otoritesine dayali aile diizeninin ¢okiisiinii, duygusal soguma, siradanlagmis
siddet ve iletisimsizlik ilizerinden gosterir (Oktan, 2018). Aile igi siddet
temsillerini inceleyen bir bagka ¢alisma Yesim Sener’e (2021) aittir. Sener
(2021), Miisliim (Keche & Can Ulkay, 2018) filminde aile igi siddetin
toplumsal, ekonomik ve kiiltiirel kdkenlerini tartigir. Calismada, aile ici
siddetin ataerkil aile ideolojisi, alkol bagimliligi ve sosyoekonomik
esitsizliklerle yeniden tretildigi ve kusaklar boyunca aktarildigi vurgulanr.
Cahgmada filmsel anlati igerisinde ailenin, bireylerin duygusal gelisimini
sekillendiren ancak aym zamanda travmatik bir alan olarak sunulmaktadir.
Filmdeki siddetin yalnizca bireysel bir davrams degil, kiiltiirel, ekonomik ve
ideolojik bir sistemin sonucu oldugu sonucuna varilmistir.

Biyografik tiirdeki yiikselis, Miisliim’iin (Ketche & Can Ulkay, 2018)
biiylik gise basarisiyla baslamis; ardindan Bergen (Caner Alper & Mehmet
Binay, 2022) ve Dilberay (Ketche, 2022) gibi filmlerle devam etmistir. Bu
yapimlar, miizik diinyasindan kadin ve erkek sanatgilarin trajik yasam
Oykiilerini merkeze alarak, Tiirk sinemasinda melodram ile biyografinin
kesistigi yeni bir anlati egilimini temsil etmistir. Toplumsal ve kiiltiirel
bellekte 6nemli yer tutan bu kisi ve olaylar, s6z konusu filmler araciligryla
yeniden hatirlatilmakta; filmler birer ammsama nesnesine doniismektedir.
Melodramatik anlati bigimini kullanan bu yapimlar, izleyiciyle gii¢lii bir
duygusal bag kurmakta; miizik, duygu yogunlugu ve iyi—kotii ¢atigmast gibi
Ogeler araciligiyla Yesilcam gelenegini cagdas bir bigimde siirdiirmektedir
(Caliskan, 2022). Ozellikle kadini1 merkeze alan bu biyografilerde aile, hem

ataerkil siddetin yeniden iiretildigi hem de bireysel direnisin sekillendigi bir
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yap1 olarak one ¢ikar. Biyografik sinemada ailenin artik bir sigmak degil;
bireysel, kiiltlirel ve toplumsal travmalarin yansidigi bir alan olarak temsil
edildigini s6ylemek yanlis olmayacaktir.

Aile kurumunun tartisildigr bir diger popiiler 6rnek de Handan
Ipek¢i’nin Cinar Agact (2010) filmidir. Film, modernlesmenin etkisiyle
doniisen aile yapisini ele alir; dayanigsma, sadakat, ¢atisma ve hafiza gibi
kavramlar etrafinda ii¢ kusagin iligkileri tizerinden toplumsal degisimi
goriinlir kilar. Cmar agaci, koklii ve koruyucu yapisiyla ailenin metaforu
olarak one ¢ikar; Adviye Hanim bu metaforu somutlastiran bir figiirdiir.
Kadinlarin gii¢lii konumda goriindiigii bu yapi, aslinda modern Tiirk ailesinin
geleneksellik ile modernlik arasinda sikigmig halini yansitir. Aidiyet, kimlik,
statii ve iktidar gibi kavramlarin aile {izerinden yeniden iiretildigi; ailenin
kiiltir ve bellegin tasiyicist olarak konumlandigi goriliir. Filmde aile
baglarmin toplumsal doniisimlere ragmen ortak gegmis araciligiyla
korundugu vurgulanir (Oral & Erus, 2018).

Bu dogrultuda, 2000 sonrasi Tiirk sinemasinda da aile, ge¢misle
hesaplagmanin ve toplumsal doniisiimiin en goriiniir zemini haline gelmistir.
Bu doénemde cekilen Babam ve Oglum (Cagan Irmak, 2005) ve Dedemin
Insanlart (Cagan Irmak, 2011) filmleri, aile kurumunun artik birlestirici bir
siginak degil; duygusal ve kiiltiirel kirilmalarin yasandigi bir alan olarak
temsil edildigini gosterir (Yagbasan & Ates, 2018; Akdag, Yetimova & Eser,
2022).

Yeni Tiirk Sinemast’min geng kusak yonetmenleri arasinda yer alan
Pelin Esmer, Ozcan Alper, Hiiseyin Karabey ve Mahmut Fazil Coskun,
filmlerinde aile temasini farkli bigimlerde yeniden yorumlamaktadir. Pelin
Esmer’in Gézetleme Kulesi (2012) filminde aile, kaybedilmis bir giiven alani
olarak sunulur; karakterler gegmis travmalarinin golgesinde kan bagi iliskisini

asarak birbirlerinde yeni bir aidiyet kurmaya caligir. Yonetmenin diger filmi

54



11’e 10 Kala filminde de biyolojik olmayan ama giiven, sevgi ve paylasim
temelleri lizerine kurulu seg¢ilmis bir aile fikrini pekistirerek biyolojik bagin
yerine sevgi bagini koyar. Ise Yarar Bir Sey filminde ise ailenin varlig1 degil
yoklugu perdeye tasinir. Kadin karakterler, tipki hayatina son verme karari
alan karakter gibi, kendi 6zgiir iradeleriyle siirece dahil olur ve anlatinin
merkezine bireysel tercihleriyle konumlanir. Béylece film modern bireyin
aileden kopusu ve empati lizerine kurulur. Benzer sekilde Hiiseyin Karabey’in
Gitmek: Benim Marlon ve Brandom (2008) filmlerinde ise kadin karakterin
yolculugu, geleneksel aile baglarindan kopusun ve bireysel Ozgiirlik
arayiginin simgesidir. Ozcan Alper’in Sonbahar (2008) ve Gelecek Uzun Siirer
(2011) filmlerinde aile, sessiz sevgi, iletisimsizlik ve kolektif bellegin
tastyicis1 olarak yer alir; toplumsal travmalar bireysel kayiplarla birlesir.
Mahmut Fazil Coskun’un Uzak Ihtimal (2009) ve Yozgat Blues (2013)
filmleri, kan bagina dayali aile yerini duygularla 6riilmiis yeni bir aile fikrini
one ¢ikarir. Bu yonetmenlerin sinemasi, aileyi artik kutsal ve sabit bir kurum
olarak degil; yalnizlik, bellek ve kimlik arayiginin big¢imlendirdigi dinamik bir
alan olarak kurgular ve ailenin sadece kan bagindan ibaret olmadigimi sevgi

baginin da esas oldugunu anlat1 igerisine yerlestirir.

SONUC ve TARTISMA

Tiirk sinemasi, tarihsel slireg boyunca hem estetik hem de yapisal
acidan pek ¢ok kirilma yagsamistir. Bu degisimler, yalnizca teknik gelismeleri
degil, sinemanin {retim bi¢imlerini, anlati stratejilerini ve tematik
onceliklerini de belirlemistir.

Erken donemlerde anlati yapisi, belirgin bicimde tiyatronun etkisi
altinda olmasina ragmen zaman i¢inde sinemaya 6zgii bir ifade dili gelisti ve
Ozgiin bir estetik anlayis yerlesmeye basladi. 1920°1i ve 1930’1u yillarda film
iretimi siirli olsa da, sinema Cumbhuriyet’in kiiltirel kimlik arayisinda

onemli bir temsil alanina doniistii. Bu donemde aile, hem toplumsal diizenin
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hem de modernlesme arzusunun simgesi haline geldi. Tiyatrodan devralinan
sahneleme bicgimleri, melodramin temel 6gelerini olusturdu. Boylece aile
temasi, duygusal, toplumsal ve ideolojik yonleriyle Tiirk sinemasinin kalict
bir anlat1 eksenine doniistii. Yesilgam doneminde melodramlar, aile merkezli
Oykiiler ve tekrarlanan olay orgiileriyle toplumsal degerleri yeniden tiretti.
Kentlesme, go¢ ve sanayilesmenin hiz kazanmasiyla aile yapist da doniisiime
ugradi; bu durum filmsel anlatilara da yansidi. Kadimin toplumsal
konumundaki degisim, sinemada yeni kadin temsilleriyle goriiniir hale geldi.
Toplumsal gercek¢i sinemanin yiikselisiyle birlikte aile, artik korunmasi
gereken bir yap1 olmaktan ¢ikti; toplumsal esitsizliklerin, ataerkil diizenin ve
smifsal gerilimlerin sorgulandigi bir alan hiline geldi. 1950-1970 arasi
doneminde Tiirk sinemasinin toplumsal gergekei filmleri aileyi dogrudan
yansitmak yerine, onu temsil eden, yeniden kurgulayan ve kimi zaman da
doniistiiren anlatilari iireten bir anlayisa da sahip oldu.

1970°1i ve 1980’11 yillar, Tiirk sinemasinda toplumsal, ekonomik ve
kiiltiirel kirilmalarin derinlestigi bir gecis donemi olarak 6ne ¢ikar. 1970’1lerde
yasanan toplumsal doniisiim, iiretim kosullarini da temalar1 da degistirmistir.
Aile artik dayanigsmanin degil, ¢oziilmenin ve catismanin merkezindedir.
Arabesk kiiltiiriin yiikselisiyle birlikte ac1, yoksulluk ve kadercilik kavramlari
etrafinda yeni bir aile temsili olusmustur. Baba otoritesi sarsilmig, anneler
cogu kez 6zlim iiretemeyen caresiz figiirlere doniismiistiir. 1980°li y1llarda ise
askeri darbe ve neoliberal politikalarin golgesinde bireysellik, yalnizlik ve
kimlik arayisi 6ne ¢ikmistir. Bu donemde ev, bir siginak olmaktan ziyade
patriarkal baskinin ve toplumsal cinsiyet esitsizliginin goriiniir kilindig1 bir
mekan haline gelmistir.

1990’lar, 12 Eyliil Darbesi’nin ardindan uygulanan neoliberal
politikalarm ve kiiresellesmenin toplumsal yapiy1r kokten degistirdigi bir

donemdir. Yesilcam gelenegi ¢oziilirken, birey merkezli anlatilar one
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cikmistir. Film iiretimi azalsa da aile, artik huzurun degil; yalnizligin, kusak
catigmasinin ve ¢oziilmenin simgesidir. Bu donemde yasanan kirilmalar, aile
kurumunun ahlaki ve toplumsal boyutlarinin yeniden sorgulanmasina zemin
hazirlamistir. Bu yeniden sorgulanma zemini 1990’11 yillarin ikinci yarisindan
itibaren , Yeni Tiirk Sinemasi’nin diigiinsel temelini olusturan bir gegis evresi
olmus ve 2000’ lerdeki kimlik, aidiyet ve bellek temali anlatilara yon vermistir.

Yeni Tirk Sinemasi’nin geng yonetmenleri, aileyi toplumsal
doniisiim, kimlik ingas1 ve bireysel 6zgiirliikk arasindaki gerilimin somutlastigt
bir alan olarak ele alir. Onlar igin aile, iletisimsizlik, yabancilagsma ve aidiyet
arayiglarmin sekillendirdigi bir yapidir. Bu filmlerde aile, geg¢misten
devralinan yiiklerle bireyin 6znel varolusu arasindaki ¢atigsmanin yansima
alanidir. Boylece, geleneksel kan bagia dayali aile modeli yerini duygusal
paylasim ve dayanisma temelli secilmis aile anlayisina birakir. Bu yaklagim,
modern bireyin yalmizlik, 6zgiirlik ve etik sorumluluk arayiglarini goriiniir
kilar.

Bu c¢alisma boylamsal bir bakis acis1 ile aile temasmin Tiirk
sinemasinda degisen toplumsal dinamiklere ragmen hala en istikrarli anlati
eksenlerinden biri oldugunu gostermektedir. 21. yiizyil filmlerinde gog,
toplumsal cinsiyet ve modern bireyin aidiyet temelli kirilmalar aile kurumunu
¢oOzlilmiis bir yapi olarak sunsa da, aile hala anlatinin merkezindedir. Yeni
kusak yoOnetmenler aileyi artik bir siginak degil, yiizlesme ve etik
sorgulamanin yagsandig1 dinamik bir alan olarak kurgular. Aile doniismektedir;
ancak sinemasal anlatinin temel ekseninde varligim siirdiirmektedir. Ciinkii
Tiirk sinemasinda her toplumsal degisim, sonunda eve, koklere ve aidiyet

arayigina geri donen bir anlati hattinda yeniden anlam bulur.
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GIRiS

Felsefe, derinlemesine ve elestirel bir sorgulama etkinligi olarak
diisiinmenin belirli ve 6zel bir bi¢imi seklinde tamimlanabilir. Bu tanim
cergevesinde bdylesi bir diisinme insana verilen ve insam1 diger
yaratilmiglardan ayiran en 6nemli olgudur. Bunun neticesinde insan iyi ve
kétiinlin, dogru ve yanligin, giinah ve sevabin ayrimina varacak davranig
kaliplarim ortaya koyar. Insanlik tarihin binlerce yillik tekamiiliinde kiiltiiriin
ve esasinda kiiltlirlinde hem icinde bulunan hem de kiiltiiriin de etki ettigi

bilimin ilerleyisinde diisiince en 6nemli ara¢ olmustur. Diisiinmeden var olma,
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ilerleme s6z konusu olamaz. Sorunlarin bastan diisiiniilerek engellenmesi,
sorun ¢iktig1 anda en etkili yollarin bulunmasi, sorunsuz bir toplumun ya da
daha az sorunlu yasamin devaminda diisiinme en etkin giictiir. insanligin
diiniiniin bugiinden daha farkli ya da ileri olmasi hususunda ortaya g¢ikan
gelismelerin ve sOylenen sozlerin kaynagi siiphesiz diisiince tizerinedir.
Diisiinebilmenin sonucunda bilim ilerlemekte, bilimin de estetik sekilde farkli
ciktilarla ortaya koydugu seyler vasitasiyla insanligin duyusal evrenini tatmin
edici ve arzularmi tamamlayict siireclerin  {irlinii  olan  sanatla
karsilagilmaktadir. Bilim ve bilimi olusturan disiplinlerin hem kaynaginda
hem de yeniden iiretiminde, diisinme yani felsefe hep var olmustur olmak
zorundadir. Bitiin disiplinler kendilerini agiklayabilmek adina felsefeden
yararlanma yoluna gitmektedir. Bir bakima felsefe yoluyla bir temel de insa
ederler (Timugin, 2013, S. 29). Felsefe aym zamanda pek ¢ok disiplinin
anlagilmasina ve yorumlamasina katkida saglar, hem de tiim disiplinlerin
dogal ve estetik ¢iktilarinin sonucu olan ayrica basl basma da bir disiplin
olarak da goriilebilecek sanatta da felsefe en birincil {iretim fonksiyonu olur.

Boylece biitlin sanat dallar1 kendini felsefi bir temele dayanarak
ortaya koymaktadir denilebilir. Bir sanat¢inin eseri onun ayni zamanda
diistinsel yapisini ve felsefesini yansitmaktadir. Hatta tek tek bireyler
varolugsal gercekliklerini tanimlama ve yasama anlam katabilmek igin
felsefeye ihtiya¢ duymaktadir (Kiiciik ve Kogak, 2025, s. 1). Diger bir deyisle
sanatc¢ilarin sanat {izerine olan fikirlerini felsefeden bagimsiz olarak ele almak
sanatsal olarak bir izolasyon meydana getirecektir (Young, 1992).

Hegel’e gore sanat ve felsefe i¢ ice ge¢gmis durumadir. O, sanatta
felsefi bilgiye sahip olmanin 6nemli oldugunu belirtir ¢iinkii insanlarin sanati
yorumlayabilmesi i¢in tarih bilgisi yaninda felsefi bir bilgiye sahip olmasi
gerekmektedir (Kiiglik ve Kogak, 2024, s. 47). Bagka bir ifadeyle, diislincel

iiretimlerin ¢oziimlenesinde felsefe bir ihtiyagtir. Hegel, sanatsal yapmin
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gercek anlamda onaylanabilmesi icin felsefeyi bir ara¢ olarak gordiigiinii
savunur. Fakat tarihsel siirecte Platon gibi onemli bir felsefeci sanata
mesafelidir. Hatta Platon Devlet adli eserinde sanata ve sanatgiya uzak
durmustur. Ortaya konan eserleri de birer taklit olarak degerlendirmistir
(Beiser, 2019, s. 369) Hem Platon hem Hegel sanat1 ele alirlarken felsefeyi 6n
plana ¢ikarsalar da onlarin sanatta bakis agilar1 farklilik gostermistir.

Nietzsche, felsefe ve sanat terimlerini bir arada kullanan bir isimdir.
Ona gore sanat ve felsefe ile yasanilan diinyanin diigiimleri ¢dzebilir ve
anlamlar1 kavranabilir (Holub, 1995, s. 94). Onun sanat ve felsefeyi anlam
iireten degerler olarak tammlamasi bu iki disiplinin nesneye yiiklemis oldugu
farkli igslevleri daha da anlagilir hale gelmektedir.

Gozlemci bir yaklasimla bakilirsa, felsefe nesnelerden yola ¢ikarak
anlamlar olusturur. Sanat ise bu nesneleri de kullanarak yeni fikir ve anlamlar
ortaya ¢ikarmaktadir. Nesne sanat igin estetik bir anlam ifade ederken felsefe
bunu hakikat ve bilgiyi aramada bir ara¢ olarak kullanmaktadir (Aslan, 2025,
s. 76).

Bu calismanin temel arglimani “Modern Tiirk sinemasinin 6nemli
temsilcilerinden Zeki Demirkubuz'u ve Yazgi filmi iizerinden felsefenin
sanatsal iiretim lizerindeki doniistiiriicli etkisini okura kavratmaktir.

Felsefenin, insan1i anlamlandirma ve varolussal sorgulamalarla
yiizlestirme giicli, sanatin her dalinda farkli bigimlerde yanki bulmustur.
Ozellikle sinema, felsefi derinligi gorsel bir dille aktararak izleyiciyi diisiinsel
bir yolculuga ¢ikarabilen giiclii bir mecra olmustur. Bu baglamda, Tiirk
sinemasinin  Ozgiin ve Onemli ydnetmenlerinden Zeki Demirkubuz,
filmlerinde bireyin yalnizlig1, ahlaki ikilemleri, kader ve yazgi gibi evrensel
felsefi temalar1 isleyerek sinemasin1 adeta bir diisiince laboratuvarina
doniistiirmiistiir. Demirkubuz'un eserleri, Dostoyevski, Camus ve Nietzsche

gibi disiiniirlerin felsefelerinden beslenirken, ayni1 zamanda toplumsal
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gercekliklerin birey iizerindeki etkilerini ve modern insamin sikigmigligini
gozler Oniine serer. Bu ¢caligma, Demirkubuz sinemasinin bu felsefi altyapisini
ve filmlerinde ele aldigt temel varolusgu meseleleri daha detayli

inceleyecektir.

3.1. ZEKi DEMiIRKUBUZ

12 Eyliil 1980°den sonra igkencelerle dolu hapis dénemi gegirmis olan
Zeki Demirkubuz, bu tutukluluk siirecinde diinya edebiyati ile tanigarak
Tolstoy, Dostoyevski, Stendhal ve Balzac gibi isimlerin klasiklerini okuyarak
yonetmenlik kariyerinde filmlerinde bagvurdugu kaynaklarini olusturur.
Hapis sonrasi en yakinlarinca diglanmasi, ailesinin ekonomik zorluklari, is
hayatinda {ilkenin dort bir yamini dolagmasi, tiim bunlarin etkisinde diisiinme
ve yazma ¢abalari, yarim kalan egitim hayatini tamamlamasi ve sinema
diinyasma adim atmasi ile artik Zeki Demirkubuz bir yonetmen asistanidir.
Asistanligin1 yaptig1 ilk isimler, Zeki Okten, Y1lmaz Atadeniz, Yavuz Ozkan,
Tuncay Baytok, Ferdi Tayfur ve Tomris Giritlioglu olur (Oztiirk, 2006).

Zeki Demirkubuz Tiirk sinemasinda 1980°li yillarda asistan olarak
calismaya baslayan ve ilk filmi C Blok ile basladig1 yonetmelik kariyerine
halihazirda 12 film sigdiran bir yonetmendir. Demirkubuz’un filmleri
varolusgu diisiince ve Fyodor M. Dostoyevski’nin birka¢ arglimanini kendine
gore yorumlama iddias1 i¢indedir. Demirkubuz’un insanin ontolojik olarak
kotii oldugu motivasyonuyla hareket ettigi diisliniilmekte olup ayrica yapilan
bir arastirmada bu durum ortaya konmaya caligilmistir (Akmese, 2020:572).
[k filmi C-Blok’tan itibaren bireyin yalmizligini, umutsuzlugunu, toplumla
uyum ic¢inde yasayamamasini kisaca sikismigligini anlatmistir (Giinay ve
Subolen, 2016:150)

Bu filmler ise sirastyla 1994 C Blok, 1997 Masumiyet, 1999 Ucgiincii
sayfa, 2001 Itiraf, 2001 Yazgi, 2003 Bekleme Odasi, 2006 Kader, 2009
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Kiskanmak, 2012 Yeralti, 2015 Bulanti, 2016 Kor ve 2023 Hayat olarak
yonetmenin filmografisinde yer almistir. (Atifsiz)

Yonetmenin sinemasini besleyen diger isimler ise, Albert Camus,
Robert Bresson ve Andrey Tarkovski’dir. Yonetmen i¢in Dostoyevski, insanin
psikolojik yapisini ¢oziimlemede adeta bir rehber gibidir. Yonetmen sehir
hayat1 icerisinde sikisip kalmig insanin en yalin halini anlatmaktadir.
Y 6netmenin filmlerinde de bireyin i¢inde bulundugu ruhsal durum ve yasadigi
gelgitler salt bir gerceklik ile izleyiciye sunulmaktadir. Annesinin Sliimiine
tepkisiz kalan bir ogul, arkadaslarmin sahtekarliklarindan kagmak igin
yalnizlig1 secen bir adam, her seye ragmen sevdigi kadinin pesinden gitmeyi
secmig bir erkek gibi hikdyeler yalin bir bi¢imde izleyiciye sunulur.
Demirkubuz sinemasina bir bagka ilham kaynagi ise Albert Camus ve
varolusguluk felsefesidir. Camus’un filmlerindeki varoluscu diisiincenin
etkileri, sinemasinin da temelini olusturmaktadir. (Yilmaz ve Adigiizel,247).

Zeki Demirkubuz toplumsal sorunlar ve doniisiimlerden ziyadesi ile
etkilenen bireyin diinyasina girmekte, toplumsal gergekei bir yaklasim ile ele
aldig1 toplumsal meselelerin bireyi nasil etkilediginin yani sira bireyin
topluma verdigi geri dontiisleri de irdelemektedir (Y1ilmaz ve Adigiizel, 246)

Zeki Demirkubuz sinemasi, kaderin ve yazginin siradan insanin
hayatinda yarattig1 siddetin ve kosulsuz bir bicimde teslim olmanin hikayesini
anlatmaktadir. Demirkubuz sinemasinda siddet, bireyin hayatinda giindelik
olanin siradan bir anina doniismiis, boylece alisilmis olan ve dolayisiyla
goriiniirliglinii kaybeden bir hal almistir. Zeki Demirkubuz sinemasinda
“ufak” hayatlarin ve insanlarin hikayesini anlatirken, ask ve ac1 gibi dramatik
unsurun belirginlestigi konular1 kendi yalin dilinin ger¢evesine yerlestirir. Bu
bakimdan Demirkubuz sinemas1 dramatik hikayelerin gercek¢i ve minimalist
bir sinema diliyle birlestigi nokta olarak gériilebilir. Siddetin tiim yakiciligiyla

belirginlestigi ve disaridaki ger¢ek hayatin sinema perdesinden izleyiciye yine
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tim gergekligiyle aktarildig: bir sinema dili yaratmis olan Demirkubuz, bu
tercihi hikayelerinin merkezine almistir (Aytekin, 2015:157). Ayrica
yonetmen toplumsal siirecin birey tizerindeki etkisi ve buna bagl olarak
yasadiklar1 duygu degisimi, gelistirdikleri tepki ve sectikleri yasam
bigimlerini de ele almaktadir. Geleneksel anlatinin disinda bir yol izleyerek
bireysel hikayeler iizerinden toplumsal hayata bir bakis acisi sunmaktadir.
Toplumsal gergekeilik temasini, filmlerinde Onemli Olgiide kadin-erkek
figiirleri lizerinde gelistirmekte ve genellikle de kadinin aldatmasini ele
alarak, aldatilan erkegin trajedisini, toplumun farkli bir gergegi olarak
sergilemektedir (Y1lmaz ve Adigiizel, 2017: s.244). Kadin aldatmasinin daha
trajik bir durum yaratabilecegini diigiinerek kadin aldatmasini daha 6n plana
cikararak filmlerinde yer verdigi de ayrica ifade edilebilir.

Zeki Demirkubuz filmlerinde hizli sahnelerden ve kamera
hareketlerinden kacinarak, siradan insanlarin sorunlarma, endiselerine ve
acilarina odaklanisimi teknik dslubu ile de izleyiciye aktarmaktadir.
Psikolojiyle ilgili olan bu filmlerde bigim ile igerigin uyumlu oldugunu ifade
edilmektedir (Pdsteki, 2005:108).

Giler (2012:30) Demirkubuz’un ticarete, reklama ve tiikketime dayali
popiiler sinemanin karsisinda durarak kisisel bir ydnetmen sinemasinin
pesinden gittigini degerlendirmekle beraber, Demirkubuz filmlerinde kadin ve
erkek karakterler arasindaki iliskide ise erkek karakterler, iligski igerisinde
olduklar1 kadinlar1 oldugu gibi kabul etmeyen ve kendi fantezilerinde
iirettikleri kaliplara kadinlar1 sokmaya ¢alisan tipler olarak imlenmekte, kadin
karakterler ise erkek tahayyiillerine hizmet eden ve evcillestirilmeye ¢alisilan
tipler olarak sunulmaktadir (Giiler, 2012:52). Bu climleyi destekler nitelikte,
erkek karakterler, kadinlarin kadinliklar1 neticesinde zavalli ve basma
gelenleri hak etmemis gibi algilanarak konumlandirilir ve kadinlar bir nefret

objesi olarak nitelendirilir (Karabag, 2019:1434). Bu degerlendirmeler
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neticesinde modern toplumdaki eril diisiincenin yansimasinin Demirkubuz’un
filmlerinde de var oldugu ifade edilebilir. Bu noktada Demirkubuz filmlerinin
bir izleyicisi de olarak, modern insanin siiriiklendigi sorunlardan bir tiirlii
kurtulamama hali, ¢ozlimsiizliik, asla bir ¢ikisin olamamasi halleri de ortak bir
tema olarak, onceki climlede isaret edilen eril diisiincenin modern anlayisin
potasindaki kivammin karakterlerin yasam deneyimlerinde de goriilmekte
oldugu sdylenebilir. Yonetmenin mekan secimleri de karakterlerin bu
hapsolmusluk hallerinin ve ¢ikigsizliklarinin pekistiricisi olarak da izleyiciye
sunulmaktadir. Evlerdeki esyalarin se¢iminden karakterlerin repliklerine
kadar modern insanin ¢ektigi sizilara bir ayna tutuldugunu, modernin aslinda
bir buhran ¢ag1 oldugu da filmlerin ortak dilinden izleyiciye aktariimaktadir.
Bu noktada Demirkubuz’un karakterler ve mekan kullanimlarindaki
Ozgiinliigii ile moderne, modern insana da bir elestiri getirmektedir denilebilir.
Her ne kadar tagranin da filmlerde ele alindigini izlesek de, aslinda kentlesen
tagranin o acizligi ve ikilemlerini gérmekteyiz. Bu noktada Demirkubuz
buhranli, yalitilmis, bulanik, donuk karakterlerin sahibi bir y&netmen
taniminin ¢ok daha 6tesinde aslinda tiim bunlar1 elestiren bir yonetmendir.
Kisaca Zeki Demirkubuz, 12 Eyliil sonrasi yasadigi hapis
deneyiminde diinya edebiyati klasikleriyle tanismastyla sinema kariyerine yon
vermistir. Filmleri, varoluscu diisiince, Dostoyevski, Camus gibi isimlerden
beslenerek insanin ontolojik kotiiliigii, bireyin yalmizligi, umutsuzlugu ve
sikismisligini isler. Yonetmen, sehir hayatinda kaybolmus siradan insanlarin
ruhsal gelgitlerini, kader ve yazginin yarattigi siddeti, ask ve acty1 minimalist,
gercekei bir dille aktarir. Filmlerinde kadin-erkek iligkilerindeki eril diisiince
ve aldatma temalar1 6ne ¢ikar. Hizli kamera hareketlerinden kaginarak
karakterlerinin i¢ diinyasina odaklanan Demirkubuz, popiiler sinemaya karsi
durus sergiler. Mekan ve karakter se¢imleriyle modern insanin buhranli,

¢Ozlimsiiz ve yalitilmis varolusuna elestirel bir ayna tutar. Bu baglamda, Zeki
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Demirkubuz’un filmleri, felsefi sorgulamalar1 gorsel bir anlatim bigimiyle
harmanlayarak, sinema ve felsefenin kesisim noktasinda nasil giicli ve
etkileyici bir diyalog kurabildigini carpici bir sekilde gostermektedir.
Yonetmenin eserleri, sinemanin yalnizca bir eglence araci degil, ayn1 zamanda
derin felsefi meseleleri tartismaya agan, izleyiciyi diisiinmeye ve sorgulamaya
tesvik eden bir platform olabilecegi fikrini pekistirmektedir. Iste bu noktada,
sinema ve felsefe arasindaki iliskiyi daha genel bir ¢ercevede ele almak, Zeki
Demirkubuz gibi yonetmenlerin bu iki disiplini nasil i¢ ige gecirdigini

anlamak adina kritik 6neme sahiptir.

3.2. SINEMA ve FELSEFE

Sinema ve felsefe estetik ve diisiinsel zenginligi ayni potada eriten bir
birliktelik olarak, soyut felsefi kavramlari somutlastirarak izleyicinin diisiinsel
diinyasma acilan giiclii bir kap1 aralama heyecani tasimaktadir. Ancak, bu
iligkinin dogas1 ve derinligi, felsefenin sinemay1 bir ara¢ olarak kullanip
kullanmadig1 veya filmlerin kendi baslarma felsefe yapma yetenegine sahip
olup olmadig1 gibi konularda da ¢esitli tartigmalar1 da beraberinde getirmistir.
Hareketli fotografin ilk ornegi olarak gdsterilen Lumiere kardeslerin
sinematografi gosterileri 1895 yilinda baslamis ve siiregiden zaman iginde
sinema bir sanata doniigsmiistiir. Sanat olarak kendini géstermeye basladig ilk
zamanlardan baslayarak felsefe ile sinema arasinda bir bag olugsmustur
(Miiminoglu, 2020, s. 96) .

Sinema 20. yiizyilda biraz da tiyatronun mirasimi devralarak resim ve
fotografin yiiksek anlati giiciinden yararlanmis edebiyat ve miizik gibi diger
sanat dallarii da isin i¢ine sokarak yepyeni bir anlatim dili inga etmistir.
Ardindan gegen siirede sinema felsefe ile daha yakin bir iliski i¢ine girerek
diislincelerin aktarimim saglayan bir araca doniismiistiir. Bdylece sinema
felsefesi diye adlandirilan yeni bir alan dogmustur. Sinema, i¢inde bir yandan

estetik unsurlar1 barindirirken diger yandan ise felsefeye dnemli oranda alan
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agmustir. Sinemanin felsefe ile yakinligi farkli sanat dallarinin sinema yoluyla
yeniden yorumlanmasini saglamig, diisiinsel bir zenginlik olusmustur
(Terrone, 2013, s. 114). Bu bakimdan, sinema estetik iizerinden felsefi
diistinceye yer vermesiyle iki disiplin arasinda etkilesimli bir zemin
olusturmustur.

Sinema ve felsefe arasinda kargilikli bir iligki vardir. Felsefe ¢cogu
zaman sinematik medya tarafindan kullanilir. Ayni sekilde bazi filmler kendi
icerisinde bagimsiz, yenilik¢i hatta sinematik anlamda felsefe yaparak
felsefenin beslenmesine katki saglayabilir. Her ne kadar felsefe ile sinema
arasinda bdyle bir iliskiden s6z edilse de sinemanin felsefeden yararlanmasi
kimi zaman elestirilere konu olmaktadir. Ozellikle filmlerdeki yenilikgi,
bagimsiz ve sinematik {iisluplar {izerinden nasil felsefe yayilabilecegi
tartisilmaktadir. Yine filozoflarin, filmler hakkinda felsefi yorumlar yapiyor
olmasi yapitlarin igeriklerinde felsefi bir anlatim oldugu anlamina gelmez.
Diger bir deyisle bir filmde siradan bir hikdye aktarilabilir, bu hikaye felsefi
olmayabilir (Livingston, 2008, s. 590). Iste bu yiizden bir filme felsefi
yakistirmasi yapilmasi onun tiimiiyle felsefik bir icerigi oldugunu gostermez.
Zira felsefe ve sinema iliskisi filmin kendi igsel yapisi iizerinden de kendini
gosterebilir. Kisaca sinema, 20. ylizyilda c¢esitli sanat dallarini birlestirerek
estetik ve felsefi diisiinceyi aktaran giiglii bir dil olusturmustur. Bu sayede
felsefe ile etkilesimli bir zemin kuran sinema, kimi zaman kendi i¢inde felsefi
bir bakis acist sunarken, felsefi yorumlarm her filmi biitiiniiyle felsefi
kilmadigi, ikili arasindaki iligkinin ‘filmin igsel yapisiyla’ da ilgili oldugu
vurgulanmaktadir.

Mullarkey’e gore (2011, s. 87) film, filozoflar i¢in 6nem arz edip
etmedigi lizerinde tartisilan bir konudur. Film ve felsefe iligkisi ele alindiginda
kimi zaman filmler iizerinden felsefe Ogrenilebilecegi gorlisii ortaya

atilabilmektedir. Fakat filmi felsefenin hizmetkar1 olarak gormek dogru
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degildir, bir filmde kendi bagna felsefe yapabilir. (McClelland, 2011, s. 14)
Bir anlamda film filozofun yerine gegerek felsefe yapabilir. Sadece felsefe
yapan kisiler veya bu kisilerin diisiincelerini takip edenler degil tek basina bir
film de felsefi tartigmalar igin veriler olusturabilir. Bu bakimdan bir filmin
yorumlanmasinda yorumlayici kendi diisiincelerini degil filmin ne anlattigini
aktarmaktadir.

Film sadece bir anlati araci olarak goriilmemelidir. Filmlerde felsefi
diislincelere yer verilir. Film, izleyicinin diigiinsel diinyasia yonelirken ayni
zamanda felsefi kavramlara aciklik getirilebilecek bir zemin de sunmus olur.

Filmlerin  {izerinden felsefe = yapmak soyut kavramlarin
somutlastirmasina katki saglayacaktir. Sinema sayesinde diisiince, yasam,
politika ve eylem iliskisi bir arada verilebilir. Diger bir deyisle felsefe diisiince
somutlastirmada bir ara¢ gorevini tistlenebilmektedir (Ward, 2008, s. 1213).
Sinemanin felsefeye vermis oldugu katkilar ona karsi ilginin artmasmi
saglamistir. Dolayisiyla, felsefe filmlerin gorsel ve isitsel dili araciligiyla
soyut distinceleri anlasilir kilarak, bir nevi filmlerin diline terciimanlik
yapmaktadir diyebiliriz.

Zaman i¢inde felsefecilerin sinema ile daha ¢ok ilgilendikleri
goriilmektedir. Gegmiste az sayida filozof sinema felsefesi ile ilgilenirken
artik farkli alanlarda calisan filozoflar da filmlerden yararlanma yoluna
gitmektedir. Bir bakima filmler iizerinden farkli alanlarin felsefi okumasi
yapilmaktadir (Wartenberg, 2006, s. 19).

Livingston’a gore (2006, s. 11) sinema felsefesi meseleleri beyaz
perdeye tasimakta, canl1 tutulmasini saglamaktadir. Ozellikle filmlerde belli
diizeyde felsefi bilgilere yer verilmesi bu bilgilerin arastirilmasina katki
saglar. Hatta felsefi anlatimin daha detayli incelenmesine yol agar (Smuts,
2009, s. 409). Livingston bu sebeple sinemay1 felsefi diislinceye katki

saglayan bir ara¢ olarak degerlendirmektedir. Ona goére sinemaya 0zgii
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birtakim araclar iizerinden felsefe yapilabilir, bu sayede yenilik¢i felsefeye
katki saglanmis olur.

Burada felsefe ile sinema arasindaki iglevsel farkliliklar kendini
gosterebilir. Livingston sinemay1 felsefe ile iligkili ve yararh bir arag olarak
goriirken buna karsilik sinema kavram iiretme mecburiyeti olmadan felsefi
tartigmalar i¢in bir ortam sunmaktadir.

Felsefede filozoflarn kavram olusturma arayislar1 vardir. Onlarin
temel gayesi kavram olusturma oldugu i¢in sinema {izerine diisiinmek zorunda
degildirler. Sinemada kavram {iretme gibi bir zorunluluk bulunmamaktadir.
Daha ¢ok hareketli goriintiiler ve zaman iizerinden bir seyler aktarilmaktadir.
Sinemada zaman ve hareket yardim ile bir blok olusturulmaktadir. Bu ikisi
film i¢in 6nem arz etmektedir ¢iinkii hikdyenin aktariminda zamansal ve
mekansal bir biitlinlesmeye ihtiya¢ duyulur. Kisacasi felsefede kavramlar
olusturulurken, sinemada  hikdye/ hareket/zaman tizerinden blok kurulur
(Deleuze, 1988, s. 104).

Felsefede bagimsiz ve 6zgiin iiretim yapilmasi 6nem arz etmektedir.
Sinemada felsefi ag¢indan Ozgiin bir iretim yapilip yapilmadig ise
tartigmalidir. Ornegin, Ingmar Bergman’1n sinemasinda Eino Kaila’nin felsefi
psikolojisi onemli yer tutmasina ragmen Ozgiir bir felsefi iiretim yapilip
yapilmadig tartigmalidir. Bu durum onun eserlerini felsefi agindan yenilikgi
olmasini tartismaya acmaktadir. Bergman’in daha 6nce ortaya atilmis, formiile
edilmig birtakim felsefi diisiinceleri, Kaila’nin fikirlerinden de yararlanarak
ortaya koymasi felsefeye bir yenilik getirmemistir. Diger bir deyisle Bergman
filmlerinde felsefe yapsa da bunlar ortaya giiclii bir diisiince koyamamigtir
(Curran, 2011, s. 254).

Sinema ve felsefe iligkisi iizerinde duran ve bunu filmlerine tasiyan
bir diger isim Margarethe Von Trotta’dir. Onun Hannah Arendt ile ilgili

cekmis oldugu film tartigmalara konu olmustur. Yontem, diislince siirecinin
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nasil ortaya ¢iktigin1 ve nasil gelistigini sinemasal olarak ortaya koymustur.
Fakat bu tarz filmler eskiye oranla azalmig durumdadir. Bunun nedenlerinin
de biri de sinemanin 6zellikle bat1 toplumlarinda bir eglence aracina doniismiis
olmasidir. Film dreticileri artik herkesin anlayacagi tarzda filmler
yapmaktadir. Izleyiciler bu filmleri izlerken ¢ok da ¢aba harcamamaktadir.
Yiiksek ticari kaygilar film iireticilerin felsefeye dayali filmler iiretiminden
uzaklagmasina neden olmustur (Tommasoli, 2016, s. 400).

Popiiler anlatimindan uzak, sanatsal ve felsefi icerikler barindiran
filmler kitle toplumunun igerisinde ilgi goérmeyebilmektedir. Zeki
Demirkubuz, Ciineyt Ozdemir’in SN 1K progranina katildiginda, filmlerinin
yiizlerce sinema salonunda vizyona girecegini sandigini fakat 25-30 salonda
gosterildigini belirmistir. Demirkubuz, bu tarz filmlere ilgi az oldugu igin
salonlarin tercih etmedigini belirtmistir (URL-1). Zeki Demirkubuz’a gore,
diistincel iceriklere sahip olan filmler kitle tarafindan ilgi gormemektedir. Bu
nedenle felsefi ve derin diisiinsel igeriklere sahip olmayan popiiler, eglence
odakli filmler tiretilmektedir.

Zeki Demirkubuz gibi baz1 yonetmenler popiiler eglence iizerine film
iretmek yerine edebiyat ve felsefi aktarmalar1 ile 6n plana ¢ikan filmler
cekmektedir. Bu filmlerde bireyin igsel ¢atigmalari, varolus meseleleri 6n
plana cikartilirken sinemay1 sadece anlatim araci ile sinirlandirmamiglardir.
Bu tarz yapitlarda en degersiz seyleri sunmak yerine, derin konular iizerinde
durularak izleyicilerin anlam arayisina girilmesi saglanmaktadir. Erich
Fromm (1990, s.17), eglendirme arayis1 giitmeyen filmlerin insanin kafasinda
gerceklik duygusu olusturabilecegini belirtir.

Fakat bu tarz filmler smirli diizeydedir. Hatta kimi zaman sinemanin
piyasa ekonomisi lizerinden islemesi cesitli diisliniirlerin elestirilerine neden

olmustur. Ozellikle Adorno ve Horkheimer gibi isimlerin sinemaya olumsuz
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bakmasinin altinda yatan neden de budur. Sinema bu iki diisliniire gore
ideoloji ve ekonominin aract haline gelmistir (Kogak ve Kiigiik, 2022, s.135).

Yukaridaki metinden de anlagilacagi gibi felsefi aktarimlarla
gliclendirilen filmler, indirgemeci bir eglence nesnesi olmaktan uzaklagir. Bu
sebeple felsefe ile ilgilenmek 6nem arz etmektedir. Diger bir deyisle, sanatla
ugrasanlarin diiglincelerine yon vermede filozoflarin Onemli katkilari
olacaktir. Cesitli filozoflarin eserlerini okuyan sanatgilar insanlari
derinlemesine inceleyebilir duruma gelebilmektedir (Kiigiik ve Kogak, 2025,
s. 8).

Bu baglamda, felsefi ve insani sorgulamaya iten sinema filmlerinin
desteklenmesi kritik bir gerekliliktir. Hiikiimetler, bu tiir filmlerin sadece
sanatsal degil, toplumsal bir deger tagidigini kabul etmeli ve bu yonde adimlar
atmalidir. Bu destekler, finansal tesvikler, dagitim kolayliklari, sinema
salonlarina kota uygulamalar1 ve 6zel gésterimlerin diizenlenmesi gibi ¢esitli
sekillerde olabilir. Ayrica, felsefe ve sinema arasindaki etkilesimi tesvik eden
egitim programlari ve festivaller de bu tiir filmlerin goriiniirliigiinii artirabilir.
Boylece, sinema indirgemeci bir eglence nesnesi olmaktan ¢ikarak, izleyiciye
derinlemesine diisiinme ve ¢dziim yollar1 arama firsati sunan bir platform
haline gelebilir. Felsefi sinemanin desteklenmesi, toplumun entelektiiel

gelisimine ve kiiltiirel ¢esitliligine 6nemli katkilar saglayacaktir.

3.3. YAZGI FILMINiN iNCELEMESI

Zeki Demirkubuz’un yonetmenligini yaptig1 ve Albert Camus'nun
“Yabanc1” isimli romanindan uyarlanan “Yazgi” filmi Nietzsche felsefesi
baglaminda ele alinmistir. Film izlenmis, Nietzsche’nin kitaplar1 ve onun
iizerine yazilan dokiimanlar taranarak karsilattirmali bir ¢oziimleme
yapilmustir. Buradaki temel amag, hakkinda biyografik detaylar verilen Zeki

Demirkubuz’un film dilindeki mesajlarini da ¢6ziimleyebilmektir.
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3.3.1. Aldatan Kisiye Duyulan Sevgi

Filmde Musa ile komsusu Necati arasinda bir diyalog gecer. Necati,
Musa’ya bir metresi oldugunu, onun biitliin masraflarmi karsiladigini ve
“giizel glizel gegindigini” belirtir. Necati bir glin metresinin ¢antasini
karigtirdiginda milli piyango bileti ile baz1 adamlarmin telefon numaralarini
buldugunu, sordugunda kendisine “kate kiille” yapmaya ¢alistigini belirtir. Bu
sahnede Necati, kadin kendisini aldattigi halde onu hala sevdigini belirtir.
Diger taraftan, onu nasil cezalandirmasi gerektigi hakkinda Musa’ya akil
dansir.

Nietzsche yazilarinda genelde kadinlari “gii¢ arzular’” olarak
yorumlamaktadir. O, kadmlara yonelik su ifadeleri kullanir: “Kadin igin
hakikatten daha yabanci, itici, diigmanca ne var ki! - En bilyiik sanat1 yalandir,
en ylice derdi goriinlis ve giizellik, itiraf edelim, biz erkekler: kesinlikle
kadindaki bu sanata, bu i¢giidiiye saygi duyuyor, asik oluyoruz” (Nietzsche,
2015, s. 157).

3.3.2. Evlilik Kurumuna Bakis

Filmde Sinem, Musa’ya “benimle evlenmek ister misin” sorusunu
yoneltir. Musa, bu soruya “benim i¢in fark etmez” cevabini verir. Sinem daha
sonra Musa’ya “peki beni seviyor musun” diye sorar. Musa bu soruya ise
“bilmiyorum” yanitin1 vermistir. Musa’nin bu sahnede evlilik kurumuna kars1
kayitsizlik gosterdigi gozlenmektedir.

Sinem evliligi ask ile iliskilendirmeye calisirken Musa bu sekilde
diistinmez. Evlilik kurumuna Nietzsche ve Schopenhauer gibi pek cok isim
olumsuz bakmaktadir. Ornegin, Arthur Schopenhauer (2012, s. 76) yazilarinda
ask ve evlilik konusuna mesafeli durmaktadir. O, ask evlilikleri olsa bile
bunun bir ¢ikar ugruna gerceklestigi soyler. Diger bir deyisle, gercek ask

evliliklerinin olmayacagini olan evliliklerin ise daha ¢ok yeni bir varligi
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diinyaya getirmek oldugunu sdyler. Bu evligi de miimkiin oldugunca
siirdiirmeyi amagcladiklarin belirtir. Nietzsche (2015, s. 246) ise evlilik ile
ilgili olarak sunlar1 sdyler: “Evlilik yirmili yaglarda gerekli, otuzlu yaslarda
ise yararli ama gerekli olmayan bir kurumdur: yagamin sonraki yillarinda ise
genellikle zararhdir ve erkegin tinsel gerileyigini hizlandirir” Nietzsche,
evliligi genglik yillarinda biyolojik nedenlere baglarken ileri zamanlarda
biling {izerinden okunabilecegini vurgulamaktadir.

Nietzsche (2013, s.126), felsefecilerin evlilige mesafeli durdugunu
belirtmektedir. Ona gore evlilik basariya gidilecek bir yolda engel teskil
edebilir. Sokrates’in disinda Herakleitos, Platon, Descartes, Spinoza, Kant,
Schopenhauer gibi felsefecilerin evlenmedigini belirtmektedir.

Nietzsche, evlilik karsithigini evlenmeyip felsefe alaninda nemli isler
yapmis felsefeciler {izerinden aciklarken diger taraftan, evliligin 6nemini
vurgulayan ve evlilik konusunda akil veren kisilere karsi da elestiriler
getirmektedir. Bunlar arasinda din adamlar1 da yer almaktadir. Ona gore, hig
evlenmemis din adamlarinin bu konuda akil vermeleri dogru degildir. Diger
bir deyisle, hayatinda zorluk yasamayan kisilerin cehenneme girip ¢ikmig
kisilere gore hayat1 iyi yorumlamalar1 ve onlara rehberlik etmeleri kolay
degildir (Percy, 2019, s.124).

Nietzsche ayrica sevgi ile ilgili su ifadeleri kullanmaktadir: ".... en iyi
sevginiz bile sadece tutkulu bir taklitten ve sancili bir atesten ibarettir!"
Nietzsche aslinda bu sozlerle sevgi denilen duyguyu sorgular. “Taklit”
kelimesini kullanarak daha once oOgretilmis, Ozgiin olmayan sey olarak
degerlendiriyor. Diger bir deyisle Nietzsche sevgiyi ylizeysel gorerek ona
inanmamaktadir (Nietzsche, 2016, s.65).

Nietzsche baska bir yazisinda evlilikten once diisiinme denemesi
diyerek su ifadeleri kullanmaktadir: “Varsayalim ki, kadin beni seviyordu,

uzun siireli olsa ne kadar sikint1 verici olurdu benim igin! Ve varsayalim ki,
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kadin beni sevmiyordu, uzun siireli olsa ger¢ekten ne kadar sikinti verici
olurdu benim i¢in! Konu sadece iki degisik tiirden sikint1 verme ile ilintilidir”.
O bu ifadelerle evlilik kurumunu yonelik bakis acisini ortaya koymaktadir.
Buna gore sevgi olumsuzlanmakta ve insanlarin {izerinde bir yik
olusturdugunu vurgulamaktadir. Hatta ona gore sevgi bunaltici olmasinin
yaninda insanin Ozgiirligiinii elinden almaktadir. Diger taraftan, evlilikte
kadinin sevmemesi de bir problem teskil edebilmektedir. Nietzsche evliligin
insan dogasina ¢ok uymadig diisiincesine sahiptir (Nietzsche, 2014, s. 231).
O, evliligi her sarta sikintil1 bir siire¢ olarak goriirken filmdeki Musa karakteri
de evlenme ve evlenmeme arasinda bir fark gérmez. Diger bir deyisle evliligi
bir yazgi olarak degerlendirir.

Yukaridaki paragraflardan yola ¢ikilarak Nietzsche’nin evlilige
mesafeli oldugu sdylenebilir. Fakat Lanier Anderson, Nietzsche’nin Felsefesi
kitabinda Nietzsche’nin Lou Andreas Salome adl1 bir kadina asik oldugu hatta
evlenme teklifi ettigi ve reddedildigi aktarilmaktadir (Anderson, 2022, s.14).
"Yukaridaki paragraflardan yola ¢ikilarak Nietzsche’nin evlilige ve aska
mesafeli bir durus sergiledigi sdylenebilir. Ancak, Lanier Anderson'in
'Nietzsche’nin Felsefesi' adl1 kitabinda, Nietzsche’nin Lou Andreas Salome'ye
asik oldugu, hatta evlenme teklifi ettigi ve reddedildigi bilgisi aktarilmaktadir
(Anderson, 2022, s.14). Bu kisisel deneyim, Nietzsche'nin felsefi
diistincelerinin ve sOylemlerinin altinda yatan travmatik hikayelerin
olabilecegi ihtimalini diisiindiirmektedir. Bu durum, hem filmdeki Musa
karakterinin yapilandirilmasinda hem de Nietzsche'nin fikirleriyle yapilan
coziimlemelerde, diisiiniiriin gergek hayattaki deneyimlerinin felsefi durusunu
nasil etkileyebilecegi sorusunu giindeme getirmektedir. Zira bir diisliniiriin
kisisel yasamu ile felsefi goriisleri arasindaki etkilesim, onun ortaya koydugu

fikirlerin derinlemesine anlasilmasi i¢in 6nemli bir boyut sunar."
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3.3.3. Kadinin Aldatmasi

Filmde Sinem, Musa ile evlenmesine ragmen evli olan patronu Naim
ile iligkisine devam eder. Necati’nin sevgilisinde oldugu gibi yine bir kadinin
erkegi aldatmasi islenir. Necati kendisini aldattigini diisiindiigii sevgilisine
fiziksel siddet uygularken Musa hi¢cbir eylemde bulunmaz. Nietzsche’ye gore
(2015, s. 88-89), aldatma durumu normaldir. O, ¢iftlerin birbirlerini
aldatabileceklerini ¢linkii her iki tarafin da merkezlerinde kendileri ve kendi
idealleri oldugunu soyler. Nietzsche, “kadinlar derinden huzursuzdurlar” bu
huzursuz durum da onlarm bu tiir eylemlerde bulunmasma yol agabilir der.
Yine ona gore ask konusunda kadinlar erkeklere gore daha barbar
olabilmektedir.

Zeki Demirkubuz aldatma temasina yogun bi¢imde yer vererek pek
¢ok filminde kullanmistir. Bunlar arasinda erkeklerin aldattigi hikayeler de
olmakla birlikte onun filmlerinde daha ¢ok aldatan kadinlar vardir (Adigiizel,
2016, s. 39).

3.3.4. Aldatilma Karsisinda Erkegin Sessizligi

Filimde Musa, Naim’in esi ve c¢ocuklarmi o6liimiinden sorumlu
tutularak savci karsisina ¢ikarilir. Savel soru sirasinda Musa’ya, Sinem ile ne
zamandan beri evli oldugunu ve nasil evlendiklerini sorar. Savci, Musa’ya esi
icin “kendisinden siiphe ediyor muydun bagkasi ile iliskisi konusunda” diye
bir soru yoneltir. Musa bu soruya “Naim Beyle oldugunu saniyorum” ifadesini
kullanir. Savci, Musa’ya esinin aldatmasina kayitsiz kalmasi ile ilgili birtakim
sorular sorar. Daha sonra Musa’ya “nerde biiyiidiin sen, Paris’te filan m1”
ifadesini kullanir. Musa karakteri kayitsizligina karsi ideolojik aygit
konumunda olan savct ve polis miidahalesi gerceklesmektedir.

Filmde Musa hem emniyette hem de savcilikta esinin aldatmasina ses

cikarmamakla ilgili sorulara maruz kalmstir. Musa, aldatma eylemini
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onemsiz olarak gorlirken topumun diger kesimi 6zellikle bir erkegin esinin
aldatmasina ses c¢ikarmamasina anlam veremez. Filmde Musa karakteri
toplum dis1 bir varlik olarak sunulmaktadir. O, toplumsal normlar1 6nemseyen
bir karakterdir. Toplumsal ahlak anlayisini yok sayma durumu Nietzsche’nin
yazilarinda fazlasiyla yer bulmaktadir. Hatta Nietzsche bu durumu soyle
aciklar: “Ahlaki yok edenler benim goziimde iyiler ve adillerdir: ahlak
icermez benim 6ykiim.” (Nietzsche, 2016, s. 62).

Musa kendisini sorgulayanlar1 ahlaki hiikiim vermeye ¢alisan kisiler
olarak gérmektedir. Musa bu duruma zaman zaman tepki gostermektedir.
Musa’nin tepkileri ile Nietzsche’nin tepkileri benzerlik tagimaktadir.
Nietzsche, her tiirden 6vgii, yergi ve ahlaki yargilara karsi mesafelidir. Bu
diistincelerini soyle dile getirir: “Aligsilagelen ahlaki hiikiimlere karsi sunu
sorarim: Hiikkmii veren hiikiim vermeye esas itibariyle hakli mudir? O onun
yeterli derecede iistiinde midir? Onun saggoriisii, hayal taze, serin ve
dogalligimi yitirmemis olarak tutun! His dolu olanlarm ilik havasi,
duygusallarin bogucu sicak havasi sizden uzak olsun” (Nietzsche, 2007, s.

215).

SONUC

Zeki Demirkubuz’un “Yazg1” filmi iizerinden yapilan bu kapsamli
incelemede, yonetmenin sinematografik dili ve felsefi derinligi, Nietzsche
felsefesiyle olan gii¢lii bag1 ortaya cikarilmaya calisildi. Demirkubuz’un 12
Eyliil sonras1 yasadiklar1 ve diinya edebiyatindan beslenen entelektiiel arka
plani, filmlerinde isledigi bireyin yalnizligi, sikismishigr ve varolussal
geliskilerin  temelini  olusturur. Yonetmenin minimal sinema dili,
karakterlerinin ruhsal gelgitlerini yalin ve gercek¢i bir bicimde sunarken,
bicim ile icerigin uyumunu saglar. Bu durum, Yazgi filmi 6rneginde de

gorildigii sekilde Demirkubuz sinemasini, dramatik hikayelerin felsefi
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sorgulamalarla birlestigi giiclii bir platform olarak konumlandirilmasi
diistincesini ortaya ¢ikarmaktadir.

Bir filmin yalmizca felsefi fikirleri aktarmakla kalmayip, ayni
zamanda kendi basina felsefe yapabilecegi tezi, “Yazgr” filmi 6zelinde de
gliclii bir kargilik bulmustur.

Filmin ana karakteri Musa’nin evlilige ve sevgiye kars1 “fark etmez”
ve “bilmiyorum” seklindeki kayitsiz durusu, Schopenhauer ve Nietzsche nin
evliligin bireysel 6zgiirliigi kisitlayabilecegi yoniindeki elestirileriyle ortiisiir
goriinmektedir. Nietzsche’nin aski yiizeysel, “taklit” bir duygu olarak gérmesi
ve evliligin tinsel gerileyise yol acabilecegi fikri, Musa'nin bu tavrimin felsefi
zeminini olusturur gibi degerlendirilebilir. Ote yandan, Nietzsche’nin kisisel
yasamindaki Lou Andreas Salome tecriibesi, felsefi durus ile bireysel
tecriibeler arasmdaki karmasik etkilesimi de Yabanci ve Yazgi ornekleri
iizerinden okura/izleyiciye aktarilmaktadir. Ancak burada Musa karakteri
lizerinden atlanilmamasi gereken bir husus ise, her ne kadar Musa’nin
toplumsal kurallara kars1 kendi kurallar alanini olusturma gabasinin Nietzsche
baglaminda dayatmaya kars1 bir bagkaldir1 gibi goriilse de, Musa’nin sonradan
esi de olan Sinem’in inatla ve istekle Musa’ya yonelisi, Musa’y1 bir tiir
siginak ve hatta patronunun Sinemi cinsel bir arzu nesnesi olarak kullanmasin
ve sonu gelmeyecek o iliski karmasasindan Sinem’in Musa’yr bir kagis
/kurtulus siginilacak bir liman gibi gérme ve yuva kurma arzusuna (geleneksel
toplumda normal bireylerden beklenen bir davranis durumu) ve Musa’y1
istedigine dair sdylemlerine karsi Musa’nin tepkisizligi de kadinin aldatma ya
da ulasamadigi ve beklentilerinin karsilanmadigi doyuma ulagsmamis bir
evliligin bir aldatma olarak tezahiir etmesine sebep olmus olabilecegi de
dikkate alinmalidir. Ancak bunu dikkate alirken de aldatma gibi toplumsal
degerler uzaminda 6nemli bir sinirda bulunan olgunun tepkisiz kalinmamasi

ve kadimin da erkeginin sevgisine ve ilgisine karsilik bulamayisinin
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neticesinin de aldatma olmamasi gerekliligi ya da toplumsal beklentisi de
tizerinde ayrica durulmasi gereken ve belirtilmesi gereken bir husustur.

"Yazgi"daki aldatma temasi, Sinem'in eylemleri iizerinden
Nietzsche'nin kadin dogasina iliskin "egoist¢e diisiinceler” ve "huzursuzluk"
tespitleriyle paralellik tasir. Demirkubuz'un sinemasinda kadin aldatmasinin
siklikla islenmesi bu felsefi perspektifin yansimasidir. Ancak filmin en kritik
noktasi, Musa'nin esinin aldatmasma karst gosterdigi "sessizlik" ve
"kayitsizliktir". Bu tepkisizlik, onu toplumsal yargilardan ve geleneksel ahlaki
beklentilerden soyutlayarak "toplum dis1 bir varlik" olarak konumlandirir.
Musa'nin bu durusu, Nietzsche'nin "ahlaki yok edenler iyilerdir" ve ahlaki
yargilardan uzak durma felsefesiyle Ortiiserek, bireyin toplumsal
beklentilerden bagimsiz, kendi deger sistemini yaratma arayisinin bir
tezahtiriidiir.

Ancak, Nietzscheci yaklasimin toplumsal normlarin disina ¢ikmayi
yiiceltmesi, igerisinde yasanilan toplumun degerleri ve kiiltiirel normlari
biitiiniindeki birlikteligi acisindan kritik bir tartisma alanini da beraberinde
getirir. Toplumsal yasamin siirdiiriilebilirligi, bireylerin belirli sorumluluklar
ve ortak degerler etrafinda birlesmesini gerektirir. Ozellikle ahlaki anlamda,
toplum nezdinde kayitsiz kalinmamasi1 gereken belirli durumlar ve sinirlarin
varlig1 goz ardi edilemez. Bireysel 6zgiirlesme ve kendi degerlerini yaratma
cabasi, icinde bulunulan toplumsal yapinin hassasiyetleri ve kolektif
sorumluluk bilinciyle dengelenmek zorundadir. Bu denge, felsefi ve sinematik
yorumlamalarin etik agidan daha saglam bir zemine oturmasina katkida
bulunacaktir.

Sonug olarak, "Yazgi" filmi, Zeki Demirkubuz'un sinematografik
diliyle Nietzscheci felsefenin katmanlarini harmanlayarak, Musa karakteri
iizerinden bireyin toplumsal dayatmalar ve ahlaki beklentiler karsisindaki

durusunu derinlemesine sorgular. Film, bir yandan Ozgiirlesme ve deger
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yaratma arayigini sunarken, diger yandan bu arayisin toplumsal
sorumluluklarla olan gerilimli iligkisini de gozler Oniine serer. "Yazg1",
sinemanin sadece bir sanat dali degil, aynm1 zamanda felsefi diisiinceye katki
sunan ve izleyiciyi varolussal sorgulamalara yonelten giiclii bir arag oldugunu
kanitlamaktadir. Demirkubuz gibi yonetmenlerin bu tiir felsefi filmleri
tiretmeye devam etmeleri ve ticari kaygilardan armndirilarak desteklenmeleri,
toplumun entelektiiel gelisimine ve kiiltiirel ¢esitliligine 6nemli katkilar
saglayacaktir.

Yazgi filmi Nietzsche felsefesi baglaminda analiz edildiginde evlilige
bakis, aldatma, toplumsal normlar ve {istinsan kavrami ¢ercevesinde benzer
diislinceler iiretildigi anlagilmaktadir. Filmde aldatilan erkek pozisyonundaki
Necati kadina karsi hala sevgi hissedebilmektedir. Bu sevgi ise Nietzsche nin
kadinlar1 goriintiiye 6nem veren ve yalani bir sanat haline getirmis tanimiyla
ilintilidir. Erkek aldatildigini bile bile kadinin cazibesine kapilarak ve onu
cezalandirarak iligkisini siirdiirmeye devam edebilmektedir. Nietzsche ve
Schopenhauer evlilik kurumuna mesafeli ve elestirel yaklagmaktadir.
Musa’nin evlilik konusundaki kayitsiz tutumu bir bakima iki filozofun
diistincesiyle uyum i¢indedir. Evlilik bireyin 6zgiirliigiinii ve verimligini
kisitlamasina ragmen erkek biyolojik gereklilikler sebebiyle “fark etmez” ve
“bilmiyorum” gibi nétr cevaplarla bu konuya yaklagmaktadir. Bir bakima
Musa evlilik konusunda 6zgiir karar vermemekte gerekli oldugunu diistindiigii
icin evlenmektedir. Filmde aldatma temasi yogun olarak islenmektedir.
Sinem, evli olmasina ragmen patronu ile iliski yasamaktadir. Bu durum
Nietzsche tarafindan dile getirilen, ¢iftlerin diisiincelerinin egoist¢e oldugu
yargist ile Ortligmektedir. Ona gore, kadin daima bir i¢sel kararsizlik ve
huzursuzluk halinde oldugundan aldatmaya yeltenebilir. Zeki Demirkubuz’un
kadin agirlikli aldatma temalarina yer vermesi Nietzsche’ nin diisiinceleriyle

paralellik tasimaktadir.
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Kisaca Musa'nin durumu, geleneksel evlilik ve sadakat anlayisinin
Otesine gecerek, bireysel ozgirliigiinii ve kendi deger yargilarini olusturma
arayisini temsil etmektedir. Dolayisiyla, filmde islenen bu tema, toplumsal
kaliplarin disina ¢ikarak farkli bir varolugsal durus sergileme c¢abasi olarak
degerlendirilmeli, kesinlikle ahlaki bir yargi ya da bir davranis bigiminin
Ovgiisii olarak algilanmamalidir. Amag, toplumsal beklentilerin Gtesinde,

bireyin kendi hakikatini bulma ve yasama cesareti seklinde de ele alinabilir.
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Tirkiye’de, sinema seyircisi olarak insanin ruhuna dokunan
filmlerden s6z ederken, bu filmler icerisinde Zeki Okten’in izine rastlamamak
neredeyse imkansizdir. Bu anlamiyla, kendisini Tiirkiye sinemasi agisindan
bir mihenk tas1 olarak tanimlama da miimkiindiir. Okten, gerek asistanligini
yaptig1 filmler olsun, gerekse kendi anlatilar1 olsun, Tiirkiye sinema tarihinde
tartismasiz olarak onemli bir yere sahiptir. Sinemada yer aldigi1 dénemler
biitiinsel olarak diisiiniildiigiinde; hem Liitfi Akad, Halit Refig, Yilmaz Giiney
ve Atf Yilmaz gibi usta isimler ¢aligmis olmast hem de sinemaya ilk
adimlarim1 yaninda atan Sinan Cetin, Zeki Demirkubuz ve diger geng
sinemacilara yol gosterici olmast agisindan, kendisinden kusaklar arasi bir
koprii olarak da bahsedilebilir. Buna ragmen, literatiir incelendiginde kendisi
ve filmleri ile ilgili olan kaynaklarm sinirh kaldig1 gériilmektedir. Bu durumun

boyle olmasinin bagat nedenleri arasinda ise, yonetmenin sdylesi, roportaj
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veya Odiil torenlerine katilma konusundaki c¢ekingenligini sOylemek
miimkiindiir. Ornegin, Yoksul: Zeki Okten kitabinmi derleyen Ali Karadogan
(2007, s. 8), kitab1 olusturma siirecinde Onlerindeki en asilmaz engelin,
yonetmenin roportaj yapmaktan kaginan ve soylesileri sevmeyen birisi oldugu
yoniindeki ‘soylentiler’ oldugunu belirtmektedir. Bu duruma benzer bir 6rnek
olarak; Zeki Okten: Yesilcam 'da Ozgiin Bir Yonetmen (2014) kitabmin yazari
Stikran Kuyucak, ¢aligmasmin 6nsoziinde yonetmeni davet ettigi sdylesilere
kalabalik 6niinde konusmaktan ¢ekindigini sdyleyerek defalarca kendilerini
reddettiginden bahsetmektedir. Ulusal ve uluslararasi festivallerde sayisiz
odiil almis, sansiir uygulanan dénemlerde cesurca miicadele etmis birisinin bu
heyecan ve ¢ekingenligine ise oldukga sasirdigini eklemektedir.

Zeki Okten, esasen suskun, alcakgoniillii ve daha ¢ok filmleri ile
konusmay1 seven bir yonetmen olmayi tercih etmistir (Ozgiig, 2003, s. 161).
One ¢1kma kaygis1 tasimamak ve miitevazi tavirlara sahip olmak, her seyden
ote Okten’in kisiliginin bir yansimasidir. Diger bir yoniiyle de kendisi bir
gelenegin, usta-girak iligkisinin hakkini ve degerini teslim eden bir isimdir
(Maktav, 2007, s. 91). 1960’larda sinema endiistrisi igerisine giren, 70’li
yillarin sonu ve 80’lerin ilk yarisinda ‘yeni sinemay1’ olusturanlar arasmdaki
baglantiy1 kuran kisi bir bakima Zeki Okten’dir (Scognamillo, 2010, s. 329).

Zeki Okten sinemasi incelendiginde, kariyerinin ilk yillarinda piyasa
filmleri olarak adlandirilan yapimlarda yonetmenlik yaptigi goriilmektedir.
Agirliklt olarak komedi tiirlinde olan bu filmlerde sinema deneyimlerini
arttirmistir. 70°1li yillarm sonuna dogru Yilmaz Gliney ile beraber yapmis
olduklari filmlerde ise toplumsal ve sinifsal anlatilar1 daha keskin bir bicimde
ortaya koymustur. Okten, 80’li yillar ile birlikte ydnetmenligini yapnus
oldugu filmlerin hemen hepsinde, toplumda ortaya ¢ikan siyasi, ekonomik ve
sosyal buhranminin giindelik hayata yansimasini ve bireylerin {izerinde yarattigi

etkileri ele almistir (Kirbas, 2022, s. 92). 1980’ler Tiirkiye’sinin sinema
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alaninda, Zeki Okten Yesilgam formiillerinin disinda bir sinema anlayist
igerisinde varligini ortaya koymus ve o yillarda bagimsiz bir yonetmen olarak
belirmistir. Temel olarak ise, 80’leri karakterize eden, ekonomik, siyasal ve
toplumsal meseleleri filmlerinde yansitmaya ¢alismistir (Dalyanoglu, 2002, s.
90). Zeki Okten’in diger ydnetmenlerden ayrilan en belirgin farklihig:;
sinemada konu edindigi olaylara, insanlara, toplumlara ve tarihsel siireclere
sosyolojik ve yer yer antropolojik bir bakis agisi ile yaklagabilmesidir.
Yonetmen, Ozellikle bazi filmlerinde sinemayi, yasadigi toplumun veya
donemin, tarihsel-toplumsal veya ekonomik olarak bir yansimasini kurmak
amaciyla kullanmaktadir. 1yi tanidig1 toplumu, daha iyi anlamak ve anlatmak
amactyla film yapan Okten’in, sinemada kurmus oldugu diinyalar gercegin bir
uzantis1 haline doniismektedir (Karadogan A. , 2007, s. 12).

Toplumsal degisim ile sinema iliskisi bir arada diisiiniildiigiinde; Zeki
Okten'e ait filmlerin, iilkedeki problemleri gercekei bir sekilde ele almaya
calisan ve ‘'toplumsal gercek¢i' anlayis ¢izgisinde filmler oldugu
goriilmektedir. Dram ve giildiirli tiiriinde anlatilarin1 bir arada olusturan
yonetmen, 1976 ile 1990 yillar1 arasinda cektigi filmlerde, Tiirkiye'nin tarihsel
siire¢ icinde yasamis oldugu toplumsal sorunlar {izerine diisiinme firsati
yaratmustir. Okten'in filmleri, iilkedeki toplumsal déniisiimleri sosyolojik
olarak degerlendirmeye olanak saglayan, sorunlarin toplumsal kaynaklarmni
gosteren; hatali ekonomi politikalarini, kapitalizmin rekabet¢i ahlakini ve
tilkketim ideolojisini elestiren, tiim toplumsal kurumlara sirayet eden somiirii
iligkilerini, karakterlerin anlati icerisindeki deneyimleri ile sunan ve elestiren
metinler olarak kendisini gostermektedirler (Kaplan, 2022, s. 282). Zeki
Okten’in anlatilari, siradan bireylerin giinliik yasam icerisindeki endiselerini,
sorunlarmi ve bu durumlarla basa ¢ikma stratejilerini konu edinmektedir.

Yonetmenin, genel olarak da, komedi tiiriiniin ironi ile melodram tiiriiniin
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nostalji unsurlarim1  harmanlayarak bu anlatilar1 meydana getirdigi
goriilmektedir (Binark, 2007, s. 197).

Arastirmada, basat olarak Zeki Okten’in sinema anlayisi ortaya
konulmas1 amaglanirken, kendisinin hayat miicadelesi, yolunun kesistigi
isimler ve sinema kariyerine yon veren insanlar ile olan iligkileri de ele
alinmistir. Okten’in hayatindaki kirilma anlar1 ve doniim noktalari, bu
durumlarin sinemasma olan yansimalart biitiinliik ve kronoloji igerisinde
aktarilmaya caligilmustir.

Yonetmenin vermis oldugu miilakatlar {izerinden yola ¢ikildiginda,
yasaminda ve sinema Kkariyerine iliskin yolculugunda, dort ana boliimiin
olustugunu séylemek miimkiindiir. Bu referansla yola ¢ikarak, caligsmanin ilk
boliimiinde Zeki Okten’in hayat: ve sinemadaki ilk yillarina yer verilmistir.
Okten’in ¢cocuklugu, 6grencilik hayati ve biiyiimiis oldugu ¢evrenin kendisini
nasil sinema diinyasina yaklastirdig1 ve sinemadaki ilk yillar1 bu béliimde
aktarilmistir. 1950°1i yillarin ortasi ile 1960’11 yillarin sonuna denk gelen bu
donemde, Okten’in ailesi, okul arkadaslari ve mahalle cevresi ile olan
iligkisinin yan1 sira, sinema yolculugunun ilk adimlar1 ve ilk ydnetmenlik
deneyimine iligkin notlara da bu béliim igerisinde yer verilmistir. Uzun yillar
asistan olarak devam etmesindeki kararin nedenlerine de yine bu bdlim
icerisinde cevaplar aranmistir. Ikinci béliimde ise, 1970’li yillar ile birlikte
artik yonetmen olarak kendi filmlerini ¢ektigi ve iiretkenligini arttig1 donem
olarak ele alinmis ve sinema dili ile anlati tarzin1 gelistirdigi yapimlar
incelenmistir. Sinemada niceliksel olarak iiretkenliginin arttig1 bu dénemde,
yonetmenin niteliksel doniisiimiiniin yolculugu da yakindan irdelenmistir.
Kemal Sunal’n basrolde oldugu filmlerde yakalamis oldugu gise basarisi ile
birlikte, filmlerde kurmus oldugu sosyolojik temalarin alt metinleri ele
alinmigtir. Yine 70’li yillarm sonunda Yilmaz Giiney ile ortak yiiriitmiis

oldugu calismalara ve basarilarma bolim igerisinde detayli olarak yer
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verilmistir. Ugiincii béliimde ise, 12 Eyliil sonrasi toplumda yasanan biiyiik
doniisiimiin ve Zeki Okten’in sinemaya olan yaklagimina bakilnustir.
Tiirkiye’de sinema sektorii icin bilyiik giigliiklere ve kirilmalara sahne olan bu
yillarda, yonetmenin anlatilarindaki 6zgiinliik ile toplumdaki doniigiime dair
yalin ve cesur yorumlarinin bu yillarda ¢ektigi filmlerde kendisini net olarak
gostermektedir. Okten’in, kendi sinema dilini ve film yapma amacim bu
yapimlarda daha yakindan gérmek miimkiindiir. Son bdliimle birlikte, 90°l
yillar ve sonrasinda ¢ekmis oldugu filmlere goz atilarak, yonetmenin uzun
yillara dayanan araliklar ile ¢ekmis oldugu filmlere bakilmistir. Yonetmenin
bu donemindeki filmlere ve sinemaya olan yaklagimi degerlendirilmistir.
Sinema hayatinin son doénemine denk gelen bu yillarda, degisen sinema
teknolojisi ve izleyici profili ile Okten’in anlatilar1 arasindaki bagintiya bir
arada bakilmistir. Arastirma, betimsel film analizi yontemi ile

yuriitilmistiir.
4.1. YONETMENIN HAYATI ve SINEMADAKI iLK YILLARI

Zeki Okten, 1941 yilinda Istanbul’da gozlerini hayata agmustir.
Gogmen bir ailenin ¢ocugu olarak bagladigi yasam yolcugunda ise, heniiz bir
yasinda babasim1 kaybetmis ve annesi tarafindan biyiitiilmiistiir. Ailesinin
maddi yetersizligi nedeniyle erken yasta hayat miicadelesine atilmak zorunda
kalan Okten; ilk ¢alisma deneyimini ise, sinema hayati boyunca hep yakin
calisma arkadasi olan ve aymi mahallede biiyiidiikleri Umur Bugay’in
babasinin yaninda nargile komiirii yaparak yasamistir (Kuyucak Esen, 2014,
s. 9-11). Yonetmen, ilk etkilendigi kisi olarak da, Umur Bugay’in heykeltirag
olan abisi Saim Bugay ve onun kiitiiphanesi oldugunu belirtmektedir. Saim
Bugay’in kiitiiphanesinden Orhan Kemal’in kitaplarin1 6diing alarak
edebiyata olan ilgisinin ortaokul yillarina kadar dayandigini ifade etmektedir
(Karadogan, 2007, s. 24-25).

Lise yillar1 boyunca da edebiyata ilgi duymaya devam ettigini
aktaran Zeki Okten, diinya ve Tiirk edebiyatindan pek ¢ok yazarin kitaplarini
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ifade etmektedir. Bu yillarda, ailesel olarak maddi durumlariin daha da
katiilestigini dile getiren yonetmen, gidebilecekleri en ucuz etkinlik olmasi
nedeniyle annesi ile birlikte yazlik sinemalara gittigini ve ilk film izleme
deneyimlerini de bu donemde edindigini aktarmaktadir (Karadogan, 2007, s.
25). Sinemada ilk izledigi filmler olarak, Liitfi Akad’a ait olan Beyaz Mendil
(1955) ve Ak Altin’1 (1957) hatirladigim belirten Okten, bu filmlerden ¢ok
etkilendigini ve sinemact olma tutkusunun bu filmler ile birlikte basladigi
bilgisini paylagsmaktadir. Haydarpasa Lisesi’nde devam ettigi &grencilik
yillarinda tiyatro ¢aligmalarmin igerisinde de yer alan yonetmen, arkadaslari
ile birlikte kurduklar1 tiyatro kolunda ¢esitli oyunlar sahnelemeye
basladiklarim ifade etmektedir. Okuldaki bu deneyimi vesilesi ile Muhsin
Ertugrul’un yanima giderek hem tiyatro hem de sinema dgrenmek istedigini
dile getirdigini belirten Zeki Okten, daha sonra Nisan Hanger’in yaninda
birinci asistan olarak Yesilgam’a adim attigim aktarmaktadir (Kuyucak Esen,
2014, s. 11-14). Zeki Okten’in, yonetmenliginden bahsetmek gerektigi kadar
ayn1 zamanda usta bir yardimci yonetmen oldugunu da belirtmek gerekir.
Kendisinin bu konudaki 6zverisini, Liitfi Akad, Atif Yilmaz, Halit Refig ve
Yilmaz Giiney’le yaptig1 ¢caligmalarda gérmek miimkiindiir (Kirag, 2007, s.
239).

Okten, 1960’h yillar itibari ile asistan olarak basladig1 sinema
hayatinda farkl tiirlerde filmler yaparak kendisine ait iislup gelistiren bir
yonetmen olarak degerlendirilmektedir. ilk filmi olan Oliim Pazari’n1 1963’te
ceken yoOnetmen, ardindan asistanliga geri donerek pek cok usta isimle
calismis ve uzun yillar bu gorevini siirdiirmiistiir. ilk filmi ile ilgili olarak ¢ok
fazla bilgi bulunmamasina ragmen, ¢ekildigi donem itibari ile ticari bir yapim
oldugunu kestirmek gii¢c degildir. 1960’11 yillar boyunca, yapimcilarin para
kazanma amacli olarak, hayali kahramanlar, tipler yaratarak sinemada bu tarz

filmlere yer vermistir. Zeki Okten, bu film tiirlerinin yogun olarak iiretildigi
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donemde kendisine gelen teklifi kabul ettigini, fakat tasarladig1 mizansenleri
cekebilme konusundaki yetersizligini gorerek bir siire daha yonetmenlik
yapma fikrini erteleyip asistanliga geri dondigiinii anlatmaktadir
(Dalyanoglu, 2002, s. 36-37). Yonetmenin bu ilk ¢alismasi, donemi i¢in Tiirk
sinemasinin en moda tiirli olan avantiir bir filmdi. Basrol oyuncularinin bol
kavga ettigi ve yumruklarin havada ucustugu film, kiigiik bir yapimciya ait
olmasi ve tamtimdan da uzak kalmasi sebebi ile herhangi bir basar
yakalayamamustir. Okten, biraz daha ‘pismesi’ gerektigi fikriyle asistanliga
geri donmiis ve 1972 yilina kadar Atif Yilmaz’in yaninda galismistir (Sekmeg,
2007, s. 233). Nihayetinde, 1973 yilinda ¢ekmis oldugu Bir Demet Menekse
ile onemli bir ¢ikis yapmis ve adini sinema camiasina duyurmay1 bagarmigtir
(Akbulut, 2007, s. 155). Senaryosu Selim ileri'ye aile olan film, yénetmenin
kendisine Ozgii bir anlatimi sergilemis oldugu ilk yapim olarak goéze
carpmaktadir. Kartal Tibet ve Hale Soygazi'nin bas rolde yer aldiklar1 film;
melodrama ka¢madan, duygusal anlatisim1 bagarili olarak sunmaktadir
(Onaran, 1994, s. 152). Konusu, Yesilgam’in daima ele almay1 sevdigi ‘zengin
adam-fakir kiz’ arasindaki agk olan film; benzerlerinden farkli olarak agdali
bir melodrama kagmadan ve kendince ¢ikiglar bularak islenmis bir anlatidir.
Zaman zaman siirsellie ulasan anlatimlar ve iliskideki duyarlilik ile
diiriistliik, Zeki Okten’in sinema dilinin ileride ulasacag basar1 érgiisiiniin de

ilk sinyallerini vermektedir (Sekmeg, 2007, s. 234).

4.2.1970°Li YILLAR ve SINEMADA URETKENLIGININ ARTTIGI
DONEM

Dokuz yila yakin bir siire Atif Yilmaz’in yardimeiligin1 yaparak
sinema hayatina devam eden Okten, 1970’li yillarin ilk yarisi itibari ile
yeniden yonetmenlik koltuguna oturmustur. Bu donemde, Kadin Yapar
(1972), Kk Hayat (1972) ve Agri Dagi’mn Gazabt (1973) filmlerini

cekerek, kendisine 6zgii anlati dilini olusturmus ve Yesilgam’da kendisine yer
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edinmistir (Kirbas, 2022, s. 89). 1970’li yillar, Zeki Okten’in sinemada
ustalastign ve Tiirk sinemas1 igerisinde yerini saglamlastirip, diinya
sinemasinda dahi adin1 duyurdugu bir déonemdir. Ozellikle 1970’1i yillarin
ikinci yarisindaki caligmalar1 ile birlikte yonetmen, filmleriyle izleyiciye
Tiirkiye’de toplumsal bir yolculuk yaptirmaktadir. Zeki Okten’in, sinemasiyla
sokaktaki insanlarin yagamlarma taniklik ederek onlarm umutlarini,
¢ikmazlarini, duygularmi ve diislinlerini perdeye yansittigi goriilmektedir.
Sinema izleyicisi, yasadiklar1 donemin Tirkiye’sine dair gercekliklere,
siradan insanin Tiirkiye toplumu igindeki yerine, o yillardaki toplumsal yapiya
hep Okten’in sinema cercevesi ve tahlilleri iizerinden taniklik etmistir
(Kuyucak Esen, 2014, s. 73-74).

Sinemadaki diger isimler gibi yonetmenlik kariyerini profesyonelce
siirdiiren Zeki Okten, 1970’ler boyunca filmler cekmeye devam etmistir. Bu
yillarda kendisi, Bitirim Kardesler (1973), Bitirimler Sosyetede (1973),
Bogsver Arkadas (1974), Hasret (1974), Askerin Déniigii (1974), Hanzo (1975)
ve Saskin Damat (1975) gibi sayisiz yapima imza atmistir. Ayrica, Kapicilar
Krali (1976) ve Copgiiler Krali (1977) gibi Kemal Sunal ile birlikte ¢ektigi
filmlerle de hatir1 sayilir ticari basar1 elde etmistir. (Scognamillo, 2010, s.
329). Her iki film, Okten’in Kemal Sunal ile birlikte cektigi filmlerdeki
doniistimii ve Kemal Sunal’in kariyerindeki degisimlere yonelik olarak da
onemli izler tagimaktadir. Kemal Sunal, sinema kariyeri boyunca her
senaryoda farklilasan karakterlere yer vermis olsa da, aslinda bunlar saf
goriiniimiine ragmen gerektiginde kurnazligir da elden birakmayan Anadolu
cocugu tiplemesi ortak paydasinda bulusabilmektedir. Ancak Kapicilar Krali
(1976) ve Copgiiler Krali (1977) filmleri ile birlikte Kemal Sunal’in
canlandirmis oldugu karakterlerin, toplumcu bir elestiri unsuruna dogru
evirildigi goriilmektedir. Bu yapimlar ile birlikte Zeki Okten, Tiirk

sinemasindaki toplumsal giildiirii tirine foplumsal gergeklik unsurunu da
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eklemistir. Boylece yonetmenin komedinin yanina drami da ekleyerek, hiiznii
ve kahkahay1r bir arada isleyip kendi sinema dili ile biitiinlestirdigi
anlagilmaktadir (Maktav, 2007, s. 93-94). Senaryolar1t Umur Bugay tarafindan
yazilan bu filmlerde, siradan insanin yasam yolculugundaki zorlugun,
umudun, coskunun ve engellerin bir karigimi olan hiiziin duygusu derinden
hissedilmektedir. 1970’li yillarm ikinci yarisinda, sinemada olgunluga erismis
ve bu duygular1 iyi bilen birisi olarak Zeki Okten, ilgili dykiileri beyaz perdeye
tagiyabilecek bir isim halini almistir. Onlarla benzer toplumsal katmandan
gelen, beden dili ve mimikleri ile popiiler giildiirii anlatilarinda halkin sevdigi
birisi olarak Kemal Sunal da kendilerine eklenince, toplumdaki geligkileri
ortaya c¢ikaran ‘hiiziinlii Kemal Sunal giildiiriileri’ tarzi filmler sinemada
yerini almistir (Kuyucak Esen, 2014, s. 74-75). Okten sinemasinda, 1974-
1977 yillar1 arasinda yapilan filmler iki boliim halinde incelenebilir. Tiirk
sinemasinda, seyirci ile etkilesimin farklilasmaya basladigi boyle bir
donemde; yonetmen izleyicinin beklentilerine cevap vermek amaciyla ¢ektigi
filmlerde popiiler anlati 6zeliklerinin yanina sosyo-ekonomik, toplumsal
yasama g0z atan faktorler de eklemistir. Bu harmoni, giildiiri sinemasi ile
sosyal icerikli yapilarin biitiinlesmesini saglamistir (Nazik, 2000, s. 109).
Yonetmen, Kapicilar Kralt filmi ile 70'1i yillarin Istanbul'undaki; alt-
orta ve yoksullardan olusan belirli bir toplumsal kesimin kiiltiirel, ekonomik
ve sinifsal iligkilerden kaynaklanan sorunlarmi betimlemistir. Bilhassa Seyit
karakteri araciligryla kisa yoldan smif atlama diisiince bi¢ciminin somutlastigi
bir kiiltiirel degisim ortamimi vurgulamis ve isaret etmistir. Yine (dpgiiler
Krali filmindeki hikayesiyle, Istanbul'un bir semtindeki insanlar {izerinden
ezen-ezilen iligkisini yansitmig ve sorgulamistir. Copgli  Abdi'yi
merkezilestirerek kurdugu anlatisinda, sadece toplumsal statiisii sebebiyle
ezilen bireyi degil; 70'lerde yasanan temel mallardaki kitlik sorununu, tiip-

seker kuyrudugunda beklemek zorunda kalan insanlar1 ve ekonomik krizlerin
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toplumsal sonuglarini da basarili bir bigimde anlatmistir (Kaplan, 2022, s.
275-276).

Zeki Okten, 1978 yilinda ¢ekmis oldugu ve senaryosunun Yilmaz
Giliney’e ait olan Siirii filmi ile birlikte ise ulusal ve uluslararasi festivallerde
pek ¢ok oOdiil kazanmustir. Film, 1979 yilinda Berlin Uluslararasi Film
Festivali, Locarno Uluslararas: Film Festivali ve Londra Film Festivali ile
1980 yilinda Antalya Altin Portakal Film Festivali’nden odiiller kazanarak
yonetmenin ismini genis kitlelere ulastirmustir (Scognamillo, 2010, s. 329).
Okten, Siirii filminden 6nce de yasama olan bakis acisin1 ve sinemaci olarak
perspektifini agik sekilde ortaya koymus bir isimdir. Ancak tiim
imkansizliklara ragmen, Yilmaz Giiney’in senaryosunun hakkini yemeden ve
daha da Gtesi anlatry1 destanlastirarak seyirciye sunmasi, kendisini hayata sinif
eksenli bakan insanlarin géziinde 6zel bir yere tagimustir. Yonetmen, somiirii
iligkilerini firsata c¢evirerek simif atlamaya gayreti icinde olan kent
yoksullarmin oykiilerini Kapicilar Krali ve Copgiiler Krali filmlerinde
basarili bir sekilde izleyiciye sunmay1 daha 6nce basarmistir. Szirsi filminde
ise, bu defa kapitalizmin ardinda biraktig1 feodal kalintilar i¢cinde yoksullagan
ve caresizlige terk edilen insanlarin dramini beyaz perdeye tagimistir (Maktav,
2007, s. 99). Siirii filmi, ekonomik olarak giiciinii ve bununla birlikte itibarini
kaybetmekte olan Veysikanlar asiretinin agasi olan Hamo’nun ayakta
kalabilmek igin verdigi miicadeleye odaklanmaktadir. Oykiiyle birlikte,
degismekte olan tiretim iliskilerinin, sehir/kir karsithiginin ve ataerkil diizenin
elestirel bir yapis1 ortaya konmaktadir (Kiligbay, 2007, s. 205). Filmin 6ne
cikan bir diger 6zelligi de gosterilenlerin izleyici de yeni bir imge yaratmis
olmasidir. Filmdeki Berivan karakterinin sessizligi 'tiim bir halkin anlatilamaz
yoksullugunun’ simgesi olurken; Berivan'in 6liimii ise, 'bir yasam tarzimin, bir
ekonomik diizen, feodal yapimin son kalintilart de yok oldugunu'

gostermektedir. Yine agiret reisi Hamo'nun filmin son sahnesinde, Ankara'nin
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en kalabalik meydanlarindan birisinde tek basina kalmasi da, aslinda ‘yeni
toplumsal yasama adapte olamamas: neticesinde tek basina yapayalniz
kalmasimin’ imgesini tasimaktadir (Dalyanoglu, 2002, s. 81). Zeki Okten
filme, farkli metaforlarla simgesel anlamda gii¢ katmustir. Ornegin, Berivan’in
cadirinin 6niindeki yeni dikilmis fidan gelecege dair umudu ifade etmektedir.
Umudun tiikenmesini de yine o fidanin kurumasi agiklamaktadir. Berivan’in
besledigi kafesteki keklikler ise; Berivan’in da onlar gibi kafesteymiscesine,
toreler ve feodal-erkek egemen yapidaki sikismushiginin  semboliinii
tasimaktadir (Kuyucak Esen, 2014, s. 176).

Siirii 'yii, senaryosunu yine Yilmaz Giiney’in yazmis oldugu Diisman
(1979) filmi takip etmistir. Film, 30. Berlin Senligi’nde jiiri 6zel 6diilii ve en
iyi senaryo Odiiliinii kazanmasinin yani sira, Uluslararasi Katolik Ofisi’nin
odiiliinii de elde etmistir. Issiz, yoksul bir is¢inin dykiisiinii anlatan Diisman,
once sansiir kurulu tarafindan yasaklannms fakat daha sonra Danistay
tarafindan bu karar bozularak gésterimine izin verilmistir (Scognamillo, 2010,
s. 329). Yilmaz Giiney-Zeki Okten isbirligi; Siirii filminde gdcebe hayat siiren
ailelerin akrabalik iliskilerini ve ekonomik kaygilarim1 ortaya koyarken,
Diigsman filminde ise, igsizlife ve beraberinde gelen sosyal sorunlara
deginerek toplumsal gergekei anlatilar1 ortaya koymustur (Alaca, 2016, s. 57).
Gincel olaylarla, ekonomik agmazlar1 bir arada ele alarak kendisine 6zgii bir
yol cizmeye baslayan Okten, Diisman filminde yoksul, caresiz insanlarm
gercegini bu defa Canakkale’de sergilemistir. Ayta¢ Arman’a, 17. Altin
Portakal Film Festivali’nde En lyi Erkek Oyuncu 6diiliinii kazandiran film,
yurtdigindan da 6diillerle donmiistiir (Canbazoglu, 2007, s. 230). Film, giinliik
isler bulup ¢alisabilmek i¢in birbiriyle yarisan yoksul ve gd¢menlerin trajik
yasamlarindan kesitler sunmaktadir. Okten, anlatisinda i¢ gd¢ olgusuna atifta
bulunmakta ve Tiirkiye'nin her bolgesinden Canakkale'ye ¢aligmak igin gelen

gocmenlerin miicadelesini yansitmaktadir. Diger bir yandan ise, Aytag
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Arman'in canlandirmis oldugu Ismail karakteri ve ailesine odaklanarak,
yoksullugun aile iginde yarattigt sorunlar1 gostermektedir. Ciinki,
Canakkaleli Ismail de is i¢in gelen diger kisiler gibi issizdir ve gecim
miicadelesi vermektedir (Kaplan, 2022, s. 277).

Diisman’dan sonra, darbenin etkisi ile de ii¢ y1l kadar film ¢ekmeyen
Zeki Okten, biraz da zorunlu bir duraklamanin ardindan 1982 yilinda Faize
Hiicum filmi tekrar sinemaya donmiistiir. Okten, bu filmi ¢ekmesindeki temel
etmenin 24 Ocak Kararlari ile iligkili olarak iilkedeki ekonomi durumunun

oldugunu aktarmaktadir (Karadogan A. , 2007, s. 50).

4.3.12 EYLUL SONRASI: SINEMADA TOPLUMSAL GERCEKLIK
ANLAYISI ve OZGUNLUGUNUN YUKSELISI

Okten’in 1977 yilinda ¢ekmis oldugu Kapicilar Krali filminde ¢izmis
oldugu Tiirkiye manzarasi, esas olarak 1980’lerle birlikte billurlasarak ortaya
cikan, yeni bir toplumsal ruh halini de haber vermektedir. Y6netmenin, 70’li
yillarin sonuna dogru gecen bu filmde kurguladig: insan tipleri ve ele almig
oldugu insan iliskileri ‘Ozalizm’ alametlerini tagimaktadir. Genellikle, 12
Eyliil askeri darbesinin ve sonrasindaki gelismelerin iiriinii olarak kabul edilen
bu yeni birey tipinin kokleri, Kapicilar Krali filminde kendisini izleyiciye net
olarak gdstermektedir. Bu anlamyla filmi, Zeki Okten’in 1980’lerde cekecegi
diger filmlerde de sik sik islemis olacagi ge¢ kapitalizm insan tipolojisinin
onciisii olarak degerlendirmek de miimkiindiir (Karadogan R. , 2007, s. 137).
Yonetmen, 80’leri ve Ozal ekonomisini anlatabilecek basarili Srnekleri
sinema vasitasiyla halka sunmustur (Nazik, 2007, s. 81). 1980 sonrasi1 Tiirkiye
ve sinema ortaminda, Yesilcam sinema tarzina 6zgii formiillerden bagimsiz
olarak belirmis bir anlayisla Zeki Okten, esas olarak bu yillar1 karakterize eden
ekonomik, toplumsal ve siyasal gelismeleri filmlerinde yansitma gayreti
icerisinde olmustur. Yonetmenin ¢ekmis oldugu ve ekonomik gelismeler ile

siyasal zihniyetin {iriiniiniin bir yansimasi1 olan Faize Hiicum (1982), iilkedeki
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igsizligin panoramasmi ¢izen ve yeni umut kapist olarak Arap iilkelerinin
gorildigii Pehlivan (1984), biirokrasi ile halk arasindaki iletisimsizligi gozler
oniine seren Davaci (1986), Ankara'da gecekondularin arasinda ve ekonomik
sikintilar i¢eresinde yasam miicadelesi veren insanlarin yagamindan kestiler
sunan Diittiirii Diinya (1986) ve liberalizmin yansimalarimin ele alindig, bir
is hanindaki insan iliskilerinin aktarildigr Yoksul (1988) gibi filmleri bu
diislince ile gayretin birer yansimasi oldugu sdylenebilir (Dalyanoglu, 2002,
s. 90-91).

Zeki Okten'in 12 Eyliil sonras1 ¢ekmis oldugu ilk yapim olan 1982
yapimi Faize Hiicum filmi, bu yillarin ekonomi politika uygulamalarim
gercekei tarzda elestiren bir anlati olarak 6n plana ¢ikmaktadir. Filmde esnaf,
is¢i ve memur kesiminden insanlarin; alt ve alt-orta smifi temsil eden kisilerin,
bankerler tarafindan verilen yiiksel faiz vaatlerine gilivenerek tasimnmaz
mallarini dahi satip faize yonelmeleri neticesinde yasadiklar1 hayal kirikliklar
anlatilmaktadir (Kaplan, 2022, s. 278). Film, 80'li yillarda baslatilan bankerlik
kurumunun toplumda a¢mis oldugu yaralari, genis kitlelerin simf atlama
Ozlemini islemektedir. Faize Hiicum, smif atlama sorununun salt bireysel
yoni ile degil, toplumsal boyutunu da deginen ve bir donemin siyasal,
ekonomik sartlarini elestiren 6zellikler igermektedir (Celikcan, 2012, s. 162).
Filmin anlatildig1 yillarda, tiim {ilke adeta bir ‘faiz’ salgin1 sarsilmaktadir. Her
kesimden insanlar, malin1 miilkiinii satip paralarini yiiksek faiz i¢cin bankerlere
yatirmaktadirlar. Filmin ana kahramani olan memur Kamil Bey ise, bakanlar
kurulu karar: ile bankerlere yasal statii verilmesinin ardindan bu furyaya
katilmis ve babasindan kalan kiiciik evi satip parasim bankere yatirmustir. Tlk
zamanlarda yiiksek kazang saglayan bu durum, bankerlerin iflas edip iilkeyi
terk etmesi ile biiyiik bir hiisrana doniismiistiir. Kamil Bey ve ailesi de diger
insanlar gibi tim gelirlerini bu siirecte kaybeden insanlar arasma

katilmuglardir (Kuyucak Esen, 2019, s. 154-155). Ug yillik bir aradan sonra
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cekmis oldugu Faize Hiicum (1982) filmiyle Zeki Okten, 20. Altmn Portakal
Film Festivali’nde kazandig1 ddiiller ile adindan bir kez daha sz ettirmistir.
Film festivalde; en iyi film, en iyi yonetmen, en iyi senaryo (Fehmi Yasar), en
iyi erkek oyuncu (Genco Erkal) ve en iyi yardime1 kadin oyuncu (Asuman
Arslan) 6diillerinin sahibi olmustur (Scognamillo, 2010, s. 330).

Okten, Pehlivan (1984) filminde de, Faize Hiicum (1982) filminde
oldugu gibi yine ekonomik sikintilar igerisindeki bireylerin yasadigi
sorunlarin ve umutlarin odaginda yer aldig1 bir anlat1 sunmayi tercih etmistir.
Oykiiniin ana karakteri Bilal, ¢alistig1 yerden kovulduktan sonra Libya'da
calisabilmek i¢in is¢i olarak basvuruda bulunmustur. Bagvurunun
neticelenmesi beklerken, bu siire zarfinda da ge¢imini saglayabilmek adina
glires miisabakalarina katilmaktadir. Buradan kazandigi iicret geginebilmesi
icin yeterli olmayan Bilal, bagpehlivan olma hayali ile Kirkpinar'a katilmustir.
Istedigi gibi sonuglanmayan bu siire¢ sonrasi ise tilkenmis olarak hayatina
devam etmek zorunda kalmistir (Kirbas, 2022, s. 91). Bir Trakya kasabasinda
gecen film, dede meslegi olan pehlivanlikta ¢ikis yolu arayan Bilal’in
hikayesini anlatmaktadir. Fakat bu sadece bir pehlivanlik hikayesi veya
Kirkpinar’a giden zorlu yolcugun anlatist degil, ayn1 zamanda hayatin degisen
yliziinii gosteren bir Oykii olarak izleyicinin karsisina ¢ikmaktadir. Filmde
yoksullugun, degerler erozyonu ile birlikte yasandigini gosterilmektedir.
Gliresin yerinin futbol almis, yirtma ve kendini kurtarma diigiincesi futbola
endekslenmis ve gelenek unutularak ahlaki bir c¢okiintiiye kitlesel olarak
girilmistir (Maktav, 2007, s. 103). Pehlivan filmi, Tarik Akan’a 21. Altin
Portakal Film Festivali’nde en iyi erkek oyuncu &diiliinii kazandirmasinin yani
sira 1985 Berlin Film Festivali’nde de jiiri 6zel 6diiliinii almistir (Scognamillo,
2010, s. 330).

Okten-Bugay-Sunal iigliisii, yaklasik on y1l sonra Davac (1986) filmi

yeniden bir araya gelerek toplumsal hayatin gériiniimlerini yine mizahi bir
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dille anlatmiglardir. 1980 Oncesi baglayan ve 1980 sonrasi da gelisme
gostermeden devam eden bir mahkeme davasi ile adalet sisteminin
carpiklarmi toplumsal taslama yoluyla gdstermislerdir (Dalyanoglu, 2002, s.
99). Avukat Cenap Giiven'in 'Bir Mahkeme Oykiisii' isimli eserinden yola
cikarak g¢ekilen filmin senaryosu Umur Bugay tarafindan kaleme alinmistir.
Kemal Sunal'in basrol olarak yer aldig1 film; Anadolu'nun bir kdyiinde hayvan
siirlisiiniin yan komsusunun bahgesine girmesi ve taraflarin birbirinden
sikayetci olmasi tizerine kurulu bir éykiidiir. Filmi; agilan davanin yedi yildan
beri sonu¢lanmayan, mesakkatli siire¢lerin etrafinda oriilmiis bir kara mizah
anlatis1 olarak tanimlamak da miimkiindiir (Bodur, 2024, s. 25). Film, hukuk
ile adalet arasindaki iliskiyi sorgulamaya olanak tamiyan bir anlati
sunmaktadir. Filmin vurguladigt en O©nemli toplumsal sorun; hukuk
kurumunun adaleti saglama konusunda yetersiz kalabilecegi konusudur
(Kaplan, 2022, s. 280).

Zeki Okten’in 1986 yilinda Kemal Sunal ile ¢ekmis oldugu Davac ve
Yoksul filmleri, yonetmenin degisik yaklasim tarziyla ele aldig1 ve toplumda
sayisiz 0rnegi bulunan kisi ile olaylar1 merkezine alarak hareket etmektedir.
Bir kirsal alan giildiiriisii olan Davacr filmi; bir hi¢ yiiziinden davali ve davaci
durumuna diisen iki ailenin adalet arayislarini ile karsilastiklar1 giicliikleri
anlatmaktadir. Yoksu/ filmi ise, baslangigta saf birisi olan fakat giin gegtikce
ortama ayak uydurarak son derece hesapg¢i ve kurnaz hale gelen cay ocagi
ciragimin hikayesini dile getirmektedir. Yonetmen bu filmi, tek mekanda
(olay1 gectigi is hani) ve zaman birligi icerisinde anlatmay1 tercih etmistir
(Scognamillo, 2010, s. 330). Yoksul, 1980’leri belirleyen tiim parametrelerin;
ekonomiyi, popiiler kiiltiirii, liberalizmin giindelik hayattaki tezahiirlerine
doniislimiinii katmanlar1 ile anlatan bir filmdir. Bu yeni diizen bigiminde
ticaret, borglar ile senetler lizerinden yiirlimekte ve yeri geldiginde de hayali

olarak yapilmaktadir. Yine, herkesin birbirini dolandirmaya ¢aligtigi bu yeni
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diinya diizeninde insan iliskilerinin belkemigi yalan ve ikiyiizliliige
dayanmaktadir. Bu nedenle Yoksul, kazanma hayalleri ile kaybetme hiizniinii
bir arada anlatan bir film olarak karsimiza ¢ikmaktadir (Karadogan R. , 2007,
s. 138).

Yoksul filmi de, Kapicilar Krali ve Copgiiler Krali filmlerinde oldugu
gibi kentteki kiiciik adamin ‘Onlenemez yiikselisini' ele almaktadir. Filmin
mekan olarak secildigi han, Tirkiyenin o yillardaki bir modelini
yansitmaktadir. Film igerisinde, donemin uygulanan ve benimsenen ekonomi
politikalarin, han igerisindeki kiigiik ticarethanelere yansimasi net olarak
goriilmektedir. Karaborsaciliktan hayali ihracata, borsa kazanglarindan
faizcilige kadar her seyin gozlemlenmesi miimkiindiir (Dalyanoglu, 2002, s.
102). 1986 Tiirkiye’sinin tiim giincel sorunlarmna deginilen filmde, imar affi
beklentilerinden beyaz esya ve diger tiikketim mallarma sik sik yapilan zamlara
kadar pek ¢ok konuda diyaloglara yer verilmistir. Ulkeye yeni yeni girmeye
baslayan eclektronik araglar, atari oyunlari, tekstil ihracatinin ¢ogunun Arap
iilkelerine yapilmasi, enflasyon yliksekligi, sosyal giivencesiz calistirilan
isciler gibi konularmn tiimii filmin dokusu igerisinde yer bulmaktadir (Kuyucak
Esen, 2014, s. 114-115).

Zeki Okten’in 1988 yapim olan Diittiirii Diinya filmi, birgok agidan
dikkat cekici anlati olarak goz carpmistir. Siradan insanlarin, caresizlik
icerisinde kusatilmis kii¢iik diinyalarini sergileme konusunda ustalagsmig olan
Okten, Kemal Sunal’in alisageldik rolleri disindaki basarili oyunculuguyla
nitelikli bir toplumsal taglama 6rnegine imza atmustir (Canbazoglu, 2007, s.
231-232). Filmin ana karakteri Mehmet, Ankara’da geceleri pavyonda klarnet
calarak hayatin1 kazanmaktadir. Aksamlar1 ige gidip, sabahin ilk saatlerine ise
gecekondu mahallesindeki evine donmektedir. Fakat oturdugu, evin sahibi
olan kaymbiraderi ise evi miiteahhitte vermis ve ailenin evi tahliye etmesini

istemektedir (Yildiz, 2008, s. 167). Zeki Okten, Umur Bugay ve Kemal Sunal
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tcliislinii, sinemada son kez olarak bir araya getiren yapimdir bu aym
zamanda. Filmin kahramanlarindan birisi de, Ditdiit Mehmet’in bakanlikta
odacilik yapan kayinbiraderi Osman’dir. Turgut Ozal’mn bir zamanlar ‘Benim
memurum igini bilir!” sozleriyle takdir ettigi memurdan olan Osman, dar
gelirli olmasin ragmen her firsati kazanca gevirerek zengin olmus birisidir
(Nazik, 2007, s. 108-109). Filmlerinde, izleyiciye sehrin belli yagam
sahalarina iliskin olarak deneyimler sunan Zeki Okten, Diittiirii Diinya
filminde ise ana mekan olarak Ankara'min karanlik yiiziinii betimleyen
pavyonu se¢mistir. Filmin ana karakteri olan klarnet¢i Diitdiit Mehmet ise, ne
kayinbiraderi odaci Osman gibi 'isini bilenler' tarafinda olabilmis ne de
pavyon miisterilerini memnun ederek umut ettigi iine kavusabilmistir (Kaplan,
2022, s. 281).

Diittiirii Diinya filmi, 1980'lerde yasanan i¢ gb¢iin bir neticesi olan
konut ve barmma sorununu, toplumsal taglayici bir bakis a¢isiyla, Tiirkiye'nin
en biiyiikk {i¢ kentinden birisi olan baskent Ankara'daki goriiniimiini ele
almaktadir (Dalyanoglu, 2002, s. 104). Film, izleyiciyi 80’li yillar
Tiirkiye’sinin bagkentinde yasama tutunmaya calisan gecekondulu bir ailenin
hayatina ortak etmekte ve onlarin alanindan gosterdikleriyle tiim Tiirkiye’nin
algilanmasina olanak saglamaktadir (Kuyucak Esen, 2014, s. 131).

1980°1i yillar igerisinde, Derman (1983), Firar (1984), Kurbagalar
(1986) ve Ses (1986) gibi calismalara da imza atan Zeki Okten’in bu
yapimlari, ayni yillarda ¢ekmis oldugu diger filmleri kadar 6n plana ¢ikan
yapimlar olmamistir. Bu anlatilar arasinda, digerlerinden gore biraz daha 6ne
dogru siyrilan Ses (1986) filmi, iskence sorununa deginen Sykiisii ile dikkat
cekmektedir. Zeki Okten’in tiim iyi niyeti ve diiriist yaklasimina ragmen film;
denetimi asabilme endigesi ile ne iskence sorununa inebilmis ne de bu olay1
carpici bir bigcimde ele alabilmistir (Scognamillo, 2010, s. 330). Ses filminin

anlatisal olarak goze carpan ilk eksikligi ise, dis diinya ile baglantisinin
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kurulmasindaki zayifliktir. izleyici, filmin ana karakteri olan delikanlinin
bunalimin ve uyumsuzlugun sebebini anlamakta giiclik ¢ekmektedir.
Oykiideki ana kahramanin, gegirmis oldugu bunalimin nedeninin, 12 Eyliil’de
kalmis oldugu hapislik hayatindan kaynakligi net olarak anlagilmamaktadir.
Seyirci, delikanlinin yasamis oldugu bu bunalimin sebebini, alti yil 6nce
gercek yasamda gecirmis oldugu deneyimden faydalanarak kendi bilissel
yapisi ile doldurmak durumunda kalmaktadir. Bu durum da filmin yer yer
soyut kalmasina neden olmaktadir (Nazik, 2000, s. 158). Filmin ana karakterin
izleyiciye anlatilma bicimi geleneksel anlatiya da c¢agdas anlatiya da tam
olarak oturtulamamuistir. Karakterin gegmisine iliskin bilgi verilmemis olmasi,
onun gelismesinin oniinde de engel olusturmaktadir. Nedenleri dahi net olarak
bilinmeyen bir ruh hali igerisindeki karakterin, bu durumuna 6zgii olarak
izleyicinin sonraki eylemlerini yorumlama sansimi ortadan kalkmaktadir.
Netice itibariyle, belirsizlik igerisinde baslaylp ayni sekilde sonlanan
karakterle ilgili olarak; ne eski bir agk, ne eski bir mahkumun topluma uyum
gayreti ne de iskencenin Gykiisiiniin tam olarak anlatilabildigini sdylemek

mimkiindiir (Bilgig, 1994, s. 93).

4.4. 1990 SONRASI FILMLERI ve SINEMA YAKLASIMI

Zeki Okten 1988’den 1999°a kadar gecen siire igerisinde, bir kisa film
disinda herhangi bir sinema filmi ¢ekememistir. Sinema alanindaki yapisal
kriz ve donisim nedeniyle sadece o degil, ge¢misin pek c¢ok Onemli
yonetmeni de bu donemde film iiretme konusunda biiyiik giglikler
yagamiglardir. Yonetmenin bu krizden ¢ikarmayi ise, 1999 yilinda ¢ektigi
Giile Giile filmi ile basarmustir. Senaryosunun Fatih Altinéz’e ait olan bu
yapimin ardindan birlikte calismalarima devam edilmis ve yine senarist-
yonetmen ortakligi ile 2002 yilinda Giiliim ve 2006 yilinda Cinliler Geliyor
filmlerine birlikte imza atilmistir (Kuyucak Esen, 2014, s. 271).
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Zeki Okten, 1980'li yillar1 Drittiirii Diinya filmi ile kapattiktan sonra,
deregiilasyon, kiiresellesme kavramlari ile tamimlanan 90"l yillarin ilk yarisim
film ¢ekmeden gegirmistir. 1995 yilinda ise, sinemada onemli islere imza
atmig diger yonetmenler ile birlikte ayni cati altinda toplanarak Tiirk Sinema
Vakfi kurulusunda yer almustir. Okten; kurulus amaci sektérdeki mali krizi
ortak ¢aba ile agmak olan bu vakif altindaki faaliyetleri ile birlikte, Hep Ayni
(1995) isimli kisa metraj ¢aligmasiyla 90'li yillardaki ilk film ¢ekmistir
(Dalyanoglu, 2002, s. 110-111). Zeki Okten, 1990’l1 icerisinde film
¢ekemedigi donemde gecim kaynagi olarak televizyon dizilerine ydnelerek
yonetmenlik yapmistir. Bizimkiler (1989-2002), dizisinin bazi bdliimlerini
yonetmis, kurgu ve senaryosuna katkilar saglamistir. Yine bu yillarda ¢ekilen
ve on ii¢c bolimden olusan Saygilar Bizden (1992-1993) dizinin tim
boliimlerini kendisi yonetmistir (Kuyucak Esen, 2014, s. 350).

Sinema diinyasinin ekonomik acidan zorlandig1 ve iiretkenligin az
oldugu bu yillarda Zeki Okten, toplumsal huzursuzluklarin bilince olarak, bir
dostluk filmiyle olan Giile Giile ile sinemaya doniis yapmistir. Ydnetmenin bu
filminde, dénemin sinema i¢i liretim dinamiklerine gore sekil almis igeriksel
ve anlatisal Ozellikler dikkat c¢ekmektedir (Nazik, 2000, s. 175). Zeki
Okten’in, 90’11 yillarin sonunda izleyici karsisina ¢ikan filmi Giile Giile,
gorsellik anlamimda farkliliklar tasisa da, komedideki nahifligini yine
korumaktadir (Kirag, 2007, s. 245). Okten Giile Giile’ de, saygili, sevgili,
diirtist, dost vb. sifatlarla 6zdeslestirdigi karakterleri {izerinden, gercekte
kaybolan degerlere dikkat ¢cekmekte ve bu degerlere duydugu ozlemleri
anlatmaktadir. Filmdeki karakterler ile birlikte bu degerler de yok olup
gidecektir, ¢iinkil yeni nesil bu duygulardan uzak olarak biiyiimekte ve empati
kuramamaktadir. Yoénetmen filmde, yiten degerleri, kusaklar arasi iliskiler
vasitasiyla anlatmayi tercih etmektedir (Akbulut, 2007, s. 186). Filmde, 1960

ve 1970’1li yillarin sinema anlatisinda goriilen dayanigma, karsiliksiz iligki
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icinde yasayan ve ‘kiiciik insanlar’ olarak tabir edilebilecek kisilerin
diinyasma benzer bir anlati ¢er¢evesi kurulmustur. Bir bakima yonetmen;
1980’lerde sinemasinda sik¢a degindigi ve elestiriler sundugu sosyo-
ekonomik kosullara gore sekillen insan iligkilerine, geleneksel dostluk
iligkileri bakis agis1 ile 1990’11 yillarda cevap vermistir (Nazik, 2000, s. 178).
Sektorden de kabul gdren bir yapim olarak adindan soz ettiren Giile Giile
filmi, 37. Antalya Altin Portakal Film Festivali’'nde en iyi film 6diiliini
kazanmistir (Canbazoglu, 2007, s. 232).

Okten, Giile Giile filminin yaratmis oldugu riizgarla, 2002 yilinda
senaryosunun yine Fatih Altindz’e ait oldugu Giiliim filmini ¢ekmistir. Bir aile
drami olan Giiliim’de de, bir 6nceki filmde oldugu gibi giindelik hayatin
icindeki iliskilere, degisen deger yargilarina, agk, sadakat aile gibi kavramlari
ve kusaklar arasi ¢atismalar1 tema edinmistir (Maktav, 2007, s. 114).

Yonetmen, Giiliim filminde Istanbul’a adeta 6zel bir rol vermistir.
Filmde, ge¢mis kusaktan insanlarin mahallelerinde yiiridiigli, bogaza inip
balik tuttugu goriilmektedir. Bu anlamiyla onlarin Istanbul’u cemaate agik bir
yapidadir. Buna karsin evli olan geng karakterlerin site icerisinde, ¢cok kathi
modern apartmanlarda yasadiklar1 gériilmektedir. Geng kusagimn Istanbul’u
ise, sirketlerin, biiyiiyen yerli ve yabanci sermayenin Istanbul’unu temsil
etmektedir. Okten, karakterlerin kentle iliskilerindeki bu farka dikkat cekerek
insanlarin kentle birlikte degistigini vurgulamaktadir (Akbulut, 2007, s. 191).
Bir kusak catigsmasi olarak da okunabilecek olan bu film, degisen ahlaki
kurallara uymakta zorlanan ve zorlanmayan insanlarin yasam Oykiisiine
deginmektedir (Sekmeg, 2007, s. 236). Kisisel cikarlar ugruna kiiresel
sermaye ile ortakliga girisen bir toplumun elestirisini yaptig1 Cinliler Geliyor
(2006) filmi ise, yonetmenin diger toplumsal giildiiriileri gibi ‘tezi’ olan bir
filmdir. Ancak bu defa yasama sol perspektiften bakmak yerine, tam tersi
olarak ‘milli semboller’ kullanilarak elestiriler getirilmektedir (Maktav, 2007,
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s. 117). Film, izmir’in kiiciik bir kasabasinda, uluslararasi sermayenin
kasabaya yatirim yapacagi yoniindeki haber tizerine temellendirilmistir. Bahse
konu olan haber ile birlikte, bu durumun kasabalilarda yarattigi etik doniisiim
ve etik degerlerin yozlastigi savini tagimaktadir (Binark, 2007, s. 199).
Filmde, bir giin oncesine kadar birbirlerinin yardimina kosan kasaba
insanlarinin, ertesi giin ¢ikarlari ugruna birbirlerine kazik atmaya calisan
bireylere doniisii anlatilmaktadir. Zeki Okten, cikarlari ugruna degisen ahlaki
degerlere el atmistir filmde (Sekmeg, 2007, s. 237). Paranin kigiyi etkileme
gliclinli, ahlaki erozyonunu sorgulayan bu yapittaki nahiflik ve yalinlik;
degisen sinema izleyicisinin beklentilerine, aliskanliklarina uzak bir komedi

olarak kaldig1 goriilmiistiir (Canbazoglu, 2007, s. 232).

SONUC

Literatiirdeki aragtirmalar ve degerlendirmeler ele alindiginda, Zeki
Okten’in toplumsal gercekci bir anlayis icerisinde sinemaya yaklastig1 ve bu
tarzda filmler g¢ektigi goriilmektedir. Yonetmenin, anlatilarinda toplumsal
meseleleri dert edinerek, giincel konular1 6n planda tutup bu konulari
izleyiciye anlatma gayreti i¢erisinde oldugunu sdylemek miimkiindiir. Okten,
yasanilan donem ve iginden gegilen siireclere, bir sinemact olarak kayitsiz
kalmamay1 kendisine diistur edinmis birisidir. Sinema seyircisi; iilkenin
yasadig1 sancilara, doniisiimlere, giigliiklere ve tiim bu durumlarin topluma
nasil tezahiir ettigine onun filmleri aracilifiyla daha net ve yakindan tamklik
etmistir. Toplumun farkli kesimdeki insanlarin yasamindan kesitler sundugu
bu anlatilar1 ise, her zaman yalin ve sade bir dille aktarmay1 tercih etmistir. Bu
tercihi bir bakima, kendi yasamindaki nahifligin de bir yansimasi goérmek
miimkiindiir. Ciinkii Zeki Okten, her seyden &nce filmleri ile konusmayi
seven, onun disinda ¢ok fazla roportaj vermeyen bir isimdir aym1 zamanda.
Kendisi genellikle, filmlerindeki karakterler ve metinler vasitasiyla

soyleyeceklerini dile getirmistir.
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Zeki Okten’in yagamsal yolcugu ve hayat deneyimleri, 1970’li y1llarin
ikinci yarisindan itibaren, sinemada ustalasmaya basladigi donemlerde kendi
sinema dilini olusturabilmesi konusunda ona Onemli katkilar saglamistir.
Okten, kendi hayatindan da iyi bildigi yoksulluk hallerini, ekonomik ve
siyasal siireclere dair yapmis oldugu gozlemlerle birlestirerek, sinema
izleyicisine toplumdaki smnifsal celigkileri sunma ve analiz etme olanagi
sunmustur. Cilinkii onun filmlerindeki karakterler salt bireysel Gykiilerini
degil, aym zamanda bulunmus olduklar1 sinifin Oykiilerini de derinden
yansitmaktadir. Filmlerle birlikte, farkli tabakalardan insanlarin toplumdaki
konumlarina ve iligkilerine taniklik etmek de miimkiin olmustur.

Okten’in, filmlerinin mizansenini olustururken yapmis oldugu mekan
tercihleri ve mekan ile kurmus oldugu iliski de anlatilarinda bir unsur dgesi
olarak goze carpmaktadir. Bu anlamiyla Kapicilar Krali filmindeki apartman
ve igerisinde yasayan sakinlerinin olusturdugu iliskiler bu duruma iliskin ilk
orneklerinden birisini olusturmaktadir. Kemal Sunal’in canlandirdigi kapict
Seyit karakteri ve ailesinin apartmanin bodrum katinda olmasinin disinda,
memur olan ailenin girig katta, albay ve banka miidiiriinii karakterlerinin ise
apartmanin iist katlarma dogru yasiyor olmasi yonetimsel bir sema dizilimi
olarak kendisini gostermektedir. Yine tek mekanda gecen bir anlat1 yapisina
sahip olan Yoksul filminde de, iilkedeki insan tipolojisinin yansimalarini bir is
hant icerisinde gostermektedir. Bu anlatilardan farkli olarak, sehirlerdeki
belirli semtleri ve yasam Kkiiltiiriinii ele aldigir filmlerde de sosyolojik
yaklasiminin izlerinden bahsetmek miimkiindiir. Ornegin Copgiiler Kral
filminin, geri planinda yer alan semt iliskilerini filmin dokusu adina 6nemli
bir unsurdur. Benzer bir 6rnek olarak da Diittiirii Diinya filmi, ¢cekilmis oldugu
Altindag bdlgesinin semt Oykiisii ile degerlendirildiginde toplumsal gercekei
sinema anlayigimin yansimalar1 daha net olarak kendisini gostermektedir. Bu

anlamiyla Zeki Okten’i, hem tek mekanda gegen Oykiileri basarihi olarak
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anlatabilmis etkili bir yonetmen hem de karakterlerin yasadiklari sosyal ¢cevre
ve ziimresini dogru sekilde tahlil etmis iyi bir gézlemci olarak tanimlamak
miimkiindiir.

Y 6netmenin sinemasina dair notlar diiserken; anlatilarinda ‘digerleri’
veya ‘goriinmeyenler’ olarak adlandirilabilecek insanlarin yagamlarini 11k
tuttugu goriilmektedir. Okten’in, bilhassa 1970’li yillarin sonuyla birlikte
baglayan sinemasal doniisimiinde bu anlati tercihi daha baskin olarak
kendisini gostermektedir. Kendi diinyalarmdaki bu insanlarin yasam
telaglarmi ve sorunlarmi perdeye tasiyan Zeki Okten, bir anlamiyla onlarin
dert ve sikintilarmi kendilerininkine esdeger gordiiglini  sOylemek
mimkiindir. Ciinkii kendisi de hayatinda pek ¢ok zorluk ve giigliige karsi
miicadele etmek durumunda kalmigtir. Bu anlamiyla, sinemasindaki dykiiler
ve karakterin kendi yasamindan izler tasidigi anlasilmaktadir.

Zeki Okten, sinemadaki anlatilar1 kadar, yasamda da politik ve yer yer
mubhalif durusu ile taninan bir kisiliktir. Birlikte ¢aligsma yiiriittiigii insanlarin
anlatilarmi basarili olarak sinemaya aktarabilmesinde bu durumun etkisinin
oldugu ise siiphesiz bir gergektir. Kendisi sadece bir sinemaci olarak degil,
duygu yoniiyle de ortaklik kurdugu kisilerle film calismalar1 yapmis ve o
insanlarin yasam perspektifini de perdeye tasimay1 bagarabilmistir. Bu duruma
en iyi ornek olarak ise, Yilmaz Giiney ile birlikte yapmis olduklar1 Stirii
filmidir. Y1lmaz Giiney’in anlatmak istedigi duygulari, Zeki Okten kendi
kadrajlar1 ve yorumlamalari ile en yakin haliyle yansitmaya c¢aligmistir. Bu
duruma sunulabilecek bir baska 6nemli 6rnek ise, Umur Bugay ile yapmis
olduklar1 ¢aligmalar gosterilebilir. Senarist ve yonetmen ortaklig yiiriittiikleri
sayisiz ¢aligmadaki kritik nokta; ayn1 mahalle bir arada biiyiimiis olmalaridir.
Aym okula gitmis olmalari, kimi islerde birlikte ¢irak olarak caligmalar1 ve
edebiyata olan ilgilerinin beraber gelismis olmasi; sinemada kurduklari

ortakliklarin ve basarilarin diger doniim noktalarim oldugu anlasilmaktadir.
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Ulkedeki kritik siireglerin sosyolojik ¢dziimlemelerini perdeye tasiyan bu
ikili, adeta birbirinin tamamlayan yapilar ile uzun yillar birlikte 6nemli
caligmalara imza atmiglardir.

Son olarak, Zeki Okten’in yasama dair durusunu, sinemaya ilk
adimmm yanmnda atan ve Okten’den ‘ustam’ diye bahseden Zeki
Demirkubuz’un bir anisi ile aktarmak daha dogru olacaktir:

““Ses filmini cekmeye karar vermigti ve kimsenin sesini ¢tkartamadigi
bir donemdi. Gumuslik’te filmi ¢ekiyorduk. Bir giin kahvede otururken
MGK'dan birisi gelip bize selam verdi ve Zeki agabey basini ¢evirdi. O
zamanlar insanlar bir onbasinin karsisinda bile hazir ola gegiyordu. Biz
endiselendik film icin ,Zeki agabeye séyledik. ‘Ben bu iilkenin ¢ocuklarina
iskence edenlere selam vermem’ dedi. Film sonra yarida kesildi zaten. Zar zor
izin alinabildi daha sonra. Sosyalistti. “Iyi insan olunmadan iyi Besiktasl

olunmaz’ séziiniin tam karsitligr bir adamd.” (https://www.hurriyet.com.tr,

2009)
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GIRIS

Insanlik tarih boyunca duygularm, diisiincelerini ve yasadig1 diinyayi
gesitli sanat dallar1 araciligiyla ifade etmistir. Ricciotto Canudo’nun
tanimlamasiyla birlikte ortaya ¢ikan ve giiniimiizde de “yedinci sanat” olarak
kabul goren sinema, bu sanatlarin en gen¢ ama en etkililerinden biridir
(Yildirim, 2022, s. 55). Sinema, etimolojik olarak devinimi yazma saptama
anlamina gelen “Sinematograf” kelimesinden ortaya ¢cikmistir. Diinya sinema
tarihinde ilk film gdsterimini yapan kisilerin Lumiere kardesler oldugu kabul
edilmektedir. Bu gosterimi kendi icatlar1 olan ve sinematograf olarak
adlandirdiklar1 cihazla gerceklestirmislerdir. Bu baglamda Andre Bazin de
sinemanin mucitlerinin bir nevi bilim adamlar1 oldugunu sdyleyerek,
sinemanin da bilimsel ¢caligmalar neticesinde ortaya ¢ikmis bir sanat oldugunu
ifade etmektedir (Morva, 2006, s. 117). Sabit goriintiilerin haraketli hale
getirilme cabasi, sinemay1 teknolojiye bagimli kolektif bir sanat haline
getirmistir. Bu da sinemay1 seyirci haricinde kimseye ihtiya¢ duyulmadan tek
basina gerceklestirilen stand up gosterilerinden farkli kilmaktadir. Sinemada
ortaya konulan eserler ortak bir c¢abanin iriinii olarak kompleks ve
maliyetlidir. Bu yiizden sinemanin 19. yy.’da ortaya ¢iktig1 ve gelistigi yerlere

bakinca kapitalizmin zemini goriilmektedir. Belirli bir maliyete sahip olan bu
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i, ayn1 zamanda bir yatirim alani halini almistir. Sinema salonda izlenir ya da
perdede izlenir s6zi bile aslinda eseri pek ¢ok kisiye ayni anda izleterek, bunu
bir kazang haline doniistiirme ¢abasinin ifadesidir. Biitiin bu teknik ve ticari
boyutlarma ragmen sinema toplumun iiriiniidiir. Diger sanat dallarinda oldugu
gibi 6znesi insan ve toplumdur (Hancigaz, 2023, s. 161).

Sanatin bir iletigim vazifesi oldugunu ifade edebiliriz. Ayn1 toprak
lizerinde beraber yasayan insanlarin birbirini anlamasi, pek ¢ok agidan
ortakliga sahip olmasi, yaratiligin 6nemli yanlarindan birini olugturmaktadir.
Sanatin da bilimin de ortak yanlarindan biri diinyay1 anlama ¢abasidir. Fakat
sanat yeni bir sey kesfetmekten veya bilimsel yasalar ortaya koymaktan
ziyade, ifade tarzindaki 6zgiinliik ile 6n plana ¢ikar. Bu 6zgiin ifade ise estetik
yoldan gerceklesmektedir. Sinemada sanat¢i diinyada var olan gercekligi
sanatsal bir imge olusturarak perdeye yansitir. Dolayisiyla sinema insanlarin
birbiriyle iliski kurmasini saglayan bir ortakliktir. Bu sayede topluma aktarim
yapar ve toplumun tecriibelerini sinemasal dil vasitasiyla olusturur
(Tarkovski, 2020, s. 31-34).

Sinema gercek hayattan beslenir. Bu nedenle de sosyal yasam i¢indeki
vuku bulandan ayristirilamaz. Dahasi sosyal yasamdaki konulara deginen,
hemen yan1 basinda olan veyahut tani oldugu olaylar izleyicilerin filmlerle
0zdesim kurma siirecini tetikler (Taydas, 2024, s.47). Bu nedenledir ki;
toplumsal ve bireysel diizeyde yasanan gercek yasam deneyimleri sinemanin
ana malzemesidir. Izleyici, perdede gordiigii hikdyede kendisine dair bir
yansima arar. Bir film, karakterleri ve olay orgiisii araciligiyla seyircinin kendi
yasamiyla Ozdeslesebilecegi unsurlar sundugu zaman, izleyici tarafindan
benimsenir. Burada s6z konusu olan “ger¢eklik” kavrami, giindelik yasamda
var olan olaylarin birebir aktarimini degil, seyircide sunulan diinyanin var
olabilecegi duygusunun olusturulmasini ifade etmektedir. Bu ger¢eklik

hissinin saglanabilmesi; karakter, zaman, mekdn ve olay Orglsiiniin
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birbirleriyle tutarli ve inandiric1 bir biitiinliik i¢inde sunulmasina baghdir.
Dolayisiyla, anlati bilim kurgu tiiriinde olsa dahi, bu 6geler arasindaki igsel
uyum korundugu siirece seyircide gerceklik izlenimi yaratmak miimkiindiir.
Eser, dogrudan gercek dis1 6geler icerse bile, izleyici bu durumu kabul ettigi
anda, anlatinin gercek dis1 olaylar ¢ergcevesinde gelismesi, izleyici agisindan
problem olmayacaktir (Mutlu, 1995, s. 45). Ciinkii sinema, seyircinin aktif
oldugu bir sanattir. Seyirci zevk almak i¢in filmle biitiinlegsen bir tamamlayici
unsur olarak varlik gosterir (Tugran & Tugran, 2016, s. 201). Sinema, kimi
zaman giinliik olaylar1 ve doniisiimleri neden—sonug iligkisi ¢ergcevesinde ele
alarak kitleleri yonlendiren bir iglev listlenirken, bazen de metafizik diinyay1
yorumlamaktadir. Bu dogrultuda 6znesi insan ve toplum olan sinema, insani
ve toplumu anlamaya ve anlatmaya c¢aligmaktadir.

Brecht’e gore sinema toplumsal islevi yerine getirdigi miiddetce
anlaml olacaktir (Brecht, 1977, s. 56). Sinema beslendigi toplumu dogrudan
ya da dolayli bir sekilde betimler, anlatir, resmeder. insan ve yasamin
kendisidir. Bu minvalde ortak bilincin yansimasi olarak kendini
gostermektedir. Bir sanat eseri i¢ginden ¢iktig1 toplumun kiilttirel kodlarindan
ayr1 diisliniilemeyecegi i¢in sinema da toplumdan ayrilmaz bir parca olarak
tetkiklerini toplum iizerinde yapmaktadir (Erendzlii, 2023, s. 268). Nitekim
sanat eserleriyle toplumsal yap1 arasindaki parallelik her sanat eseri ¢in ayni
oranda olmayabilir. Ancak sinemanin kitlesellik 6zelligi, onu diger sanat
dallarindan ayirmaktadir. Film igeriklerinin degismesi ile toplumsal yapi
arasinda diyalektik bir dongiiden bahsedilebilir (Giighan, 1993). Giindelik
yasam, sosyolojik degisimler, savaslar, ekonomik krizler, kdyden kente gog,
toplumsal hareketler gibi insandan ve toplumdan beslenen pek cok konu

sinemada viicut bulmaktadir. Dolayisiyla filmler toplumun amel defterleridir.
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5.1. TURK SINEMASININ GELISIM SURECI

Sinemanin baslangic1 sayilacak donemlerde hareketli goriintiileri
kaydedebilmek icin sayisiz ¢aligmalar yapilmistir. Pek ¢ok icada imzasini
atmig olan Amerikali mucit Thomas Edison, 1891°de bir sinematograf cihazi
ve film gosterme projektorii yapmis, 1894’te ise Paris’te bir gosteri
diizenlemistir. O dénem Edison’un yaptigi kamera ile film cekilebiliyordu
ancak bu film perdede gosterilemiyordu. Filmi mercek takilmis bir delikten
bakarak ancak tek kisi izleyebiliyordu. Yapilan birikimli caligmalar sonucunda
1895 yilinda, Fransiz Lumiere Kardesler “sinematograf”t yaptilar ve bu
sayede insanlar kaydedilmis goriintiileri beyazperdede izleyebilme imkanina
sahip oldu. 28 Aralik 1895°te Paris’te Capucines Bulvari’nda Grand Cafe’de
diizenlenen toérende, “Lumiere Fabrikasindan Cikis” ve “Trenin Gara Girigi”
adl1 film gosterimleri sinemanin dogum tarihini belirlemistir (Ozuyar, 2017,
s. 17-20).

Baslangicindan beri Tiirk Sinemasi ¢esitli asamalardan gegmistir. Az
saylida konulu film c¢ekilmis olsa da ilk donem filmleri, belge filmleridir.
Tiirkiye’de sinemanin baslangicindan oOncesine ait bilgilerimiz pek fazla
olmasa da “Sinematograf” cihazinin, padisahin izniyle yenlikleri takip etmek
icin her y1l Fransaya giden Bertrand isimli bir hokkabaz tarafindan 1897
yilinda saraya sokuldugu bilinmektedir (Scognamillo, 2003, s. 15). Daha
sonra bunu halka yapilan genel gosteri izlemistir. Ancak sinema 1908 yilina
kadar gezginci olmaktan kurtulamamustir. Ikinci mesrutiyetin ilaniyla 1908°de
Ilk yerlesik sinema agilmistir. O tarihten sonra da sinema agir ama diizenli bir
gelisme gostermistir (Gengoglu & Oztiirk, 2023, s. 226).

Sinema gosterimlerinin Tiirkiye’de gergeklesmesi diinyayla es
zamanlh olmustur. {1k basta sarayda yapilan gosterimleri, saray disinda yapilan
gosterimler takip etmistir. Tarihi tartigmali olsa da 1914’te “Fuat Uzkinay”

tarafindan ¢ekilen “Ayestefenos’taki Rus Abidesi’nin Yikilis1” adhi kisa
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belgeselin Tiirk sinema tarihinin ilk filmi oldugu kabul edilmektedir (Saydam,
2020, s. 406). Donemin Disisleri Bakani Enver Pasa’min Almanya’yi
ziyaretinde; Alman ordusundaki sinema c¢aligmalarii gérmesi ve
propagandadaki etkisini anlamasi, yurda dondiikten sonra Merkez ordu
Sinema Dairesi’ni kurmasina neden olmustur (Kurnaz-Sahin, 2014, s. 4). 1916
yilinda Ordu Film Dairesi’nden baska Istanbul’da “Miidafaa-i Milliye
Cemiyeti” adli yar1 resmi bir kurulus da ortaya ¢ikmis ve Almanya’dan
getirttigi cihazlarla film ¢ekimine baglamigtir. Harp donemi olmasi hasebiyle
harp belgeselleri ¢ekmekle ise baglayan bu kurulusun operatorii de Kenan
Erginsoy olmustur (Onaran, 1999, s.14).

Tiirkiye’de ilk 6zel film yapim sirketi ise Kemal Filmcilik’tir. Bu
sirketi kuranlar 1914 yilinda, Beyoglu’nda bulunan pek ¢ok sinemaya karsin
“Miisliiman Istanbul’unda” hi¢ sinema binasi olmamasindan hareketle
Sirkeci’de bir lokantay1 sinema salonu haline getirerek film gosterim isine
giren; varlikli bir lokantaci olan Ali Efendi, Maliye Nezareti memuru Mehmet
Kemalettin, Istanbul Lisesi elektrik memuru ve sinema operatérii olan Fuat
Uzkinay’dir (Akgura, 1995, s. 15-17).

Tirk sinemasinin ilk yillar1 degerlendirildiginde goze c¢arpan ilk
durum, “sinematograf’ cihazinin bulunusundan ancak yirmi yil sonra
Tiirkiye’de film yapimina baslanmasidir. Film yapiminin baslamasi ise diinya
sinemasindan kopya eserler seklinde olmustur. Ciinkii o dénem sinema,
profesyonller tarafindan degil de bu isle haricen ugrasan Miidafaa-i Milliye
Cemiyeti ve Malul ve Gaziler Cemiyeti gibi yari-resmi kuruluslar tarafindan
yonetilmektediydi. Dolayisiyla bu kuruluslar da isin uzmanlarini devreye
sokmak yerine, bulabildikleri yerli teknisyenlerle ¢aligmakla yetinmiglerdi.
Ancak, Tirkiye’de sinemanin ilk donemlerde profesyonellikten uzak bir
sekilde baglamasi aksakliklara ve yetersizliklere neden olsa da, bu ¢aligmalar

izleyicilere Tiirkiye’de film yapilabilecegini ve halkin tevecciih gosterecegini
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kanitlamis, sonradan gelenlere ise bu yolda cesaret vermistir (Onaran, 1999,
s. 19).

1922 ile 1939 yillar1 arasindaki 17 yillik “Tiyatrocular Donemi” Tiirk
sinemasnin; dzellikle Muhsin Ertugrul’un, tiyatrocularm ve tiyatro eserlerinin
cazibesi altinda oldugu bir dénemdir. (Onaran, 1999, s. 20). Tiyatrocular
donemini sthhatli bir sekilde degerlendirebilmek i¢in mezkir tarihlerdeki
siyasal ve sosyal ortami dogru bir sekilde degerlendirmek gerekmektedir.
Donemi igine alan 1920’1i ve 1930°1u yillar Tiirkiye Cumhuriyeti’nin kurulug
yillarina rastlamaktadir. Tek parti idaresiyle yonetilen bu dénem, devletgilik
ilkesi geregince siyasal, ekonomik ve kiiltiirel anlamda, devletin yoneticiler
tarafindan bi¢imlendirilmeye baglandigi yillardir. Siyasal yasamdaki “tek
adam” hakimiyeti, sinemada Muhsin Ertugrul’un sahsinda viicut bularak
kendini gostermistir. Bu donemde, Tirk sinemasinin tiyatronun etkisi altina
girdigi ve filmlerin temasim izleyici egilimlerinden ziyade, Muhsin
Ertugrul’un belirledigi goriilmektedir (Hayir, 2014, s. 352-353).

Mubhsin Ertugrul genel olarak yonettigi oyunlarin filmlerini perdeye
aktarmustir ve sinema icin devlet yardiminin gerekliligine dikkat cekmistir. Bu
durum ise devletin sinemaya kayitsizliginin somut bir gostergesidir. Devletin
sinemaya ciddi bir katkis1 olmamasina ragmen, uzun siire donemin etkin
yonetmenleri Cumhuriyet’in temel degerleriyle uyumlu filmler ¢ekmistir
(Kayali, 1994, s. 14). 1939°dan sonra tiyatro 6zellikleri tastyan filmler, yerini
sinema Ozellikleri tasiyan filmlere birakmaya baglamistir. 1950 ve 1960’1
yillar, Tiirk sinemacilar1 i¢in verimli yillar olmustur. Sinema halk arasimnda
yayginlagmistir, bir eglence araci olarak Tiirkiye’nin sehirlerini, ilgelerini
hatta koylerini bile kaplamistir.

1939°dan 1952’ye kadar devam eden, Tiirk sinemasinin kendini
tiyatrodan koparip sinemaya yaklastirmaya calistigi on ti¢ yillik siire “gecis

donemi” olarak adlandiriimaktadir. Dénemin dikkat ¢eken iki 6zelligi, yapim
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evlerinin sayisindaki artis ve yeni yonetmenlerin sinemaya girigidir. 1922-
1939 arasindaki 17 yillik donemde iki 6zel yapimevi varken, 13 yillik gegis
doneminde bu say1 biiylik oranda artig gostererek 18’e¢ ulagmistir. Bu 18
sirketin 6’s1 1939-48 arasindaki 9 yilda kurulmus, buna karsilik 1948-50
yillar1 arasinda 12 sirket faaliyete gegmistir. Donemin sonundaki bu hizl
artigin sebebi ise, 1948 yilinda belediye Gelirleri Kanunu’nda yerli filmler
lehine yapilan bir degisikliktir (Sener, 1970, s. 25). Gegis doneminin 6nemli
bir diger oOzelligi de sinemaya, tiyatro disindan gelen yonetmenlerin
katilmasidir. Avrupa’da sinema ve fotograf lizerine egitim aldiktan sonra
memlekete geri gelen bazi geng yonetmenler, sinemaya yeni bir soluk getirmis
ve donem sonunda tiyatrocularin sinema iizerindeki hakimiyetlerine son
vermistir.

1952 yili hem film sayisindaki ani artis yiiziinden hem de doniim
noktasi sayilan bir filmin ¢ekilmis olmasi1 acisindan Sinemacilar Dénemi’nin
baslangici kabul edilir. Bu film 1952 yilinda Omer Liitfi Akad tarafindan
cekilen Kanun Namina filmidir. Film, gosterildigi her yerde biiyiik bir etki
yaratmig, oyuncu yoOnetiminden tiplerin segilisine, filmin montajindan
anlatimina, ger¢cek mekanlarla dekor arasindaki uyuma kadar sinemanin her
Ogesinde ortak bir basartya ulasmistir (Sener, 1970, s. 45).

Sinemacilar déneminin en miihim &zelliklerinden biri ¢ekilen film
sayisindaki dikkat ¢eken artistir. Bir onceki donemde 131 film c¢evrilmisken
1952-1963 yillar1 arasindaki sinemacilar doneminde toplam 821 film
cevrilmistir (Ozgii¢ 2001, s. 207). 1952 yilindan sonra Tiirk sinemasinda
biiyiik bir canlanma goriilmiistiir. Yonetmen sayisi elliye ulagmig, sinemaya
yatirnm yapan girisimciler artmis ve iilkenin her tarafinda artan sinema
salonlariyla orantili olarak film sayisinda da biiyiikk bir artiy meydana

gelmistir.
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1960°’ta gerceklesen askeri darbeyle olusan Ozgiirlik ortaminda
sinema rahatlamistir. Bu durum ise Tiirk Sinemasinin toplumsal sorunlara
egilebilmesini saglamigtir,. Bu donemde toplumsal gergekgi olarak
degerlendirilebilecek filmler ¢ekilmeye baglanmistir. 1960°tan sonra toplumla
biitlinlesen Tiirk Sinemasi, 1970’lerde baslayan televizyon yayinlarmin,
ekonomik ve siyasal ¢alkantilarm etkisiyle bunalima girmis ve bu bunalimdan
seks filmleri ile kurtulmaya c¢aligmigtir. 1980’lere gelindiginde seks
filmlerinin, yerini arabesk filmlere biraktigini goriiyoruz. Ancak toplumcu
filmlerde bu donemde kendisine yer edinmistir. Bu son donemde Tiirk
Sinemasi insani tiim dzellikleriyle islemeye calismistir. Toplumsal yapi film
konularina yansitilmistir (Saydam, 2020, s. 413-417).

1990’1 yillar, Tiirk sinemasi agisindan yeni bir kirilma noktasi
olmustur. Ekonomik krizler, video teknolojisinin yayginlagsmasi ve devlet
desteginden yoksunluk, sinema iiretimini merkezden ¢evreye tasimistir. Bu
siireg, sinema tarihine “Yeni Tiirk Sinemas1” olarak ge¢mistir. Bu donemde
Zeki Demirkubuz, Nuri Bilge Ceylan ve Dervis Zaim gibi yonetmenler, kisisel
anlatilar, tagra estetigi ve edebiyat1 iizerinden uluslararasi festivallerde dikkat
ceken filmler ortaya koymustur. Fakat bu yeni dalga i¢ginde Ahmet Ulugcay,
digerlerinden farkli bir yerde durmaktadir. O biitiin teknik yetersizliklere
ragmen, Kiitahya’nin Tavsanl ilgesinde tamamen amator kosullarda sinema
yapan bir “kendin-yap” sinemacidir. Bu o6zelliklerinden dolayr Ulugay’in
sinemay1 meslek olarak degil, bir yasam bi¢imi olarak gordiigii ifade edilebilir

(Donmez-Colin, 2008, s. 180).

5.2. AHMET ULUCAY SINEMASINA GENEL BiR BAKIS

Ahmet Ulugay, 1990’lar sonrasi1 Tiirk sinemasinin en 6zgiin ve “yerel”
sinemacilarindan biridir. 1954 yilinda Kiitahya'nin Tavsanli ilgesine bagh
Tepecik kdyiinde diinyaya gelen Ulugay, sinemayla profesyonel bir egitim

stireci aracilifiyla degil, kendi olanaklariyla tamgmistir. Geng yaslarda,
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tavukeuluk, tasimacilik ve ingaat isciligi gibi iglerde caligirken, sinema
merakini kdy kosullarinda kendi imkanlariyla gelistirmistir. Bu yoniiyle onun
sinemasi, Tiirkiye’de amatoér ruhun estetik bir degere doniistiigli nadir
orneklerden biridir. Ulugay, 1990’larin basinda arkadaslariyla birlikte Tepecik
Hayal Okulu adin1 verdigi bir topluluk kurarak kisa filmler iiretmeye
baglamigtir. Bu topluluk, Tiirkiye’de bagimsiz sinemanin tagradaki en yaratici
orneklerinden biri olarak degerlendirilmektedir (Pay, 2021, s. 191).

Ulugay’in kisa filmleri -6zellikle Optik Diisler (1992), Inci Deniz
Dibinde (1995) ve Koltuk Degneklerinden Kanat Yapmak (1998)- hem
sinemaya duyulan igsel bir tutkuyu hem de tasra yasamimin hayal giiciiyle
kurdugu oOzgiin bagi goriniir kilmaktadir. Bu filmler, el yapimi film
malzemeleri, amatér oyunculuklar ve giindelik esyalarla ortaya cikarilan
eserler olarak sinema tarihinde hatir1 sayilir bir konum kazanmistir (Masdar
& Cagil, 2023, s. 120). Ulugay’in sinematografisi, bigimsel olarak amator
fakat i¢sel olarak derinligi olan bir yap1 arz etmektedir. Sinemay1 yapmak igin
yapmak yerine var olmak arzusuyla kullanimmstir. Karpuz Kabugundan
Gemiler Yapmak filmi, bu anlayisin zirvesidir. Y&netmenin kendi ¢ocukluk
anilarindan yola ¢ikarak c¢ektigi film, tasrada sinema yapma tutkusunu
anlatirken, aym zamanda sinemanin kendisine dair bir metafor kurmaktadir.
Aslinda bu film, Ulucay’in sinemayir ‘“hayal kurma yaklagimi” olarak
gordiiglinii kanitlamaktadir.

Bazin’e gore bir goriintii, ger¢ege ne kadar sey ekledigine gore degil,
gercegi ne kadar iyi ortaya koyduguna gore degerlendirilir. Daha acik bir
ifadeyle goriintiiniin degeri, gercekligi siisleyip degistirmesinde degil; gercegi
oldugu gibi yansitmasinda, goriiniir hale getirmesinde yatmaktadir (Bazin,
1967, s. 6). Gergekligi oldugu gibi tamimlayan bu yaklasim Ulugay’in

dogallikla kurdugu iligkiyi agiklamak a¢isindan 6nemlidir. Kamera, seyircinin

125



gozii degil, yasamin kendisidir. Bundan dolay1 Ulugay’n filmlerinde, gercekte
gercektir hayalde gergektir.

Ulugay’in sinemasini anlamak i¢in Walter Benjamin’in el emegi ve
“auranin geri cagrilmasi” kavrami da dikkat c¢ekici bir ¢er¢eve sunmaktadir.
Benjamin (1969, s. 218) teknolojik yeniden iiretim c¢aginda sanatin
Ozgiinliigiini yitirdigini sdylerken, Ulucay’in sinemasi tam tersine bu
Ozgiinliigi geri kazandirmaktadir. Yonetmenin ilk filmi Optik Disler 30
dakikalik bir orta metraj film mahiyetindedir. El emegiyle viicuda getirilmis
bu film, sinema severlerin dikkatini ¢ekmistir. Sonrasinda ¢ektigi ve 19
dakikalik diger filmi Koltuk Degneklerinden Kanat Yapmak Ulugay’1n ikinci
filmidir. Bu filmlerden sonra yapmis oldugu Bizim K&yiin Orta Yeri Sinema
filmi ise bir belgeseldir. Bu film esasen yonetmenin sinema icin gdstermis
oldugu fedakarligi anlatmaktadir. Ahsaptan yapilan projektér makinesi,
manuel kurgu cihazi, teknolojik olmayan aygitlar bunun en giizel
gostergelerindendir (Masdar & Cagil, 2023, s. 120). Ulucayn filmleri sinema
sanayine karsi el emegi ile olusturulan sanat eserleri gibidir. Bu durum,
Benjamin’in “aura” kavramim giliniimiiz sinemasinda sanki yeniden gecerli
kilmaktadir. Ciinkii Benjamin’e (2000) gore, “aura”li sanat eserinin kendine
has olmasi esasen “gerceklik” kavramini olusturmaktadir.

Ulugay’in filmlerinde tasra sadece bir mekan degil, ayn1 zamanda bir
biling durumudur. K&y, Ulugay sinemasinda hem smirlandiran hem
Ozgiirlestiren bir alandir. Tiirk sinemasinda tasradan ¢ikmis olan ve 6zgiin bir
dile sahip yonetmenlerden bahsedebiliriz. Bilhassa 2000°li yillarda form
degistiren ve yeni bir anlatim diline kavugan Tiirk sinemasinda tasra, filmlerde
mekan olarak anlatmin bir parcastyymis gibi goriinmektedir. Tagra, Ulugay’in
filmlerinde de degigmez dgelerden biridir. Ancak Ulucay’in flmlerinde tasray:

isleme sekli onu diger yonetmenlerden ayirmaktadir. Onun filmlerinde tasra,
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siyasetin ya da ideolojinin enstriimani olarak degil en saf haliyle seyirciye
aktarilmaktadir (Turan, 2010, s. 31).

Ulugay’in sinemasi, Deleuze’iin (1997) “zaman-imge” kavram
baglaminda da okunabilir. Zaman-imge kavrami ile baglantilhi olarak
diisiiniilmesini  saglayan sebep ise, hareketin mantiksal diizlemden
ayrilmasidir;  boylelikle bilingdist  deneyimler ve imgelem 6nem
kazanmaktadir (Deleuze, 1997, s. 214). Ulucay, zamam dogrusal bigimde
islemez; anilar, riiyalar ve hayaller birbirine karisir. Karpuz Kabugundan
Gemiler Yapmak’ta goriilen riiya-hayal sahneleri, Deleuzecili bakis acgisiyla
zamanin dogrudan goriiniimiidiir. Zaman, hadiselerin kronolojisinden degil,
duygulari hareketinden olusur.

Ulugay’in sinemasin1 dikkate deger kilan seylerden biri de onun
onurlu durusudur. Ulugay i¢in sinema insanin diinyayla bag kurmasmni
saglayan bir unsur olarak ¢ikar karsimiza. Dolayisiyla sinemay1 bir endiistri
olarak gormedigi ifade edilebilir. Bu durus, onun amatorliigiinii eksiklikten
poetik bir tavra doniistiirmiistiir. Sonu¢ olarak Ahmet Ulugay sinemasi, Tiirk
sinemasinda teknik imkansizliklarin bir teknik halini almasini saglamistir.
Onun filmleri, kitle endiistrisi iiriinii degil, potiler kiiltiire meydan okuyan el
yapimi hikdyelerdir. Bu nedenle Ulugay 21. yiizy1l Tiirk sinemasinin 6zgiin
yonetmelerinden biri olarak hatirlanmalidir.

birbirine karisir. Karpuz Kabugundan Gemiler Yapmak’ta goriilen
rilya-hayal sahneleri, Deleuzecii bakis acisiyla zamanin dogrudan
goriiniimiidiir. Zaman, hadiselerin kronolojisinden degil, duygularin
hareketinden olusur.

Ulugay’in sinemasin1 dikkate deger kilan seylerden biri de onun
onurlu durusudur. Ulucay i¢in sinema insamn diinyayla bag kurmasmi
saglayan bir unsur olarak ¢ikar karsimiza. Dolayisiyla sinemay1 bir endiistri

olarak gérmedigini ifade edebiliriz. Bu durus, onun amatdrliigiinii eksiklikten
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poetik bir tavra doniistiirmiistiir. Sonu¢ olarak Ahmet Ulugay sinemasi, Tiirk
sinemasinda teknik imkansizliklarin bir teknik halini almasini saglamstir.
Onun filmleri, kitle endiistrisi tiriinii degil, poiiler kiiltiire meydan okuyan el
yapimu hikayelerdir. Bu nedenle Ulugay, 21. yiizyil Tiirk sinemasinin 6zgiin

yonetmelerinden biri olarak hatirlanmalidir.

53. AHMET ULUCAY SINEMASINDA AMATOR RUHUN
POETIKASI

Ahmet Ulugay sinemasi 21. yiizy1l Tirk sinemasinin egilimlerini
anlamak i¢in 6nemli bir kdse tagidir. O sinemay1 merkezden ¢evreye tasiyan,
imkansizliklar1 ve amatorligii izlenebilecek bir eser haline getiren, diisle
gercegi ayni diizlemde bulusturan bir sinemacidir. Yonetmenin Onemli
yapitlarindan olan Karpuz Kabugundan Gemiler Yapmak filmi, herseyin
hayalle bagladigina dair bir anlatidir. Giindelik hayatin gergekliginin perdeye
yansimasidir.

Ahmet Ulucay’in Karpuz Kabugundan Gemiler Yapmak filmi, Turk
sinemasinda hem estetik hem de ontolojik agidan ehhemiyeti olan bir yapattir.
Tavsanli’nin siradan bir mahallesinde, sinema perdesine ulagsmak i¢in hurda
parcalarla projektér yapmaya calisan iki ¢ocugun hikayesi, bir tasra
anlatisindan 6te sinemanin dogusunu ve sinema yapma arzusunun 0zinl
betimleyen bir belgesel niteligindedir. Film, tagray1 bir yoksunluk alan1 olarak
degil, hayal ile baslayan, denemenin ve iiretmenin alani olarak insa eder.
Ulugay’in kendi yasamindan, kendi ¢evresinden ve kendi ¢ocuklugundan
stziillen bu hikaye, sinemada bir samimiyet estetigi olusturur.

Filmin a¢iligindaki yavas kamera hareketleri, yeni giine uyanan bir
koy sabahina ait sesler, sobalardan ¢ikan duman ve g¢ocuklarin toplamis
oldugu hurda parcalari, derin bir uykudan uyanan insan mahmurluguyla
seyirciyi tath bir sekilde tagranin ritmine dahil eder. Bazin’in sinemanin

ontolojik gergekgiligine dair diisiinceleri burada viicut bulur. Bazin (1967),
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sinemay1 “gercekligin yeniden yaratimi degil, yeniden varolusu” olarak
tammlar. Oyleki izleyicinin sahneye iliskin algisin1 manipiile etmek igin
kullamlabilecek her tiirlii araca ve sahnenin belirsiz ve yoruma agik kalma
potansiyeline karsi ¢ikmaktadir. Bundan dolayr Eisenstein'in filmlerinde
sergilenen montaj tekniklerine siddetle karsi ¢ikmaktadir. Potemkin Zirhlist
filmindeki -merdivenin neredeyse sonsuz oldugu yanilsamasini yaratmak i¢in
montaj tekniginin kullanildigi- merdiven sahnesi ve merdivenlerden asagi
yuvarlanan bir bebek arabasinin goriintiileri, ger¢ek mekanin gergekligini yok
ederek izleyiciyi manipiile etme anlamina gelir (Blakeney, 2009). Dolayisiyla
Ulugay’in kamerasi gergektir. Hicbir seyi yeniden kurmaz, sadece var olani,
giindelik hayatin rafine halini kaydeder. Isik dogaldir; oyunculuk, dogrudan
yagantimin kendisidir. Sinema, burada bir temsil araci degil, yasanan diinyamn
ruh koklerinin bir uzantisidir.

Karpuz sergisinde ¢iraklik yapan Recep ve Mehmet’in sinema yapma
cabalari, aslinda sinemanin kendine dair bir metafora doniisiir. Sinema, bu
cocuklarin ellerinde yeniden icat edilir. Kesik film seritleri, bir el feneri ve bir
lokum kutusundan ibaret olan sinema yapma maceralarina koyiin deli oglani
Omer de ortak olur. Baska kimseyle diyalog kurmayan Deli Omer, filmin
hayalperest iki kahramaninin arkadasidir. Beraberce yerel agizla “gimildak”
diye isimlendirdikleri film seritlerini saniyede 24 kare hareket ettirebilmenin
heyecanini tasir. Toplumun giinliilk hayatta cok yakin iligki iginde
bulanabildigi ve yabancisi olmadig1 karakterlerden oldugu i¢in Deli Omer
hikdyeyi gercekei kilan unsurlardan biri olmay1 basarmistir. (Hancigaz, 2016,
s. 12).

Filmde tasra bir fon olarak degil, Deleuze’iin (1997) zaman-imge
kavraminda oldugu gibi, zamanin ve bellegin bir arada oldugu bir biling
alanin1 temsi eder. Kdyiin sokaklarinda oynayan g¢ocuklar, gercekle hayali

ayn1 anda deneyimler. Ulugay’in, olaylar1 anlattiminda sistematik bir siralama
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yoktur; gecmis, bugiin, hatiralar, riiyalar, hayaller birbirine karigir. Filmdeki
gecisler rasyonel bir dizgiyle degil, duygusal cagrisimlarla gerceklesir.
Deleuze’iin modern sinemada belirledigi “kesintili zaman algis1” Ulugay’in
sinema anlayiginda tasranin giindelik rutiniyle birlesir. Zaman, olaylar
diizenlemez; duygular1 resmeder. Ulugay’in bu anlati ritmi, Tarkovski’nin
“zaman1 miihiirlemek” dedigi poetik sinema diisiincesiyle de yakinlik
gostermektedir. Tarkovski’ye gdre zaman insana hakikati arayan manevi bir
varlik olarak kendini tanima imkan1 verir. Sinemada imge, hayatin i¢inde var
olan olgularin zaman i¢inde gézlemlenmesidir. Filmin her karesinde imgenin
zamanda, zamaninda imgede yasamasi gerekmektedir. Filmdeki masa,
sandalye, bardak gibi Oli objeler bile zamandan bagimsiz sunulamaz
(Tarkovski, 2020, s. 51, 61). Ulugay’in sinema anlayisi, zamani
Tarkovski’deki metafizik yogunluktan, tasra yasaminin giindelik dokusuna
tagimaktadir. Filmde yasanan her deneyim -projektoriin ¢aligmadigi, ampuliin
patladigi, ¢ocuklarin tekrar tekrar deneme yaptigi- zamani sabirla birlestiren
sessiz bir ¢1gliga doniistiirlir. Bu manada Ulugay, Tirkiye’de “yavas sinema”
kavraminin 6nciilerinden sayilacabilecek yonetmeler arasinda zikredilebilir.
Uzun ¢ekimler, anlat1 belirsizligi ve duygusal dinginlik gibi bicimsel
araclar 1960'larin bazi filmlerinde goriilse de o donemde bu unsurlar heniiz
acik¢a teorilestirilmis bir estetik paradigmaya doniismemisti. Ancak 2000'li
yillarin basindan itibaren, “yavas sinema” kavrami, uzun siireklilik, seyrek
anlat1 geligimi, ortam sesi ve olaydan cok siireye odaklanma gibi 6zellikleri
kapsayan kiiresel film teorisinde ilgi gormeye baslamistir. Tiirkiye’de “yavas
sinema” genellikle 2000 sonrasi bir estetik olarak tanimlanmaktadir. Bilhassa,
Nuri Bilge Ceylan ve Zeki Demirkubuz’un filmlerinde yavaslik estetiginin
oldugunu ifade edebiliriz. Tki yonetmen arasmndaki farklara ragmen anlatimin
minimal hale getirilmesiyle beraber zamanin uzatilmasi yavas sinemanin

bicimsel yapisiyla uygunluk gostermektedir. (Giliven, 2025, s. 37, 38).
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Dolayisiyla Ulugay’in 1993 yilinda eski bir kamerayla ¢ekmis oldugu Optik
Diisler ve 2002 yilinda ¢ekmis oldugu Karpuz Kabugundan Gemiler Yapmak
filmleri Ulugay’1 Tiirkiye’de yavas sinemanin Oniilerinden biri yapmaktadir.

Karpuz Kabugundan Gemiler Yapmak, bi¢imsel olarak da bir
amatorlik manifestosu olmakla beraber bu durum, filmin dogalligi ve
gergekeiliginden dolay1 bir dejavantaj olmaktan ¢ikmaktadir. Filmdeki hayal
ile gerg¢eklik arasinda i¢ ice geemis belirsizlik sekanslari, filmin derinlikli
yoniinii olusturmaktadir. Ozellikle gerceklikle bag1 kopmus, kendi diinyasinda
yasayan biri olan Deli Omer’in halliisinasyonlar1 ve yersiz korkular1, olmayan
varliklar1 gormesi, olmayan sesleri igitmesi ve bunlara gerceklik degeri
vermesi bu gecislere 6rnek olabilir (Hancigaz, 2016, s. 13).

Deleuze’iin “zaman-imge” kavrami baglaminda  burada “Once”,
“sonra” ve “simdi” kavramlarimin yok oldugunu gdérmekteyiz. Deleuze,
devamlilik icinde anlamsal bir biitiine hizmet etmekten ¢ok birbirinden farkli
yapilarin ortaya ¢ikmasmi saglayan zaman-imge sinemasinin, rasyonel
sahneler yerine irrasyonel sahnelerle birbirine baglandigini ifade eder. Bundan
dolay1 hareket-imgedeki mantiksal, rasyonel ilerleyisler yerini irrasyonel
anlat1 yapilarina brrakir (Ipek, 2017, s. 291). Nitekim film seritlerindeki
resimlerin hizla c¢ekilince hareket edecegini ve bdylelikle resimlerin
canlanacagim diisiinen Deli Omer’in, cebinden dlmiis sevgilisi oldugunu
soyledigi bir kadinin resmini ¢ikararak “Nigsanlim Nuriye de canlanir mi1?”
diye sormasi da bunun gostergesidir (Hancigaz, 2016, s. 13). Deleuze’iin
“imge-zaman” kavrami, filmde yalnizca bigimsel degil, varolussal bir karakter
tasimaktadir. Zaman, gegmis ve simdinin beraber viicut buldugu bir biling
halidir.

Karpuz Kabugundan Gemiler Yapmak filmi, diinya sinema tarihinde
de sayili olan “kendine doniik filmler” (meta-sinematik yapitlar) arasinda

Ozgiin bir yere sahiptir. Filmde cocuklarm projektoér yapma arzusu, aslinda
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Ulugay’in kendi yaratma arzusunun bir yansimasidir. Film, sinema yapmanin
kendisini konu edinir ama bunu ironik bir mesafeyle degil, samimi bir tarzla
yapar. Ulucay'in filmdeki yegane kaygisi; zor kosullar1 ve imkansizliklarin
sinemayla ugrasmaya engel olamayacagini izleyicilere gostermektir (Onal,
2010, s. 42,43).

Filmin finalinde, ¢ocuklarin yaptiklar1 projektoriin 15181, kisa
stireligine duvara yansir. Projektoriin 1s18inin duvara yansidigi o bilyiilil an,
sadece teknik bir zafer degil, sinemanin “zamani miihiirleyen” dogasinin
tezahiiriidiir. Isik, karanligin iginde bir anligina ortaya c¢ikar; bu an,
Tarkovski’nin soziinli ettigi tiirden bir saf zaman imgesine doniisiir gegici
fakat derin bir varolus deneyimidir.

Karpuz Kabugundan Gemiler Yapmak, sadece bir tasra hikayesi
degil, sinemanin kokenine dair tasarada gegen bir kendini gergeklestirme
azrzusudur. Bu yoniyle siyasi, ekonomik, ideolojik boyutlara dikkat cekmeye
calisan tasra filmlerinden ayrilmaktadir. Gergekligin ontolojisine inanan
Bazin’in, el emeginin 6nemine dikkat ¢eken ve degerini savunan Benjamin’in,
zamanin siirselligini diisiinen Deleuze’iin kavramlari, Ulugay’in filminde
karsilik bulur. Ancak bu kuramsal paralellikler, filmin {izerine bilingli bir
sekilde giydirilmis teorik bir kilif olmaktan ziyade, filmden hareketle ortaya
cikan sezgisel degerlendirmelerdir. Ulugay’in sinemasi, teoriyi dogrulamak

icin degil, gercegi yakalamak ve yansitmak i¢in vardir.

SONUC

Ahmet Ulugay, 21. yiizyilin baslarinda kendini gdsteren, karakteristik
ozelliklere sahip Tiirk sinemasmin 6zgiin yonetmenlerinden biridir. Tiirk
sinema tarihinde pek¢ok yonetmen, sahip oldugu teknik imkanlarla,
uluslararas1 festivallerde kazandiklar1 odiillerle ve bu sayede kazandiklari
popiilerlikle anilirken; Ulucay, bu imkanlarm hicbirine sahip olmadan,

yagsamis oldugu koyiin/kasabanin yetersizlikleriyle ve ¢cogu kez hastaliklarla
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miicadele ederek bir hayalperest gibi sinema {retmistir. Ulucay1
cagdaslarindan ayiran en énemli 6zellik filmlerinin bi¢imsel 6zelliklerinden
ziyade, sinemaya yaklagimindaki etik ve poetik durustur.

Ulugay’in filmlerinde goriilen temel yaklagim, gergekliktir.
Yonetmen, sinemay1 gosteri diinyasinin bir iiriinii ya da sanat dali olarak degil,
gecekligin yansimasi olarak gérmektedir. Bu nedenle Ulugay’in filmlerinde,
sinema yapma arzusu kendisini bu arzunun dramatik bir 6gesi haline
getirmektedir. Karakterler projektor yapmak, “gimildak” diye adlandirdiklar
film seritlerini saniyede 24 kare hareket ettirebilmek, film izlemek igin
cabalar. Filmin kendisi, anlatinin hem konusu hem de bi¢imidir. Bu da
Ulugay’1, Tiirk sinema tarihinde “meta-sinematik™ yapitlar ortaya koyan
yonetmenler arasinda 6ncii konumuna getirmektedir.

Kuramsal baglamda, Ulugay sinemasini Bazin, Benjamin ve Deleuze
ile okumak miimkiindiir. Bazin’in ontolojik ger¢ekeilik anlayisi, Ulucay’in
uzun planlar, doga 1181 kullanimi ve amatdr oyunculuk tercihleriyle
ortismektedir. Sinemada dogalliga vermis oldugu deger, onun filmlerinde
vazgecilmez bir unsur héline gelmektedir. Benjamin’in “auramin kayb1”
kavrami ise Ulucay’da tersine cevrilir: Endiistriyel iiretimden uzak, el
emegiyle yapilan filmler, seyirciyle daha giiclii bir auratik bag kurmasini
saglar. Yonetmenin kdyde kendi imkanlartyla kamera ve projektor iiretmesi,
Benjamin’in “el emeginin degeri” diisiincesini sinema alanina tagimaktadir.
Deleuze’iin “zaman-imge” kurami da Ulucay’in riiya-hayal ekseninde gelisen
sekanslarmda kendini gosterir. Ulugayin sinemasinda zamanin bir sistematigi
yoktur, duygusal deneyimler 6n plandadir. Bu kuramsal yaklasimlar
paralalinde, Ulugay sinemasini yalnizca bir tasra sinemasi ya da amator
girisim olarak gérmek eksik olur. Tiirk sinemasi tarihinde 6zel bir kirilma

noktasidir. Ulugay sinemasi samimiyeti bir teknik olarak benimsemis, sinema
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literatiirline hayal, el emegi, paylasim, duygusal yogunluk, sadelik
kavramlarini yerlestirmistir.

Ayrica Ulugay’in mirasi, yalnizca sinema tarihine degil, Tiirkiye’nin
kiiltiirel bellegine de aittir. Tasray1 ekonomik, politik ya da ideolojik bir ara¢
olarak kullanmadan sadece mekan &zelliklerini ve yagsam bigimini ele almasi,
tagrada da sinema yapilabilir yaklagimiyla merkez—cevre iligkisini sanatsal
diizeyde sorgulamasi ve sinemay1 dogal bir ifade bigimi haline getirmesi, onun
katkilarindan bazilaridir.

Sonu¢ olarak, Ahmet Ulugay Tirk sinemasmin 21. yiizyildaki
yonelimlerini anlamak igin dikkat edilmesi gereken bir yonetmendir. Onun
icin sinema; sinirliliklarin iginde, amatorliigiin estetik ve yaratici bir tavra
doniismesi eylemidir. Karpuz Kabugundan Gemiler Yapmak filmi ise
yalnizca bir film degil, Tirk sinema tarihi i¢in poetik bir manifestodur:

Sinema, her seyden 6nce hayal kurma yetenegidir.
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GIRiS

Modern donemin 6nemli sorunlarmdan biri giivenlik ve 6zgiirlik
arasindaki denge tizerine kuruludur; devletin var olma sebebi olarak mesru
hale gelen giivenlik, egemenligin en belirgin bicimlerinden biri haline
gelmistir. Bu anlamda giivenligin saglanmasi1 bazen bireysel hak ve
ozgiirliiklerin de askiya alinmasina neden olabilir. Toplumsal diizenin yeniden
tahsis edilebilmesi i¢in olaganiistii haller yalmzca gecici bir hukuk boslugunu
degil, hukuk ile siddet arasindaki smirlarin belirsizlestigi bir yonetim halini
de ortaya ¢ikarmaktadir. Bu noktada Giorgio Agamben’in istisna hali kavram
sozii edilen durumu anlamli hale getirmek i¢in énemli bir referans noktasi
olarak goriilebilir. Giorgio Agamben’e gore (2006, s. 11) istisna hali i¢ savas,

ayaklanma ve direnis gibi krizlerle yakindan iligkilidir. i¢ savas, normal
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durumun zitt1 olarak, devletin istisna haline verdigi yanit verdigi belirsiz bir
alanda konumlanmaktadir.

Istisna hali kavrami Carl Schmitt (1985, s. 5) tarafindan ortaya
atilmigtir. Schmitt egemenin istisna durumuna karar veren kisi oldugunu,
egemenlik ile istisna arasinda dnemli bir iliski oldugunu ifade etmektedir. Carl
Schmitt’e gore istisna olaganiistii durumlarda uygulanan ve devletin isleme
sistemini devam ettirmek icin hukukun askiya alinmasii imler. Egemen
olaganiistii hal ilan ederek yasalar1 ve hukuku gecici olarak askiya alir ancak
bu durum ne hukukun disinda ne de ig¢inde olma durumudur. Bu alanin
sakinleri ise Agamben’in Homo Sacer olarak betimledigi figiirii olusturur.
Agamben’e gore Homo Sacer (2013, s. 92) hem ilahi hem de insani hukuk
disindadir. Bu disarida olma durumuyla ne Tanr1’ya ait bir varlik ne de kurban
edilecek bir kisi durumundadir. Homo Sacer’in bu belirsizlikler {izerine olan
bu durumu ¢iplak yasam kavramina atifi zorunlu kilmaktadir. Egemenlik bir
yandan mutlak bir sekilde terk etme bir yandan da hayati koruma durumunu
belirttigi i¢in bir anlamda ¢iplak yasam tiretmektedir (Agamben, 2013, s. 104).

Bu kavramsal baglam, modern iilkelerin giivenlik mekanizmalartyla
yakindan ilintilidir. Giivenlik bir yandan toplumsal diizenin korunmasini
saglarken diger yandan egemen olanin denetim alanim genisleterek bir
yoOnetim bi¢imi haline gelmektedir. Bu bi¢imiyle iktidar yalnizca 6ldiirme
giiciinden ziyade yasami da yoOnetebilme giicline sahiptir. Agamben’in de
dikkati ¢ektigi lizere bu yonetim sekli yasamin siyasetten ayrildig: bir ¢iplak
yasam bicimlerini de beraberinde getirmektedir.

Istisna halinin devamli oldugu bu olaganiistii yonetim durumlar
toplumsal yasamda da donilisiimlerin olmasina neden olmaktadir. Siki
gozetim, denetimler, ihbar edilme korkusu bireyin yagaminda basat dzneler
olarak konumlamir. Istisna halinde herkes birer potansiyel tehdit olarak

goriilebilir ve sug ile masumiyet arasindaki sinirlar oldukca bulanik hale gelir.
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Bu durum ise birey fail ya da kurban olma arasinda sikisarak paranoya hissine
kapilir. Egemen ise bu belirsizlik ve bulanik ortamda kendi mesruiyetini
yeniden dretir.

Yukaridakilerden hareketle calismanin amaci, Emin Alper’in 2015
yilinda yonetmenligini yaptig1 Abluka adl filmi, Agamben’in istisna kavramu,
Homo Sacer, giivenlik, siddet ve hukuk disi yasam temsilleri baglaminda
incelemektir. Bu amagla 6rneklem olarak segilen Abluka adli film nitel metin
coziimlemelerinden biri olan betimsel analiz yontemine uygun olarak
incelenmistir.

Bu baglamda caligmanin ilk kisminda Giorgio Agamben’in istisna
hali kavramini agiklanmus, istisna halinin tarihteki onemli Orneklerine ver
verilmistir. Hukukun askiya alinarak istisna halinin iiretildigi toplumlarda
Homo Sacer ve ¢iplak yasam kavrami onemli bir yer olusturmaktadir. Ciplak
yasamlarm giivenlik, siddet ve egemenlik iligkisi ¢alismanin devaminda ele
alinmustir. Calismanin devaminda 2000 sonrasi Tiirk sinemasinin i¢inde
bulundugu durum kisa olarak ele alinmistir. Tiirk sinemasinin 6nemli
yonetmenlerinden biri olan Emin Alper ve sinematografisi, estetigi, aldigi
odiiller ve Tiirk sinemasindaki yeri ele alinmustir.

Emin Alper’in politik sinema iislubu ile bireysel sorunlara
odaklandigi Abluka filmi ise calismanin son boliimiinii olusturacaktir.
Alanyazin kisminda tartisilacak kavramlar cercevesinde ele alinacak olan
film, iktidar mekanizmasimin istisna hali ile gilinlik yasama sizmasi ve
bireylerin salt yasama indirgenerek psikolojik c¢okiise siiriiklenmesinin
sonuglarim1 analiz edecektir. Orneklem olarak secilen Abluka filmi nitel
arastirma yontemlerinden biri olan betimsel analiz yontemi ile ele alinacaktir.

Betimsel analiz yontemine kisaca bakildiginda onceden elde edilmis
verilerin, belirlenmis temalar ¢ercevesinde yorumlanmasma dayanmaktadir.

Betimsel analizin amaci, diizenlenerek ve yorumlanarak sunulmasidir. Elde
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edilecek olan verilerin sistematik ve agik bir sekilde betimlenmesiyle birlikte

temalarin iligkilendirilmesi, tanimlanmasi ve ileriye doniik tahminlerin ortaya

konmasi arastirmacinin yapmis olacagi yorum bakimindan 6nemli bir yer
tutmaktadir. Veriler arasinda bir neden-sonug iligkisi kurulmaktadir. Betimsel

analizin gerceklesmesi igin dort agama mevcuttur (Karatas, 2015, s. 73):

(Yildirim & Simsek, 2011, s. 224).

1. Analiz Cercevesinin Olusturulmasi: Analizin hangi temalar etrafinda
yapilacagi, veri toplama araglar1 (gériisme sorulari, gézlem notlari
vb.) hazirlanirken belirlenmistir. T{iim bunlardan yola ¢ikilarak veri
analizine dair bir izlek olusturulur. Bu izlek verilerin hangi temalari
icerecegi ve sunulacagina dair bilgiler icermektedir. Betimsel analizi
kullanabilmek ic¢in kavramsal c¢er¢evenin oOncesinde belirlenmis
olmasi1 gerekmektedir.

2. Verilerin Diizenlenmesi ve Okunmasi: Daha 6nce toplanan veriler bu
asamada okunarak diizenlenmektedir. Bu sebeple bazi veriler 6nemli
olmayabilir. Sonuclara dahil edilecek verilerin kategorilere gore
iglenmesi yapilir.

3. Verilerin Kodlanmas1 ve Kategorize Edilmesi: Her bir veri, ilgili
kategorilere yerlestirilmektedir. Bu iglem asamasinda;

e Her kategori kendi icerisinde alt temalara ayrilabilmektedir.
e Burada amag, temalara ayrilmig verilerin 6ziinii yakalayabilmektir.

4. Verilerin Betimlenerek Yorumlanmasi: Son asamada ise arastirmasi
kategoriler halinde elde ettigi verileri sunmaktadir.

e Once veriler 6zetlenmektedir,

¢ Ardindan dogrudan alintilar kullanilarak betimleme zenginlestirilir,

e Son olarak ise arastirmact kendi teorik bilgisi ile yorumladig: veriler
dogrultusunda okuyucuyu sonuca ulastirir (Yildirim & Simsek, 2011,
s. 224).
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Calismada “istisna hdlinin giinliik yasama sizmasi1”, “giivenlik
soylemi ve paranoia”, “hukuk-disi yasamlar”, “devietin siddet tekeli”,
“mekdmin politik insas1” ve “toplumsal ¢oziilme ve giivensizlik” adh
parametreler, betimsel analiz yontemi baglaminda belirlenmis, orneklem
olarak segilen film bu temalar dogrultusunda incelenmistir. Caligma sonunda
Abluka adli filmin devletin giivenlik politikalar1 ve gozetim mekanizmalari
yoluyla bireyleri devamli olarak istisna hali igerisinde konumlandirdigi,
paranoya ve glivensizlik ortamiin Agamben’in istisna hali ve Homo Sacer

kavramlar1 gergevesinde modern egemenlik bi¢imlerinin bireyler iizerinde

baski araci olusturdugu sonucuna ulagilmistir.

6.1. GIORGIO AGAMBEN’IN ISTISNA HALI KAVRAMI

Carl Schmitt Political Theory adli eserinde (1985, s. 5) egemenin
istisnaya karar veren kisi oldugunu ifade eder. Egemenlik ve istisna kavrami
modern devlet teorisinin 6nemli tartisma alanlarindan birini olusturmaktadir.
Egemenin istisnay1 belirleyen kisi oldugu tanimi hukuki normlarin Gtesinde,
sinirda olan bir durumla iligkilidir. Sinirda olma olgusu belirsizlikten ziyade
en uc noktay: ifade etmektedir. Istisna sadece olaganiistii hal ve kusatma
durumunda uygulanan bir mekanizma olmanin yaninda devletin isleme
sistemini ve Ozilinli gdsteren kavram olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Bu nedenle
egemenlik siradan normlardan {iretilen bir giic olmanin yaninda karar verme
yetkisinin mutlak bir bicimde kullamildigi kavramdir. Istisna ile norm
arasindaki ayrimin en agik sekilde ortaya ¢iktigi durumu betimler.

Egemen olanin islevi normal hukuk diizeninin disinda ortaya ¢ikan
krizlerin iistesinden gelmek ve krizi yonetmek, yapilan eylemlerin kamu
yarar1 ve devletin ¢ikarlarina uygun oldugunu belirlemektir. Acil durumlarin
onceden Ongoriilemez yapis1 egemenin yetkilerini sinirlandirmaz ve dnceden
belirlenen yasalarla tamamen diizenlenmez. Egemen sadece hukukun

belirledigi simirlar igerisinde degil aym1 zamanda normatif baglamlardan
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bagimsiz hareket edebilir ve mutlak bir yetkiye sahip olabilir (Schmitt, 1985,
s. 6-7).

Egemenlik konusunu yani tiim egemenlik sorununu ilgili kilan tam da
istisnadir. Acil bir durumun kesin ayrintilari tahmin edilemeyeceginden boyle
bir durumda neler olabilecegi de agiklanamaz. Egemenligin tanimi da bu gibi
agir1 ya da acil durumlarda bunun iistesinden nasil gelinecegini imler. Bu
durum liberal anayasal diizenlerde bile egemenin belirleyici roliinii gosterir,
bu durumda anayasa sadece bir rehber konumuna indirgenebilir, krizin kendisi
ve uygulanacak onlemler egemenin verecegi karara baglidir (Schmitt, 1985,
s. 7).

Tarihsel agidan bakildiginda egemenlik kriz ve istisna kavramlariyla
bir arada ele alinmigti. Modern devlet teorisinin Onciilerinden bu yana
egemen olanin yetkileri sadece rutin isleyisle degil, istisnai durumlarda da
somut hale gelmistir. Bu anlamda egemenligin belirleyici 6zelligi normlarin
askiya alinmas1 ve kararin mutlak hale gelmesidir. Egemen acil durumlarda
yiirtirlitkteki yasalar1 askiya alir ve devletin varligini, diizenini korumak i¢in
cabalar. Boylece egemenlik yalnizca yasayr uygulamak degil, gerektiginde
normlart askiya alarak kriz yonetme yetkisini elinde bulundurmak demektir
(Schmitt, 1985, s. 7-8).

Giorgio Agamben Istisna Hali adl eserinde Carl Schmitt’in Political
Theology adli eserinde egemenlik ile istisna hali arasindaki temel bag: ele
alarak, egemen olanin istisna haline karar veren kisi ya da kurum oldugu
tanimlamasiyla 6ne ¢gikmaktadir. Ancak giinlimiizde kamu hukukunda yerlesik
olarak bir istisna hali kavrami bulunmamaktadir ve hukukgular bu durumun
fiili bir durum oldugunu degerlendirmektedirler. Istisna hali hukuk ile siyaset
arasindaki birlesimde gizlidir ve i¢c savas, ayaklanma gibi krizlerle
iliskilendirilir ve hukuken tammlanamayan ama hukuk icerisinde yer alan bir

paradoksu betimler (Agamben, 2006, s. 9).
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1934-1948 yillar1 arasinda Avrupa demokrasilerinin ¢okiisii
karsisinda Carl Schmitt tarafindan Die Diktatur kitabinda ilk kez ortaya ¢ikan
istisna hali kavrami 6zel bir ilgi gérmeye baslamig ancak bunun anayasal
diktatorliik adi verilen bir tartigmanin yaniltici bir bigimi i¢inde meydana
gelmis olmasi anlamlidir (Agamben, 2006, s. 14).

Agamben kitabinda (2006, s. 18-19) Batili iilkelerin hukuk
sistemlerinde istisna halinin iki farkli bicimde goriilebildigini ileri
stirmektedir. Fransa ve Almanya gibi iilkeler bunu anayasa ya da yasayla
belirlerken Ingiltere, ABD ve Italya gibi iilkeler acik bir bicimde diizenlemez.
Ancak bu farklar sadece bigimsel olarak farkli temelde ise yamdir. Ciinkii
fiilde istisna hali yer yerde bulunmaktadir ve modern devletlerde olaganiistii
durumlar ister yazil ister fiili uygulamalarla olsun iktidarin temel ydnetim
araci haline gelmistir.

[stisna halinin tarihi modern devletlerin kriz anlarinda hukuku nasil
askiya aldiklarmin uzun bir hikayesini anlatmaktadir. Kokenleri Fransiz
Devrimi’ne kadar uzanmaktadir. 1791 yilinda Kurucu Meclis’in kararryla ilan
edilen kusatma hali, 1797°de Direktuvar ve 1811° de Napoléon doneminde
gelistirilip kurmaca ya da siyasal kusatma hali adin1 almigtir. 1814 yilinda
Charte’inin 14. Maddesi geregince egemen olana devlet giivenligi i¢in gerekli
goriildiigii taktirde diizenleme yapma yetkisi vermistir. Bu durum ise biitlin
bir anayasanin bir anda askiya alinmasi ya da kaldirilabilmesi ihtimalini
dogurmaktaydi. 1848 yilinda Paris’in kusatma altina almmmasi ile General
Cavaignac’in yetkilendirilmesi, Fransa- Prusya savasi ve 1871 Komiini
sirasinda 40 ilde istisna hali ilan edilmesi, bu uygulamalarin Srneklerini
gostermesi acisindan oldukg¢a Onemlidir. [. Diinya Savasi’nda Fransa
Cumbhurbaskan1 Poincaré’nin biitiin iilkeyi kusatma haline sokmasi,
parlamentonun da bu karar1 onaylamasiyla bes yil boyunca tilke olaganiistii

yOnetim altinda kalmistir. Almanya ise Bismarck Anayasasi’nin 68. Maddesi
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ile imparatora olaganiistii yetkiler vermisti. Tiim bu 6rnekler istisna halinin
sadece askeri tehditlerle degil, ekonomik krizler, toplumsal ayaklanmalar ve
siyasal krizlerle de baglantili olabilecegini olaganiistii halin giderek normal
yonetim teknigi haline gelebilecegini gdstermektedir (Agamben, 2006, s. 20-
23).

Istisna hali i¢ savas, ayaklanma ve direnis gibi krizlerle yakindan
iliskilidir. I¢ savas, normal durumun zitt1 olarak, devletin istisna haline verdigi
yanit verdigi belirsiz bir alanda konumlanmaktadir. Ornegin Nazi
Almanya’sinda Hitler’in 28 Subat Karar1 ise Weimar Anayasasi’nin 6zgiirlilk
maddeleri askiya alinmis, 12 yil siiren bir yasal i¢ savas ve siirekli istisna hali
yaratmistir. Bu durum gegici 6nlemlerin devletler tarafindan kalici bir yonetim
teknigine donistiigi ve demokrasilerle mutlakiyet arasindaki belirsizligi
artirdigim gostermektedir. Amerika Birlesik Devletleri’n 2001 sonrasinda
yaptigl uygulamalar, hukukun kendini askiya almasi vasitasiyla bireyleri
belirsiz bir hukuki statliye sokarak, istisna halinin dogrudan biyopolitik
etkisini ortaya koymaktadir. Diger bir 6rnek ise Guantanamo’daki tutuklularin
hukuki islemleri ve kimlikleri askiya alinmig, sadece fiilen alikonulan
varliklar haline gelmislerdir. Bu 6rnekler istisna halinin sadece gegici bir kriz
onemli degil, modern egemenlik pratiginde siirekli ve yapisal bir mekanizma
oldugunu gostermektedir (Agamben, 2006, s. 11-12).

Istisna hali hukuki diizenin hem i¢inde hem de disindadir ve bu
durumdan dolayi istisna halinin tanimi tam olarak yapilamamaktadir. Normun
askiya alinmasi ortadan kaldirildigi anlamima gelmemekte askiya almanin
kurdugu yasasizlik durumu yine hukuk diizeniyle baglantisiz degildir
(Agamben, 2006, s. 33-34). Istisna hali normal isleyen hukukun kriz,
ayaklanma ya da olaganiistii durumlarda askiya almarak egemen olanin
mutlak karar yetkilerini kullandig1 bir durum olarak karsimiza ¢ikmaktadir.

Bu siirecte devlet bazi bireyleri hukuki koruma disinda birakarak onlari olagan
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normlarin diginda konumlandirabilir. Bu hukuk disina itilmis kigiler Giorgio
Agamben’in Kutsal Insan adli kitabin1 soziinii ettigi Homo Sacer’in

ozellikleriyle benzer 6zellikler gostermektedir.

6.1.1. HOMO SACER ve CIPLAK YASAM

Giorgio Agamben eserinde (2013, s. 90) Homo Sacer’i bir yandan
kutsal olan yani toplumun disinda kalan olarak tanimlarken diger yandan
kurban edilememekte ve sadece cezasiz bir sekilde oldiiriilebildiginden s6z
etmektedir. Bdylece onun kutsalligi kurban ritiielinden degil, hukukun
siirlar1 disinda kalmasindan kaynaklanmaktadir. Sacer esto formiilii ise ceza
gerektirmeden éldiiriilebilmeyi hem de kurbanligin disinda kalmay1 ayni anda
icerdiginden ne tamamen kutsal ne de tamamen suglu kilmaktadir; onu
hukukun disinda istisnai bir duruma stiriiklemektedir.

Homo Sacer hem ilahi he de insani hukukun disinda
konumlanmaktadir. Ne Tanriya ait bir varlik ne de kurban edilecek bir kisi
durumundadir. Bundan dolayt Homo Sacer, Roma toplum diizenine gore
sinirda bir kavram olarak dinsel ve hukuksal alanin kesisiminde
bulunmaktadir (Agamben, 2013, s. 92-93).

Homo Sacer’i toplumsal tabuya benzer bir yapida diisiinebilmek
miimkiindlir. Homo Sacer’in tabulagtirilmasinin nedeni bir yandan
kutsanirken diger yandan lanetlenmesidir. Kutsal oldugundan dolay1 saygi
gormekte fakat diglandigi igin de korkutucu goriilmektedir. Bu dikotomiler
onun sinirlarmi daralttigl i¢in Sacer’e ait tiim sifatlar birer tabu gibidir. Bu
Ozelliklerinden dolay1 Homo Sacer bir yere ait olmasa da 6tekilestirilmekte,
dinin hukuk agisindan Tanr1’ya ait goriilmekte, dolayisiyla oliim ritiiellerinden
azat edilmektedir. Ceza hukuku agisindan ise adanmig ruhundan geriye kalan
bedeninin yok edilebilecegi anlami ortaya ¢ikmaktadir. Sacer, baglaminda
degerlendirildiginde kisi dini hukuk alanina girme den insani hukukun diginda
birakilmaktadir (Bora, 2022, s. 48).
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Roma hukukunda ilk kez 6ldiirme yetkisi olan kan dokmeden éldiirme
anlamindaki necare eylemi oldugunu ileri siiren Agamben bu yetkinin
herhangi bir sugun cezasi ya da aile reisinin ev igindeki otoritesiyle baglantili
olmadigimi ifade eder. Oldiirme yetkisi baba ile ogul arasndaki iliskiye
dayanmakta, baba oglunu ken di eseri olarak gordiigili i¢in onun yasami ya da
oliimi tizerinde mutlak hak sahibi oldugunu diisiiniir. Boylece yasam ve 6liim
hakki 6zel bir alana degil, siyasal iktidarin temel igleme bigimlerine isaret
etmektedir (Agamben, 2013, s. 109). Agamben durumu su sekilde aciklar
(2013, s. 109): “Ilk olarak ortaya ¢cikan siyasal unsur, yalin dogal hayat degil;
oliime maruz birakilan hayattir (¢iplak hayat ya da kutsal hayat).”

Agamben kitabinda (2013, s. 103-104) Homo Sacer figiiriinii hukuk
ve egemenlik baglaminda agiklamis, siyasal iktidarin temelinde yatan ¢iplak
hayat kavramini temellendirmistir. Hukuk sistemi istisna halinde gegerliligini
yitirse de egemenin karariyla varligin siirdiirmekteyken Homo Sacer de hem
Tanrr’ya ait yani kurban edilemezligi ile hem de topluma ait yani
oldirilebilirligiyle bir varliktir. Bundan dolay1 kutsal yasam iki kez diglanmis
hem ilahi hem de beserl hukuk alanimnin disinda kalmistir. Homo Sacer’e
yoneltilen siddet ne kurban etme ne de cinayet olarak tanimlanabilir; hukukun
askiya alindig1 ve ciplak hayatin egemenin hiikmii altina alindig1 6zgiil bir
istisna alanin1 olusturmaktadir. Agamben’e gore (2013, s. 104) siyasal
egemenlik tam olarak bu alan iizerine -6ldiirmenin cinayet sayilmadig ama
kurban da olmadigini- belirsizlik alaninin iizerine kurulmustur. Buradan
hareketle egemenlik bir yandan hayati koruma bir yandan da mutlak bigimde
terk etme giiclinii kendine toplayarak bir ¢iplak yasam iiretmektedir.
Dolayisiyla hayatin kutsalliginin kdkeninde aslinda hayatin egemen iktidara
tabi kilinmas1 bulunmaktadir.

Agamben (2013, s. 105-106) egemenlik ile sacraito (kutsal-lanetleme)

arasindaki benzerlige vurgu yapmaktadir. Ona gore diizenin iki ayr1 kutbunda
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yer alan egemen ile Homo Sacer, ayni yapisal iligki icerisinde birbirini
tamamlamaktadir. Egemen, karsisindaki neredeyse herkesi potansiyel bir
Homo Sacer olarak tamimlarken, karsisinda herkesin egemen konumuna
gectigi kisidir. Hem egemen hem de Homo Sacer beseri ve ilahi hukukun
disinda konumlanmakta ve bu disarida olma hali, Bat1 siyasetinin dogmasina
zemin hazirlayan dnemli etkenlerdendir.

Homo Sacer, kurban edilemeyen ancak oSldiiriilebileni temsil ettigi
i¢cin modern iilkenin biyopolitik stratejilerinde dnemli bir rol almaktadir. Onun
varligi bir yandan iktidarin diger yandan toplumsal diizenin yeniden {iretimine
olanak saglamaktadir. Liberalizmle hiz kazanan sanayilesme ve onun 6nemli
bir getirisi durumunda olan kentlesme, niifusun denetlenmesini zorunlu hale
getirerek iktidarin odaginda (bireyden- topluma dogru) bir doniisiime neden
olmustur. Hastane, okul, sokak, hapishane gibi tiim kitlesel alanlarda niifus
denetimi bir iktidar dinamigi haline gelerek birey ya da topluluklarin Homo
Sacer durumuna indirgenmesi modern devlet paradigmasi icinde 6nemli bir
arac¢ haline gelmistir (Akmese & Kiingeru, 2022, s. 119).

Istisna haliyle kurulan bag, Homo Sacer’in ¢iplak hayatina yani
egemen olanin hilkmii altindaki, korunmasiz yasama denk diismektedir.
Istisna kavrami sadece hukuki diizenin bir siireligine askiya alinmasindan
ziyade modernitenin de etkisiyle bizzat bu diizenin isleyis bi¢imi haline
gelmistir. Boylece istisna kurallar1 askiya almaktan ziyade kuralin kendisi
haline gelmistir. Homo Sacer ise bu kurallarin altinda ¢iplak hayatina devam

etmeye calismaktadir (Ercan, 2021, s. 1409-1410).

6.1.2. GUVENLIK EGEMENLIK ve SIDDET iLISKiSi

Aykut Celebi, Bir Parilti... Sonra Gece adli kitap bolimiinde (2010,
s. 11-13) siddeti sadece fiziksel zor ve etkili bir fiil olarak tanimlanabilmesinin
zor oldugunu kavramin ¢ok genis bir yelpazeye sahip oldugunu ileri

siirmektedir. Her zor kullaniminin giddet sayilamayacagini, siddet iktidarin
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yanlig, yikic1 ve kasith olarak kullamldigi yerlerde ortaya ciktigimi ifade
etmektedir. Siddet hem bireylere yonelik psisik hem de fiziksel zarar verme
hem de hak ihlali ve yapisal baglamlarda degerlendirilmesi gerektigini ifade
eden Celebi, minimalist yaklagim siddeti zor kullanimu {izerinden tanimlarken
daha kapsamli yaklasim ise hak ihlali, ekonomik ve siyasi kosullar
baglaminda degerlendirmektedir. Celebi’nin goriislerinden hareketle siddet,
giivenlik ve egemenlik kavramlariyla yakindan iliski icerisindedir. Iktidarin
kontrol mekanizmalari, hukuki diizenlemeler siddetin kapsamini, niteligini ve
magdurlar lizerindeki etkisini belirler. Siddetin yapisal ve sistematik boyutlari
bireylerin kendilerini siirekli olarak tehdit altinda hissetmelerine neden olur.
Bu durum ise paranoya ve giivensizlik duygularinin bireyler tarafindan
pekistirilmesine neden olmaktadir.

Walter Benjamin Siddetin Elestirisi Uzerine adli kitap béliimiinde
(2010, s. 19-21) siddetin adalet ve hukukla olan baglantisinin temellerini
sorgulamaktadir. Benjamin’e gore hukuk diizeni aslinda siddet {izerine
kurulmugtur. Hukuk bir yandan kurucu siddet yani diizeni olusturan diger
yandan koruyucu siddet yani mevcut diizeni siirdiiren bir yapidadir. Bu
durumdan dolay1 esasinda siddet hukuku disinda degil merkezi bir konumda
bulunmaktadir. Dogal hukuk ve pozitif hukuk ayrimini yapan Benjamin, dogal
hukukun siddeti adil amaglar i¢in mesru hale getirdigini ileri stirerken pozitif
hukukun ise hukuka uygun araglar iizerinden mesru hale geldigini ifade
etmektedir. Fakat her iki yaklagimin da ayn1 dogmaya dayandigini iddia eden
Benjamin’e gore bu dongii siddetin kendisini sorgulamaz yalnizca bigimlerini
tartigir.

Hukuk bireyin elindeki siddeti tekeline almak ister. Cilinkii bireysel
siddet hukuk varligini tehdit eden bir potansiyel tasir. Bu noktada devletin
siddet lizerindeki tekelini koruma cabas1 giivenlik adina isleyen bir egemenlik

mekanizmasina doniismils olur. Bireylerin grev hakki gibi oOrneklerde
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gorildigii gibi siddet hem yasal hem de yasadisi olarak farkli bigimlerde
goriilebilir. Ancak her durumda hukuk tarafindan tanimlanmali ve sinirlari
cizilmelidir. Benjamin’in elestirisi bu mesru mekanizmaya karsidir. Siddet
hukuk ya da adalet adina kullanilsa bile egemenligin varligim1 her kosulda
yeniden liretmektedir. Bu agidan bakildiginda adil siddet kavramina ulagmak
soz konusu olamaz. Hukukla i¢ ice gecmis bir siddet mutlaka sonunda
egemenin kendini koruma bigimine déniisecektir (Benjamin, 2010, s. 23-24).

Modern toplumlarda bireyin siirekli izleniyor gibi davranmasinin
birey iizerinde igsellestirilmis bir disiplin yarattigim vurgulayan Giddens
(2008, s. 245-246) bu igsellestirilmis gdzetimin bireyde her an izleniyor olma
algisimi stirekli canli tutarak bir anlamda paranoyaya sahip olacagini iddia
etmektedir. Toplumun neredeyse biiyiik kesimlerinin her an izleniyor olusu
bireyde gozetim altinda bulunmanin davramslari etkiledigi, gbzetim ve
disiplinin sosyal paranoya yarattigi diisiiniilmektedir. Bireyin kendini siirekli
gozetleniyor gibi hissetmesi, gozetim ve disiplinin psikolojik etkisi olarak
paranoyay1 tetikleyen bir mekanizma olarak islev gormektedir. Ozellikle
bireyin iradesi ile direnis gelistirme kapasitesi olsa bile siirekli denetim altinda

bulunmasi1 kayg1 ve siipheyi besleyerek bir anlamda paranoya olusturabilir.

6.2. 2000 SONRASI TURK SINEMASINA GENEL BAKIS

Tiirk sinemas1 ozellikle 90’larin ikinci yarisindan itibaren belirgin
sekilde ivme kazanarak bagimsiz yapimlar sik¢a goriilmeye baslanmistir. Tiirk
sinemasi proje asamasinda olan yapimlarla aldigi ulusal ve uluslararasi
desteklerle farkli tiir ve anlati yapilari ortaya cikararak yoluna devam
etmektedir. Bu bilesenler Tiirk sinemasina nitelik ve nicelik agisindan olduk¢a
onemli kazamimlar saglamstir (Yilmazkol, 2011, s. 7).

2000’li yillarda Tiirk sinemasinda onemli doniisiimler yasanmis,
Yesilcam doneminin ideal tip ve karakter yapilarmdan farkli ozgiin

karakterlerin yer aldig1 sinema anlatilar1 ortaya ¢ikmistir. Kadin imgesi ve
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erkek egemen kaliplarda siyrilarak kendi ayaklari iizerinde duran bakis
acilariyla donatilmis bi¢imler 6nem kazanirken, bagimsiz yonetmenlerle daha
Ozgiir ifade imkani bulan sinema yerli sinemaya ilginin artmasini saglamustir.
Bu anlamda izleyici sayilarindaki artislar sinema salonlar1 ve devlet
destekleriyle artarak yeni girisimler ortaya ¢ikmustir. Yurt disinda 6nemli
festivallerde &diiller alan Tiirk filmleri uluslararasi arenada da goriilerek
taninir hale gelmis bdylece yeni Tiirk sinemasinin kendini gosteren yapisi
ortaya ¢ikmustir (Seving, 2000 Sonras1 Yeni Tiirk Sinemas1 Uzerine Yapisal
Bir Inceleme, 2014, s. 98).

Tiirk sinemas1 90’11 yillara gelene kadar belli kaliplar ¢ercevesinde bir
anlat1 seviyesine sahiptir. 90’11 yillarin ortalarma gelindiginde ise Tiirk
sinemasinda yeni bir donem baslamustir. Bu donemde, sinemada gdzlenen
degisimler yeni gen¢ kusak yOnetmenler sayesinde olmustur. Geng
yonetmenler kusag ile baslayan donem bir¢ok kisi tarafindan “Yeni Tiirk
Sinemas1” olarak adlandirilmigtir (Diren, 2022, s. 48).

2000’li yillar Tiirk sinemasinin diinya sahnesine acilma donemi
olarak goriilmektedir. O donemde Tiirk sinemasina adim atan; Yavuz Turgul,
Nuri Bilge Ceylan Zeki Demirkubuz, Emin Alper, Dervis Zaim, Ahmet
Ulugay, Semih Kaplanoglu, Fatih Akin, Yesim Ustaoglu, Reha Erdem gibi pek
cok isim yeni donem Tiirk sinemasina katki saglayacak onemli islere imza
atmiglardir (Kaya, 2011, s. 64).

Yeni donem Tiirk sinemasina iz birakan bu yonetmenler, Tiirk
sinemasinda geleneksellesen ve popiiler olan film iiretimlerine kars1 ¢ikarak
kendi sinema dillerini olusturmuslardir. Bu yonetmenler filmlerinde tematik
olarak, yalniz ve problemli bireyleri, bozulmus aile ici iligkileri ve kent
yasaminin birey ve toplum iizerinde yarattig1 etkiyi ele almiglardir. Yasanan

siyasi sorunlar, bu sorunlarla birlikte icine kapanan yalmz bireyler ve
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karakterlerin psikolojik bunalimlarmi yazar-yonetmen {iislubuyla usta bir
sekilde seyirciye aktarmiglardir (Tekin, 2021, s. 55).

2000’li yillar itibartyla ozellikle yeni kusak yonetmenlerin anlati
tislubuyla sekillenmeye baglayan Tiirk sinemasi, filmlerin sayis1 ve nitelikleri
bakimindan 6nemli bir konuma gelmistir. Sanat sinemas1 ve popiiler sinemada
etkili filmler ortaya konmustur. Bir¢ogu ilk filmlerini ¢eken geng yonetmenler
Yeni Tiirk Sinemasi’na yon vermeye baslamislardir. Ozellikle Yesilcam
anlatisindan farkli karakterler ve temalar isleyen yonetmenler, toplumsal
sorunlara ve bireysel anlatilara, kimlik-aidiyet gibi durumlara deginmislerdir.
Bu yonetmenlerden biri de Emin Alper’dir (Diren, 2022, s. 52).

6.3. EMIN ALPER SINEMASI

Yeni donem Tiirk sinemasinda etkili olan yonetmenler arasinda yer
alan Emin Alper, 13 Agustos 1974 tarihinde Konya’da diinyaya gelmistir.
Bogazi¢i Universitesi’nde Tarih ve Ekonomi alanlarindaki egitimini
tamamladiktan sonra, doktora derecesini Modern Tirk Tarihi alaninda
almustir. Cesitli dergilerde yazarlik yapan ydnetmen ayni zamanda, Istanbul
Teknik Universitesi'nde dersler vermektedir. Uzun metrajli filmlerine ek,
Mektup (2005) ve Rifat (2006) isimli iki tane de kisa filmi mevcuttur. Yakin
arkadas1 Seyfi Teoman’in da yapimciligin istlendigi ve Kiiltiir Bakanligi
destekli ilk uzun metrajlh filmi olan Tepenin Ardr nin ¢ekimlerini 2012 yilinda
tamamlamistir. Emin Alper’in bu filmi yurt i¢i ve yurt dis1 film festivallerinde
pek cok 6diil kazanmustir (Atas, 2025, s. 45).

Ik uzun metrajli filminin senaryosunu Bogazi¢i Universitesi’nde
Ogrenciyken yazan yonetmen, film ¢aligmalar1 konusunda egitim gecmisi
olmamasina ragmen bu konuda calismalar yapmaya baglamistir. Baska
yonetmenlerin kisa filmlerinde aldigi roller sayesinde diger sinemacilari
gozlemleme ve deneyim kazanma sanst bulmustur. Seyfi Teoman ile

tanigmas1 hayatinin doniim noktas1 olarak degerlendirilmektedir. Teoman’in
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cekmis oldugu Apartman adh kisa filmde yer almigtir. 2005 yilinda ilk kisa
filmi Mektup "u yapmasinin ardindan ertesi yil, 2008 Biikres Uluslararas1 Film
Festivali’nde En Iyi Kisa Film Odiilii’ne layik goriilen Rifat isimli kisa filmini
tamamlamistir. 2012 yilinda ilk uzun metrajli filmi olan 7epenin Ardi nin
promiyerini  gergeklestirmistir. Bu filmle, Berlin Uluslararasi Film
Festivali’nde Caligari Film Odiilii olmak iizere 24 6diil almustir. 2014 yilinda
Abluka, 2019 yilinda da Kiz Kardegler isimli iki uzun metrajli film daha
cekmistir. Abluka filmiyle Arca Cinema Giovani, Premio Bisato d’Oro ve
Venedik Film Festivallerinde Jiiri Ozel Odiilii almistir. 2016 yilinda Abluka
Film Yazarlar1 Dernegi tarafindan ise En lyi Yénetmen Odiiliine layik
goriilmiigtiir. Kiz Kardegsler filmi, Berlin film Festivali’nde Altin Ay1 6diilii
icin yarigmak iizere se¢ilmistir. Ortaya koymus oldugu bu filmler yonetmene
otuz bes o6diil kazandirmistir. 2020 yilinda da Alef isimli bir televizyon dizisi
yonetmistir (Ozdemir, 2025).

Tepenin Ardi, yaylada gegen bir hikdyeyi konu edinmektedir. Nusret
iki oglunu da alip babasinin ¢iftligine hava degisikligi amaciyla gezmeye
gitmektedir. Zafer askerden sonra yasamis oldugu bunalimla daha sakin, i¢ine
kapanik bir karakter olarak islenmektedir. Kardesi ise tam tersi laftan anlamaz,
hirgin bir karakterdir. Dede Faik, ciftliginin cevresinde dolasan keci
siiriilerinden ve siiriiniin sahibi ¢obanlardan sikayet¢idir. Ciftligin etrafinda ne
olup biterse ¢cobanlardan bilmektedir. Nereden geldigi belli olmayan bir silah
sesiyle ciftlikle yasananlar sonrasi huzurlar1 biisbiitiin bozulacaktir. Tepenin
Ardi filmi kirsal yasami odak alirken ayni zamanda bu yasamin icerisinde gizli
kalmig paranoya ve gilivensizlik duygusuna gonderme yapmaktadir. Kirsal
alanda yasanan olaylar lizerinden Ulusal bir alegori olusturarak Tiirkiye’de
var olan toplumsal kutuplagmalari islemektedir. Filmde yer alan karakterler,
birbirlerine ve yasadiklar1 dis diinyaya kars1 bir giivensizlik gelistirmiglerdir
(Dogan, 2025, s. 809).
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Kiz Kardegler (2019) filminde ise tasrada yasayan ii¢ kiz kardesin
hikayesini gdostermektedir. Annelerinin 6liimiinden sonra kasabada ii¢ farkli
ailenin yanmina besleme olarak gonderilen Nurhan, Havva ve Reyhan’m
yasadigl cikmaz tiizerinden hem bireysel hem de smifsal bir hikaye
anlatilmaktadir. Yonetmen, ataerkil diizenin kadinlar tizerindeki baskisini ve
tagrada yasamanin gergekligini kurgulamistir. Filmde hayal ve gercek
arasindaki bulanik gecisler yonetmenin kendisine 6zgii gerilimli anlati tarzim
ve tedirgin edici unsurlari da gozler oniine sermektedir (Atag, 2025, s. 46).

Son filmi olan Kurak Giinler (2022) su sorunu yasanan Yaniklar
kasabasina yeni atanan savct Emre ve Belediye Baskani Selim, oglu Sahin,
kasabamin gazetecisi Murat ve kasabanin yerlisi halk arasinda yasananlar
catismalar1 konu edinmektedir. Emin Alper tasra toplumunun &tekilestirme
gibi tutumlarinit mercek altina almustir. Film bir yandan tasrada yasayanlar i¢in
yerlesik hukuk, adalet ve toplumsal kurallar ¢ergevesinin nasil islendigine dair
yasanan olaylar1 gdsterirken 6te yandan bu yapinin i¢ine giren, farkli olan her
seyi nasil birer tehdit olarak algilayip baskiladigini izleyiciye aktarmaktadir.
Filmde kisisel ahlakin tasrada nasil zorlandig1 ve adalet sisteminin yerel
giiclerin elinde toplumsal bir manipiilasyon aracina nasil doniistiiriildiigii
incelenmektedir (Dogan, 2025, s. 810).

Yeni donem Tiirk sinemasinin 6ncii yonetmenlerinden biri olan Emin
Alper’in anlati {slubunu o6zellikle politik ve toplumsal konular
olusturmaktadir. Filmlerinde isledigi ortak temalar yonetmenin kendi sinema
dilini olusturmasimna ve kendi izleyici kitlesini kazanmasina olanak
saglamistir. Yonetmen yalmza izleyicinin gordiigi kadraj i¢i sahnelerle degil,
kadraj dis1 unsurlar {izerinden de derin ve etkileyici bir anlati kurmaktadir.
Gorlinmeyen ya da ima edilen unsurlart kullanarak ¢ogu zaman yorumu
seyirciye birakmaktadir. Emin Alper’in sinemasi cogu zaman bireyin, devlet

ve toplumla olan catismasimi ele almaktadir (2025, s. 45). Toplumsal
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meselelere yaklasimi ile dikkat ceken yonetmenlerden biri olan Emin Alper’in
sinemasi, modern Tiirkiye’nin toplumsal, ekonomik ve politik yapisin
sorgulayarak, bireyin bu sistem i¢erisindeki konumunu ve yasadigi ¢catigmalari
derinlikli bir sekilde ele almaktadir (Dogan, 2025, s. 809).

Yonetmenin film anlatilari, ele aldig1 bireyin kendisine ve ¢evresine
karst duymus oldugu giivensizlik ve tedirginlik duygusunu islemektedir.
Filmlerinde yer alan karakterler genellikle toplum tarafindan diglanan ya da
diglanmaya meyilli tiplemelerdir. Bireyin yalmzlagmasini desteklemek
amaciyla filmlerinde gri-boguk bir atmosfer ve uzun sabit planlardan
yararlanmaktadir (Atas, 2025, s. 46).

Emin Alper’in filmlerindeki politik tema dikkat ¢ceken bir unsurdur.
Filmler genellikle katilik, sug, giinah, paranoya, otekilestirme, otorite,
militarizm kavramlar1 etrafinda sekillenir. Hem icerik hem de bi¢imsel olarak,
filmlerinin politik oldugunu sdylemek miimkiindiir. Yonetmen diger pek ¢ok
politik sinemac1 gibi filmlerini, alisilagelmis anlati yapisindan farkli olarak
kurgulamaktadir. Emin Alper geleneksel anlati bi¢imlerinin diginda,
izleyicisine nesnel gerceklik degil bulanik bir gerceklik sunmaktadir.
Olaylarm nasil gerceklestigi, karakterlerin nasil sona yaklastigi ya da
paranoya haline stiriiklendigi konusundan izleyiciyi kasith olarak belirsizlik
icinde birakmaktadir. Dolayisiyla karakterlerin yasamis oldugu paranoya ve
belirsizlik ortam, bu nesnel gercekligin yikima ugradigini gostermektedir
(Glindiiz, 2023, s. 44).

Mekan kullanimi agisindan ozellikle tasra ortamuni tercih eden
yonetmen bununla birlikte Tiirkiye’de yasanan sosyal doniisiimleri ve bu
siiregte ortaya c¢ikmis olan toplumsal catismalari gorsellestirmeyi
hedeflemektedir. Kirsal alanlar, karakterlerin psikolojik durumlarinin bir
aynasi olarak bogucu, karanlik, kapali ve sert mekanlardan olusmaktadir. Bu

sayede filmlerdeki tedirginlik ve baski duygusu seyircide de
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koriiklenmektedir. Tiirkiye’nin tarihsel ve toplumsal sorunlarina dair evrensel
elestiriler igeren bu filmler yalin ve bireysel hikdye anlatimlarindan ayri olarak
degerlendirilmektedir (Atas, 2025, s. 46).

Filmlerinde islenen politika ve toplumsal olaylar dogrudan politik
sinema olarak degerlendirilmemelidir. Emin Alper’in filmleri dncelikle birey
odaklidir. Bireyin i¢ diinyasina, hikdyesine ve kimligine odaklanmaktadir.
Boylelikle izleyiciye bireysel anlatilarin igerisine yerlestirilmis toplumsal
etkiler tizerinden topluma dair temel goriis ve ipuglari sunmaktadir.
Yonetmenin asil sOyleminin arka planinda kalan bu ikincil anlamlar
Tiirkiye’nin sosyal ve siyasi sorunlarmi konu edinmektedir (Cemiloglu, 2023,
s. 1589).

Sonug olarak Emin Alper’in anlati tarzi Tiirkiye’de yaganan toplumsal
ve politik gerilimleri, birey ve devlet catismasimi ve siyasal yapilar
karsisindaki insanin yalnizligini gergekei bir bi¢imde yansittigi igin, 6zgiin bir
tarz olarak 6n plana ¢ikmaktadir. Yonetmen hem icerik hem de bigimsel olarak
uluslararasi arenada da taninan, Tiirk sinemasina yeni bir soluk getirmis

onemli yonetmenlerden biri olarak 6n plana ¢ikmaktadir (Atas, 2025, s. 46).
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6.4. ABLUKA FILMININ BETIMSEL ANALiZ YONTEMI
BAGLAMINDA iINCELENMESI

Yonetmen: Emin Alper

Senaryo: Emin Alper

Oyuncular: Mehmet Ozgiir, Berkay
Ates, Tiilin Ozen

Yapim Yih: 2015

Tiir: Gerilim/Dram

Siire: 119 dk

Ulke: Fransa, Katar, Tirkiye

Gorsel 6.1. Abluka Film Afisi

6.4.1. FILMIN KONUSU

Emin Alper’in senaryosunu yazdigr ve yoOnetmenligini iistlendigi
2015 yapimi Abluka filmi ulusal ve uluslararasi sinema festivallerinde ¢esitli
odiiller kazandiran, politik bir filmdir. Filmde yirmi yil cezaevinde kaldiktan
sonra emniyetten gelen muhbirlik teklifini kabul edip sarthh olarak salinan
Kadir’in yasamini anlatmaktadir. Uzun siire hapishanede olan Kadir, disartya
¢iktiktan sonra tek akrabasi olan kardesi Ahmet’i bularak kendisi adina normal
sayilabilecek bir yasam kurmaya calisir. Kabul ettigi muhbirlik isi i¢in
coplerden teroristlere ait bulgular toplarken polis gozetiminde giris ¢ikislara
izin verilen bir gecekondu mahallesinde, kiigiik kardesi Ahmet’in vasitasiyla
kiracis1 olacagi evin sahipleri Ali ve Meral ile tamsir. Belediyede kopek itlaf

ekibinde gorev yapan Ahmet’in karis1 ve ¢ocuklar: tarafindan terkedildigini
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Ogrenen Kadir, kardesine bu konuda yardim etmek ister. Ancak kardesinden
bekledigi yakinligi géremez. Zamanla intiharin esigine siiriiklenen Ahmet i¢in
tek mutluluk kaynag gizlice evine aldig1 sokak kdpegi Coni’dir. Isi geregi
kopekleri zehirleyen evde ise bir kdpege baglanarak yasamaya c¢aligan Ahmet
icin hayat giderek muglaklasir. Dis diinya ile ve abisi Kadir ile baglarmi
koparmaya baslayan Ahmet, kendini iyice eve kapatir. Kardeginin kendisinden
iyice uzaklagsmasiyla birlikte Kadir, yaptig1 isin de etkisiyle herkese ve her
seye kars1 siipheyle yaklagsmaya baglar. Kendi zihninde iirettikleri 6nce kardesi
Ahmet’in polisler tarafindan &ldiiriilmesine sonrasinda ise kendi sonunun
gelmesine yol agar.

Emin Alper’in Abluka filmi, Tirk sinemasinda politik siddet, iktidar
mekanizmalar1 ve sosyal ¢oOziilme kavramlarini izleyiciye sunmaktadir.
Yonetmenin ilk filmi Tepenin Ardi’nda oldugu gibi bu filminde de merkezi
catisma ve psikolojik gerilimi siyasi bir zemine oturtarak modern Tiirkiye’de
kroniklesen giivenlik sorunlarmi simgesel bir bakis agisi ile ele almaktadir.
Film, kentsel doniisiim alaninda, gecekondu mahallesinin politik nedenlerle
belirsiz siireyle kusatilmasini distopik bir evrende kurgulanmistir (Cemiloglu,

2023, . 1591).

6.4.2. FILMiN KARAKTERLERI:

Kadir (Mehmet Ozgiir): Filmin ana karakteri olan Kadir uzun siire
ceza evinde yattiktan sonra kosullu olarak, devlete calistirilmak {iizere
saliverilir. Kardesi Ahmet’i bulup normal bir hayat diizeni kurmay1 hayal
etmektedir.

Ahmet (Berkay Ates): Kadir’in kardesidir. Belediye itlaf ekibinde
calismaktadir. Karis1 ve ¢ocuklari tarafindan terk edilmistir. Bu olayla birlikte
Ahmet kendisini yavas yavas toplumdan soyutlamaktadir. Kimseyle iletisim

kurmaz ve paranoya davraniglar sergilemektedir.
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Ali (Ozan Akbaba): Ahmet’in, ablukaya alinan mahalledeki
arkadagidir. Esiyle birlikte devlet tarafindan aranan yasa dis1 orgiit iiyelerinden
biridir.

Meral (Tiilin Ozen): Ali’nin esidir. Ayn1 zamanda Kadir’in duygusal
olarak bag kurdugu bir karakterdir.

Hamza (Miifit Kayacan): Kadir’in ‘sartli tahliyesini’ gergeklestiren
ve siireci takip eden emniyet yetkilisidir.

6.4.3. ISTISNA HALINiN GUNLUK YASAMA SIZMASI

Anlatida Giorgio Agamben’in istisna hali kavramini somut hale
getiren 6nemli sahneler bulunmaktadir. Film olaganiistii halin kosularmi
gosteren distopik bir yapidadir. Filmde olaganiistii hal gecici bir uygulama
olmanin 6tesinde yasamin normal bir versiyonu haline gelmistir. Filmin ilk
sahnelerinde de bu durum gorilmektedir. Sehrin dis mahallelerinde devletin
giivenlik politikalariyla kusatilmis ve siki gbézetim halinde tutulan alanlar

olusturulmustur.

Gorsel 6.2. ve 6.3. Ablukaya Alinmis Mahalle Goriintiisii

Kadir karakteri sartli tahliyesine karar verilen ancak sarth tahliye
olmasimin kosulunun ¢6p toplayarak istihbarat saglama gorevi olarak
belirlenmistir. Bu durum istisna halinin giinliik yasama sizmasinin 6nemli
orneklerinden biridir. Bu gorev devletin bireyleri gériinmez olarak denetledigi
ve gilivenlik sebebiyle bireyi potansiyel bir ajan haline getirdigini
gostermektedir. Mahallede siirekli devriye gezen, arama yapan polisler ve

giivenlik kuvvetleri nedenini sorgulamadan yapilan baskinlar olaganiistii hali
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olagan hale getirmis ve anlatida karakterler tarafindan bu durum kaniksanmig
sekilde gosterilmektedir. Giindelik yasamin pratikleri bu baski ve kusatmalar
cergevesinde devam etmekte, bireyler ise konugsmaktan, disariya ¢ikmaktan ve
bir araya gelmekten korkmaktadirlar. Bakkalin arkasinda bulunan meyhane bu
durumu 6rnekler niteliktedir.

Kadir’in devlet icin yaptig1 is, mahalle i¢in normallesmis istisna
halinin diger bir somut gostergesidir. Kadir, mahalledeki komsularinin
¢oplerini karistirmak ve onlarin evlerini dinlemekle gorevlendirilmistir. Cop,
biyolojik yasamin atig1 olarak, 6zel ve denetimsiz bir alan1 temsil etmektedir.
Coplerin incelenmesi, devlet mekanizmasinin en ufak ayrintiya kadar indigini
gosteren politik bir eylem olarak sunulmaktadir. Devletin keyfi giicii,
mahallede kurmus oldugu kontrol noktalartyla smirlt kalmayip, konutlarin ve
aile yapisinin mahrem alamina kadar sizmaktadir. Istisna Hali 'nin artik yasal
bir kriz olmaktan ¢ikip, siradan bir idari ve yasamsal gergeklige doniistiiglinii

de gostermektedir.

Gorsel 6.4. ve 6.5. Kadir Karakterinin Delil Aramasi
6.4.4. GUVENLIK SOYLEMI ve PARANOYA

Abluka nin filminin siyasi ve kurgusal yapisi, giivenlik sdylemine ve
bunun yaratnis oldugu paranoyaya dayanmaktadir. Agamben’in istisna Hali,
varhigin deva ettirebilmek igin siirekli olarak bir tehdit algisina ihtiyag
duymaktadir. Filmin kurgusal evreninde ise, tehdidin temel kaynagi acik bir

sekilde sunulmamaktadir. Mahalle aralarinda patlayan bombalar, ¢opte
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bulunan atiklar siyasi olaylara gonderme yapilan muglak birer tehlike olarak

sunulmaktadir. Tehdit algisinin bu belirsizligi, devletin siirekli bir giivenlik

soylemi yaratmasini saglamaktadir.

Gorsel 6.6. ve 6.7. Mahallede Aralarinda Patlayan Bombalar

Anlatida giivenlik sdylemi toplumun ruh halini belirleyen bir tiir
paranoya olarak islenmektedir. Devletin giivenligi saglayabilmek adina
yiriittiigli baski aslinda bireyin birbirine duydugu giliveni yok eden bir
denetim mekanizmasina doniismiistiir. Bu giivenlik ag1 sadece polis ya da
asker gibi giivenlik kurumlarinca degil toplumun igerisinde bulunan bireyler
tarafindan da yiiriitilmektedir. Kadir bunlardan biridir ve istihbarat
karsiliginda sarth tahliye edilmistir. Coplerden bulduklar1 kanitlarin yaninda
Kadir, toplumsal hayatta da yeni bireylerle tamigarak istihbarat toplamak
zorundadir. Boylelikle Kadir, konustugu, tanistigi herkesten siiphelenmeye ve
onlardan bilgi almaya caligir. Ahmet’in belediye g¢alisani olarak sokak
kopeklerini toplayarak barmaklara teslim etmesi gerekirken Oldiirmesi
potansiyel tehdit olan her canlinin yok edilmesi ya da cezalandirilmas1 temel
fikrinin bir tezahiirii olarak karsimiza c¢ikmaktadir. Bu durum paranoyanin
gelismesine neden olmaktadir. Kadir’in siirekli gézetleme hali, mahallenin
sanki olaylardan hi¢ haberi yokmus gibi sakin ve sessiz olmasi, Ahmet’in
haliisinasyonlar1 bir anlamda bu paranoyanin sonuglaridir. Ahmet’in evde

kopek beslemesi biiylik bir suc gibidir.

161



6.4.5. HUKUK-DISI YASAMLAR

Anlatida hukuk dis1 yasamlar Agamben’in ¢iplak hayat kavramm
baglaminda okunabilir. Kadir karakteri devlete ¢aligmasma ragmen devletin
korumasindan mahrum, hukukun askiya alindigi bir bosluk durumunda
yagamaktadir. Kadir sarth tahliye edilmesine ragmen yar1 mahkim
konumdadir. Kendisinden istenen istihbarati saglayamadigi taktirde yeniden
hapishaneye girecektir. Ahmet ise gordiigii haliisinasyonlar ve yasadigi
psikolojik gerilimler sonrasinda akil sagligin1 kaybetme noktasina gelmistir.
Hukuk kurallarimin islemedigi ya da kurallarm askiya alindigi bir ortamda var
olmanin kendisi bir su¢ haline gelmistir. Kusatma altinda olan mahalle
ozellikle de siipheli konumda insanlar olanlar modern Homo Sacer 6rnekleri
olarak sunulmaktadir. Hukuki haklarindan yoksun olmalari, biyolojik
yasamlarmin korunmasiz hale geldigini gostermektedir. Devletin géziinde bu
insanlar degerli bir yurttas olarak degil de kontrol edilmesi gereken bir

biyoloji olarak goriilmektedir.

Gorsel 6.8. ve 6.9. Giivenlik Giicleri Tarafindan Siirekli Yapilan Operasyonlar

5.3.6. DEVLETIN SiDDET TEKELI

Anlatida siddet tekeli sadece fiziksel siddet olmanin yaninda sessizlik,
korku ve baski gibi temel alanlarda da kendini gostermektedir. Devlet bireyi
sadece fiziksel olarak degil zihinsel olarak da baski altinda almaktadir.

Ahmet’in aslinda kopekleri ¢ok sevmesine ragmen onlar1 6ldiirmek zorunda
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kalmasi yasal bir gérev gibi sunulurken siddetin nasil sistem tarafindan mesru
hale getirildiginin bir kanitidir. Kadir’in amiriyle yaptigi toplantilarda
belirsizlik, biirokratik mekanizmanin siddeti nasil iirettigi gosterilmektedir.
Devletin giicli, Abluka’da yasal normlarda degil Agamben’in pratigi
cercevesinde, kimin yasayip kimin 6lecegine dair siirekli karar verme olgusu
ile islenmektedir. Mahalle aralarinda siirekli gezen kolluk kuvvetlerinin
insanlar lizerindeki kontrolii, onlarin hayatlarmi ellerinde tutmasi, mahalle
sakinlerinin Homo Sacer pozisyonlarin1 da pekistirmektedir. Hukuksal
denetimin bulunmadig1 bir ortamda, siddet bir arag temsili olmaktan ¢ikarak
yonetim bigimin kendisi haline gelmektedir. Bu durum da devletin siddet
tekelinin ¢ozildigini gostermektedir. Siddet, gogunlukla memurlar (Kadir’in
amirleri) tarafindan uygulanmakta ve Kadir’in eylemleri aracilifiyla da
dolayli olarak tesvik edilmektedir. Bu da siddetin artik ceza degil, bir ydonetim

ve kontrol araci haline doniistiigiinii géstermektedir.

6.5.7. MEKANIN POLITIiK iNSASI

Anlatida mekan dekor olmanin otesinde farkli amaglar ic¢in
kullanilmistir. Filmin gectigi gecekondu mahallesi devletin potansiyel tehdit
olarak gordiigii bir tiir bolge olarak belirlenmistir. Sokaklarin darligi, ¢op
yiginlari, siirekli gri tonla kapli bogucu atmosfer devletin siirekli olarak
gozetlemek zorunda hissettigi tekinsiz alanlar durumundadir. Kadir’in ¢dpleri
karigtirarak yeni bilgiler elde etme siireci mekanin politik olarak insa iglevinin
onemli orneklerinden biridir. Devlet en degersiz, ise yaramaz nesneler yoluyla
bile enformasyon saglayarak toplumu denetledigi, birbirini siirekli gézetleyen
ve bu yiizden birbirinden c¢ekinen insanlar, mekdnin panoptik 6znelerini
olusturmaktadir. Ahmet’in evinin kii¢iik, izbe ve karanlik, siirekli olarak
perdelerinin kapali olmasi, perdeleri ya da kapisi agildiginda Ahmet’in
kendisini rahatsiz hissetmesi bireyin hem korunma hem de tecrit edilmis

alanini temsil etmektedir.
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6.5.8. TOPLUMSAL COZULME ve GUVENSIZLIK

Anlatmin en belirgin 6zelliklerinden biri de toplumun ya da bireylerin
arasindaki temel iletisim bigimlerinin yok olmasidir. Kadir ve Ahmet kardes
olmalarima ragmen birbirine yabanci bireyler gibi davranmaktadirlar.
Birbirlerine olan sevgi ya da muhabbet anlati boyunca goriilmez ya da
birbirlerine kars1 diiriist degillerdir. Ahmet abisine diisiincelerini neredeyse
hicbir zaman sdylemez, sessiz kalir, abisinin diisiincelerini elestirmez.
Komsular da sessizdir. Herkes kendi evinde sessizce oturmakta ya da
birbirlerini ihbar etmektedirler. Devletin giivenligi saglama yontemi bireyler
arasi iligkilerde 6nemli kirilmalar olusturmustur. Mahallede siirekli duyulan
bomba sesleri, patlamalar ya da baskinlar herkesin tehdit altinda hissetmesine
neden olmustur. Ahmet’in bu durumdan dolay1 bozulan akil saglig

denetlemeye gelen polislere saldirmasina ve hayatini kaybetmesine neden

olmustur.

Gorsel 6.10 ve 6.11. Ahmet Karakterinin Yasadig1 Paranoya Sonucu Polisle
Catismasi

SONUC

Gigorgio Agamben’in istisna hali kavrami modern egemenlik
bigimlerinin en belirgin bigimlerinden biri olarak kabul gérmektedir. Egemen
olan yasay1 ve hukuku askiya alarak hem hukukun i¢inde hem de disinda

konumlanir. Bu durum ise bireyin hukuki korumadan mahrum kaldig1 ¢iplak
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yasamlara sebebiyet verebilir Homo Sacer figlirii ise Oldiirmesi sug
sayllmayan ancak kurban edilmesi miimkiin olmayan bir yasam bigiminin
somut drneklerinin temsilidir. Bu agidan bakildiginda modern devlet giivenlik
olgusunu mesru bir araca donistiirerek bireylerin hayatlar1 iizerinde
denetleme ve diizenleme hakkimi elinde bulundurmaktadir. Giivenligin
saglanmas1 ve olaganiistii durumun {istesinden gelinebilmesi adina kurulan
gozetim mekanizmalar1 ve disiplin yapilar1 vatandaslarmn siirekli gézlem ve
baski altinda hissetmelerine neden olabilir. Bu denetim ag1 bireyde
glivensizlik ve paranoya duygularinin gelismesine neden olabilir; bu anlamda
tim bireyler birer potansiyel tehdit ya da muhtemel hedefler haline
gelebilirler. Bu acidan bakildiginda modern giivenlik sistemleri diizen ve
istikrar1 koruma amaci giiderken aslinda istisna halinin kalic1 hale gelmesini
ve c¢iplak yasamlarin siirekli olarak yasamlarini siirdiirmelerine neden
olmaktadir.

Emin Alper’in Abluka filmi, distopik anlatisiyla gilinlimiiz
Tirkiye’sinin politik atmosferine paralel olarak kurgulanmistir. Georgia
Agamben’in istisna hali kavramindan 6rnekler sunan bir anlatrya sahiptir. Bu
dogrultuda c¢aligmanin betimsel analizi, filmin alt1 temel tematik alani
iizerinden, Istisna Hali’nin gecici bir onlem olmaktan cikarak ozellikle
gecekondu gibi alanlarda kalic1 bir politik norm haline geldigini koymustur.

Abluka, Agamben’in Homo Sacer ve ¢iplak yasam gibi kavramlarini,
Kadir ve Ahmet karakterleri {izerinden siipheli gozetim ve harcanabilirlik
kosullar1 araciligiyla, bireysel bir krize doniistiirmektedir. Filmde kusatilmis
olan mahalle de hukukun askiya alindig1 devletin keyfi kararlar aldigi ve
siddetin politik yonetime etki ettigi bir kamp alani olarak kurgulanmstir.
Giivenlik sOylemi, belirsizligi ve paranoyay1 tetikleyerek toplumsal
¢coziilmeyi (Ahmet’in yasadig1 cinnet duygusu) ortaya c¢ikarmaktadir. Bu

¢coziilme devletin dis kontrol cabalarmi azaltirken ayni zamanda film
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icerisinde kurgulanan karakterlerin kendi kendileri denetledigi bir Homo
Sacer pozisyonuna indirgemektedir. Siddet olgusu hukukun tamamen disinda
kullanmilmaktadir. Abluka filmi, net bir siyasi kimligin dahi imkansiz hale
geldigi, ahlaki ve ideolojik agidan belirsizliklerin hiikiim siirdiigl bir toplumu
betimlemektedir. Film, Istisna Hali’nin kalicilasmasiin bir uyar1 simgesi
olarak izleyiciye sunulmaktadir. Karakterler iizerinden yasa ve siddet
arasindaki sinirm muglaklastiginin, toplumsal hayatin basit biyolojik denetim
nesnelerine indirgendiginin distopik ornekleri temsil edilmektedir. Sonug
olarak Abluka adli anlati devletin giivenlik politikalar1 ve gozetim
yontemleriyle bireyleri stirekli olarak istisna hali igerisinde bulundururken
modern egemenlik bigimlerinin bireyler iizerinde ¢iplak yasamlar irettigi

goriilmektedir.
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GIRIS

Sinema, ortaya c¢iktig1 giinden bu yana siirekli olarak gelisim
gOstermekte ve kendi tzerine yeni unsurlar ekleyerek biytmektedir. Turk
sinemasi agisindan bakildiginda ise Yesilcam donemi filmleri, bu gelisim
siirecinin ilk filizlenen oOrnekleri olarak degerlendirilmektedir. Yesilcam,
sinemanin kendine 6zgii bir koza igerisinde biiyiiyerek farkli tiir ve bigimlere
evrilmesinde temel bir agsama olarak dnemli bir yere sahiptir.

Sinema, yalnizca bir eglence araci degil, aym zamanda toplumsal
kimliklerin, kiiltiirel belleklerin ve duygusal deneyimlerin temsil edildigi bir
anlati alanmdir. Dolayisiyla her donemde, i¢inde bulundugu toplumun ruh
halini ve degerler sistemini yansitan bir ayna islevi gérmektedir. Bu baglamda
melodram tiirti, 6zellikle toplumsal donisiim ve kimlik arayiglarinin yogun
yasandigi donemlerde, duygular iizerinden ortak bir anlati dili
olusturmaktadir.

Son donem Tiirkiye popiiler ya da sanat sinemasinda azinliklar1 ya da
azinlikta kalmis degerleri yansitan bircok film yapildi. 1990’lardan itibaren
gozlemlenen bu yonelim, 2000’li yillar ve sonrasinda cagdas popiiler Tiirk
sinemasina zemin hazirlamistir. Cagdas popiiler Tiirk sinemasi iginde 6nemli
bir yere sahip olan ve melodram tiiriine yenilik¢i bir yaklasim gelistiren Cagan

Irmak’1n sinemasi, bir yandan Yesilgam gelenegini siirdiiriirken, diger yandan
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azinliklar1 nostaljik bir perspektifle temsil etmesiyle dikkat ¢ekmektedir
(Ozdiizen, 2016: 199). Melodram turli toplumun ahlaki degerlerini ve
fikirlerini sekillendirmede rol oynayan bir tiirdiir.

1990 sonras1 Yeni Tiirk sinemasi kusagi, bireyin i¢ diinyasina yonelen
ve toplumsal meseleleri kisisel hikayeler iizerinden anlatan bir egilim
sergilemistir. Nuri Bilge Ceylan, Zeki Demirkubuz, Reha Erdem gibi
yonetmenlerin olusturdugu bu kusak icinde Cagan Irmak, daha genis bir
izleyici kitlesine ulasabilen duygusal anlati bi¢imiyle farkli bir konumda yer
alir. Irmak, sanatsal kaygiy1 popiiler estetikle bulustururken, melodram
araciligiyla hem bireysel hem kolektif hafizay1 yeniden inga eder.

Tiim iilke sinemalarinda ¢ok sik kullanilan, popiiler sinemalarin
cogunlukla belkemigini olusturan melodram tiiriinii ele alan Cagan Irmak,
Yesilgam melodramatik anlatisinin 6zelliklerini yeni sinemasal yaklasimlar
ile birlestirdigi filmlerinde ¢ocuk karakterleri anlatilarmma yerlestiren bir
yonetmen olarak iizerinde durulmasi gerekmektedir (Ozdag, 2021: 93). Cagan
Irmak, filmlerinde karakterlerin i¢ diinyalarmi ve duygusal anlatiyr 6ne
cikaran yonetmenlerdendir. Irmak filmlerinde duygu anlatisini, melodram ve
nostalji araciligiyla bireysel ve toplumsal hafizayi birlestirerek izleyicide
derin duygusal tepkiler uyandirmaktadir.

Calismada, 2000°li yillardan sonra Tiirk sinemasinda énemli bir yer
edinen Cagan Irmak’in filmleri incelenerek, yonetmenin sinema yolculuguna
yer verilmektedir. Calisma, Cagan Irmak sinemasini yalnizca duygusal bir
anlati olarak degil, ayn1 zamanda Tiirkiye’nin kiiltiirel doniisiimlerini goriiniir
kilan bir toplumsal hafiza mekani olarak degerlendirmesi bakimindan énem
tasimaktadir. Irmak, cagdas Tiirk sinemasinin melodram ve popiiler kiiltiir
gelenegini siirdiirmesi ve bireysel toplumsal hafizay1 basarili bir sekilde

islemesi nedeniyle c¢aligmanin odagi olarak segilmektedir. Caligmada,
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ybnetmenin sinemaya yaklasgimini ve eserlerinin toplumsal ile duygusal

boyutlarmi ortaya koymak amacglanmaktadir.

7.1. CAGAN IRMAK’IN SINEMA YOLCULUGU

4 Nisan 1970’te Izmir’de dogan Cagan Irmak, gocukluk yillarmn
Seferihisar’da gecirmistir. Annesi Nurhan Irmak, kiz kardesi ise Nihan
Kilig’tir. Lisans egitimini Ege Universitesi Radyo-Televizyon bolimiinde
tamamlayan yonetmen, 6grencilik doneminde ¢ektigi Masal ve Kurban adl
kisa filmlerle Sedat Simavi Odiilii’nii kazanarak sinema seriivenine énemli bir
baslangi¢ yapmistir. Sektore yardimer yonetmenlik ile adim atan Irmak, kisa
siirede yonetmenlik koltuguna oturmus ve basarili ¢alismalariyla dikkat
cekmistir (Ertas, 2016: 99). Irmak, adindan sdz ettiren yapimlart ilk televizyon

dizileri ile olmustur.

Cagan Irmak, televizyon Kariyerine 1998 yilinda Mahallenin
Muhtarlar ile baslamis ve ardindan Giinaydin Istanbul Kardes (1998-2001)
ve Sagsifelek Cikmazi (2001) gibi dizilerde yonetmenlik yapmustir. Asmali
Konak (2002-2003) ile iilke ¢apinda tanman Irmak, sonraki yillarda
Cemberimde Gul Oya (2004-2005), Kabuslar Evi (2006), Yol Arkadasim
(2008-2009), Kesanli Ali Destani (2011), Calikusu (2013-2014), Gilizar
(2018), Yesilcam (2021) ve Yaratilan (2023) gibi dizilerle televizyon
alanindaki iretkenligini silirdiirmiistiir (Irmak, ty) Cagan Irmak’in
yonetmenligini tistlendigi dizilerden, Cemberimde Gul Oya 40 bolim suren
anlatisiyla 1970’li yillarin ¢atismali siyasi atmosferini bireysel bir hikye
iizerinden kurgulamaktadir. Nitekim Babam ve Oglum filmi aym1 donemi
anlattig1 icin kimi elestirmenler tarafindan olumsuz degerlendirilmis olsa da,
Cemberimde Gul Oya genellikle 6vgiiyle karsilanmis ve Irmak’in televizyon

anlatis1 alanindaki basarisin1 pekistirmistir (Ozen, 2010: 182-183). Cagan
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Irmak, televizyon dizileriyle biiyilk basari elde etmistir. Bu basari, onun
sinemaya gecis siirecini hizlandirmustir. Ozellikle dramatik yapist giiclii ve
toplumsal bellege dokunan televizyon yapimlariyla dikkat ¢ceken yonetmen,
elde ettigi Uinilinli sinema kariyerine tasimis, kisa siirede Tiirk sinemasinin
onemli isimlerinden biri haline gelmistir. Bu erken ddnem televizyon
yapimlari, Irmak’in aile, aidiyet ve nostalji temalarmi sinemasinda merkezi

hale getirmesine zemin hazirlamstir

Asmali Konak ve Cemberimde Gl Oya dizileriyle populerlik kazanan
yonetmen, daha sonra Babam ve Oglum, Issiz Adam ve Mustafa Hakkinda Her
Sey gibi bilyiik ilgi géren yapimlara imza atmustir. Ozellikle Babam ve Oglum
filmiyle hem yurt icinde hem de yurt disinda 6diiller kazanarak basarisini
pekistirmistir. Genellikle ayn1 oyuncularla ¢alismay1 tercih eden yonetmen
sikca hesaplagsma temasini isleyen ya da ima eden bir yaklasim
sergilemektedir (Sezer, 2016: 217). Cagan Irmak, Yesilcam dizisiyle
Yesilgam melodramlarma &6zgii s6ylem ve bicimi yeniden tretirken, aym
zamanda bu kaliplar1 esneterek elestirel bir igerik yaratmayi basarmustir.
Boylece Irmak, melodramin duygusal asiriliklarina yaslanan bir anlati
araciligiyla Tiirkiye’nin toplumsal belleginde yer etmis karanlik sayfalarla

yiizlesme zemini olusturur (Tanrivermis, 2021: 562).

Cagan Irmak, 6zellikle aile iligkileri, ge¢mis ile bugiin arasindaki baglar
ve bireyin i¢ diinyasi gibi konulara yogunlasarak kendi sinema dilini gelistiren
yonetmenler arasinda yer almaktadir. Ayrica edebiyattan, popiiler kiiltiirden
ve Tiirk toplumunun ortak belleginden beslenen yonetmen, duygusal anlatimi

On planda tutarak genis bir izleyici kitlesine hitap etmektedir.
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7.2. CAGAN IRMAK FiLMLERINDE DUYGU ANLATISI

Cagan Irmak’n televizyon dizilerinde ve filmlerinde duygular 6nemli
bir anlati unsuru olarak 6ne ¢ikmaktadir. Ask, kayip, 6zlem gibi temalar onun
filmlerinde sikliklar karsimiza g¢ikmaktadir. Filmlerinde duygular sadece
bireysel bir deneyim olarak degil, ayn1 zamanlar toplumsal bellegin bir pargasi
olarak sunulur.

Cagan Irmak sinemasinda kiiltiirel katmanlarin yaninda toplumsal
meseleler de 6ne ¢ikar (Ozkar, 2020: 156). Aile ici iliskiler, kusak ¢atismalar1
ve gog, ask ve yalmzlik, masals1 ve alegorik anlatimli toplumsal meseleler
siklikla giincel konularla islenmektedir.

Aile i¢i iliskiler, kusak ¢atigmasi ve go¢ temasinin islendigi ¢agan
irmak filmlerinden olan Babam ve Oglum (2005) filmi, yalnizca 12 Eylil
askeri darbesinin dogrudan magduru olan geng kusag: degil, ayn1 zamanda
onlarin ebeveynleri ile cocuklarini da igine alan {ist soy ve alt soy nesillerini
derinden etkileyen travmatik bir siireci ele almaktadir. Babam ve oglum,
dramatik geleneksel anlati yapisini eksiksiz bigimde isleyen kurgusuyla 6ne
cikar. Film, duygu yonetimi ve etki boyutuyla seyirciye dokunmay1 basararak,
12 Eylil’in Tiirkiye toplumu iizerinde biraktigi derin yaralari nesiller boyu
aktarilabilir bir travma biciminde goriiniir kilar (Koksal, 2025: 16). Bir baska
anlatida dedemin insanlar1 (2011) benzer bir durum gézlemlenir. Babam ve
oglum filminde gordiiglimiiz bir motifin devami niteliginde, babasini
kaybeden ¢ocuga sinemanin biiyiilii diinyas1 aracihgiyla teselli sunar. lyilik ve
erdemi temsil eden Kosta karakteri, 6 Eyliil olaylarinda 6ldiiriiliir; bu 6liim
Semih’in hem istihbarat ile baglarin1 hem de Rumlar karsisinda duydugu
sorumluluk duygusunu pekistirir. Ancak tim bu yonleriyle Kosta, esasen
aragsal bir karakter konumundadir (Savk, 2023: 72). Cagan Irmak filmlerinde

aile i¢i iligkiler ve kusak catigmasi temalar1 6nemli bir yer tutmaktadir.
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Cagan Irmak’in ask ve yalnizlik temasini isledigini 1ssiz adam adli
filmi, romantik bir ¢cer¢evede kurgulanmis olmakla birlikte, aslinda kadinlara
baglanamayan yalniz bir erkegin hikdyesini ele almaktadir. Yiizeyde siradan
bir baglanma sorunu gibi goriinen bu durum, derinlemesine incelendiginde,
karakterlerin yasadiklar1 yalmzligin arkasinda sosyal, cinsel ve ailevi
sorunlarin yattig1 anlasilmaktadir (Akyildiz, 2021: 424). Nitekim 1ss1z adam
filmi, ilk bakista siradan bir ask hik&yesi gibi goriinse de, elektronik kilturin
yazili kiiltiirden tliretilmis eserler baglaminda nasil konumlandigini sorgulayan
daha derin bir anlam &rgiisiine sahiptir. Irmak’in bu temaya yalmzca 1ssiz
Adam’da degil, ayn1 zamanda Ulak’ta da degindigi goriilmektedir. Ulak, sozll
ve yazili kiiltiiriin toplumsal iglevini merkeze alir. Kapali, geleneksel ve
otoriteye dayali bir kdyde hikdye anlatimmnin yarattigi maddi ve manevi
sonuglar islenirken, okuma eyleminin bireyi doniistiiriici giici ve bu
doniisiimiin  yazili kiiltiir araciligiyla topluma nasil yayildigi vurgulanir
(Oztiirk, 2010: 214). Cagan rmak filmlerinde ask ve yalmzlik temas1 modern
bireyin arayisini konu edinmektedir.

Tiirkiye sinemasinda travmatik konularm, 6zellikle de gayrimiislim
azinliklarin yasantilarina ve deneyimledikleri zorunlu go¢ gibi toplumsal
kirilmalara odaklanan filmlerin siirli oldugu goriilmektedir. Toplumsal
bellegin olusumuna katki sunabilecek bu tiir yapimlarin erken donem
orneklerine ulagilamamakta, s6z konusu temsillerin ancak 1990’11 yillardan
itibaren goriiniir hale geldigi dikkat gekmektedir (Levent, 2016: 449). Bellek,
kisilerin zihinlerindeki gecmise dair bilgilerinden olusur. Gegmise dayanan bu
siirecin icerisindeki en 6nemli unsurlardan biri aidiyet kavramudir. Aidiyet, bir
yere ait olma duygusunun kisaca tanimlanmasidir. Ait olma ve gegmis olgulari
aidiyet ve bellek arasindaki iligkinin iki temel bilesenidir. Bu iki bilesen ve
toplumsal siiregler de icine alarak toplumsal bellek kavrami ile

bagdastirilabilir. Toplumsal bellek konusu, tarihsel, sosyal, siyasal, kiltirel
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olgularm gelecek nesillere aktarimini igine alir. Sinema da biinyesinde tagidigi
gorsel, isitsel gilinimizde ise dijital avantajlarla bu aktarimin
gerceklesmesinde dnemli bir arag¢ konumuna gelir (Cilingir, 2020: 67). Cagan
Irmak sinemasinda toplumsal bellek yalnizca tarihsel bir kayit islevi géormekle
kalmaz, aynm1 zamanda bireylerin duygusal deneyimleri ve toplumsal travmalar
araciligiyla kusaklar arasinda aktarilir.

Sinemanin ilk yillarindan itibaren &zellikle psikolojik rahatsizliklarin
beyaz perdeye yansidigi bilinmektedir (Taydas, 2024: 30). Toplumsal bellek
ve travma temasi Irmak’in sinemasinda onemli bir yer tutar. Dedemin
Insanlar1 (2011), miibadele gibi travmatik bir olaymn toplumsal bellekteki
izlerini ve bu bellegin kusaklar aras1 aktarimini derinlemesine isler. Mehmet
Bey’in go¢ sonrasi yasadigi zorluklar, anlatilar ve ritiieller araciligiyla torunu
Ozan’a aktarilir. Boylece toplumsal bellek, bireysel hafizaya doniigiir. Anma
pratikleri, geleneksel yemekler ve ritlieller araciligiyla gegmisin canli
tutulmast hem bireysel kimlik ingsasinda hem de kolektif bellegin
siirekliliginde belirleyici rol oynar. Gé¢gmen kimligiyle kurulamayan aidiyet,
kusaklar boyunca nostalji ve gecmise 6zlem duygulariyla aktarilirken, bu
aktarrm Ozan’1n kimlik arayisini da sekillendirir (Oztiirk, 2024: 1742).

Benim Dinyam (2013) ve Tamam Miyiz? (2013) filmleri de engelli
bireylerin sinemada nasil temsil edildigini ortaya koymasi acisindan
onemlidir. Benim Diinyam’daki ela karakteri hem isitme hem gérme engelli
iken, Tamam Miyiz? filmindeki ihsan karakteri kollar1 ve bacaklari olmayan
bir engelli bireydir. Her iki film de engellilerin yasama dair umutlarin
koruduklarin gdsterse de ayn1 zamanda toplumsal diglanma ve yanlis algilarin

onlarin hayatim zorlastirdigini garpici bir sekilde yansitir (Ozkar, 2020: 156).

Masals1 ve Alegorik Anlatim temasm iceren Ulak filmi, sinema

araciligiyla modern insana aktarilmig bir masal niteligi tagimaktadir. Tiirk
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kiiltlir tarihinin ve sozlii edebiyat geleneginin en 6nemli 6gelerinden biri olan
masal, filmin merkezinde konumlanir. Izleyici, 1 saat 49 dakikalik film
stiresince Anadolu’da gecen bu masalin hem dinleyicisi hem de gorsel tanigi
haline gelir. Anlati, Hekim Zekeriya’min masallastirdigi hikdye {izerinden
sekillenir ve kolektif unutturulmaya karsi kolektif hatirlama miicadelesini
goriiniir kilar (Norsenli, 2023: 74). Irmak kendi anlatisinin temelini olusturan
masallardan Babam ve Oglum filminde siklikla yararlanmaktadir. Deniz
filmin ig¢inde ¢ogunlukla kendini bir masal evreninde tanimlamaktadir. Bu
evrende ciiceler, Alice, Zorro ya da Guliver gibi hikdye kahramanlari,
Kizilderililer kovboylar, korkun¢ biiyiiciiler, korsan hazineleri bulunur
(Becerikli, 2017: 105). Cagan Irmak filmlerinin 6zelligi yonetmenin her
filmde bir parmak izi tasimaktadir. Irmak filmlerinde temalar1 katmanli ve
birbirine bagli olarak ele almaktadir. Bu nedenle Irmak’in filmlerini tek bir
kategoride degerlendirmek ¢ogu zaman yetersiz kalabilmektedir. Ornegin,
Babam ve Oglum filmi sadece bir baba—ogul drami degildir; ayn1 zamanda 12
Eyliil’tin travmasi, kusak catismasi ve sevginin iyilestirici gilicii bir arada
islenir. Issiz Adam yalmizca bir agk hikdyesi degildir; modern kent
yasamindaki yalnizlik, iletisimsizlik, kiiltiirel degisim ve tiiketim kiiltiirii de
anlatinin bir pargasidir. Ulak ise masalsi atmosferde hem sozlii-yazili kiiltiir
catigmasini hem de bireyin yalnizligin1 hem de toplumsal otorite iliskilerini

barindirir.
7.3. CAGAN IRMAK’IN TURK SINEMASINDAKI YERI

Yeni Tiirk sinemasi kusagi icinde yer alan Cagan Irmak, ozellikle
melodram kodlarin1 yogun bi¢imde kullanan bir yonetmen olarak 6ne ¢ikar.
Y o6netmenlik kariyerinde yer alan on dort filmin tiimiinde senaryo yazarligim
da iistlenen Irmak’1n anlatilarinda melodram unsurlar1 baskin olmakla birlikte,

Yesilcam melodramlarmdan ayrilan, ddnemin toplumsal kosullarini yansitan
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ve kimi zaman bu kosullarla belirlenen kurmaca unsurlar goriilmektedir
(Sadakoglu, 2019: 1195). Irmak’in melodram anlayisi, yalnizca duygusal
iligkilerle simirli kalmaz ayni zamanda toplumsal degisimlerin birey

tizerindeki etkilerini de goriiniir kilar.

Cagan Irmak sinemasinda Issiz Adam (2008), Ulak (2007) ve Babam
ve Oglum (2005), sozlii, yazili ve elektronik kiiltlir arasindaki etkilesimleri
farkli agilardan ele alir. Issiz Adam, elektronik kdltlrin birey Gzerindeki
yalmzlik ve ozgiirlesme siireci ikilemini gdsterirken, sozIlii ve yazil kiiltiirii
temsil eden karakterler bu eksikligi tamamlar. Ulak, sozlii ve yazili anlatinin
toplumsal doniisim yaratma giliciine odaklanir. Babam ve Oglum ise
elektronik kiiltiirli, kaybolan ge¢misin yeniden dretimi ve bellegin
canlandirilmasi baglaminda isler. Bu filmler araciligiyla Irmak, farkli kiiltiirel

formlar arasindaki gerilimi ve etkilesimi goriiniir kilar (Oztiirk, 2010: 214).

Cagan Irmak melodramlarinda aile, kurmacanin merkezinde yer alir;
hem giivenli bir liman hem de kahramanin trajik deneyimlerini sekillendiren
bir aractir. Karakterler, 6zgiirliik arayisiyla aileden ve tasradan uzaklagsalar
da, kayiplar ve yalmizlik sonrasi yeniden aileye ve kasabaya donerler (Babam
ve Oglum, 2005; Unutursam Fisida, 2014). Irmak, Yesilcam
melodramlarindaki otoriter baba, dul teyze, ¢gocuk ve biiyiik masa etrafindaki
aile toplantis1 gibi kodlar1 modern anlatilarina tasir. Basta bir yiik gibi goriinen
aile, zamanla giiven ve aidiyetin simgesi haline gelir. Biiyiik sehirde yalniz
kalan karakterlerde ise (Issiz Adam, 2008) aile, bireyin eksikligini ve 6zlemini
temsil eder (Sadakoglu, 2019: 1196).

Dedemin Insanlart (2011), 1923’te Anadolu’ya gelen Mehmet
Yavag’in 1980 Askeri Darbesi’ne uzanan yasamini anlatir. Mehmet, “Tiirk

tohumu” ile ““Yunan gavuru” arasinda kimlik ¢atigmasi yasayan, toplumca tam
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kabul gérmeyen bir karakterdir. Film, modernitenin “biz” —“6teki” ayrimini
goriiniir kilar; miibadele sonrast miibadillerin farkli agilardan yabancilik
duygusunu stirdiirdiigiinii vurgular (Lidar, 2022: 1202). Dolayisiyla, tarihsel
ve toplumsal arka plami goriiniir kilan filmleriyle Cagan Irmak, yalnizca
bireysel hikayeleri beyazperdeye aktarmakla kalmaz, ayni zamanda auteur

yonetmen kimliginin altini ¢izen 6zgiin bir anlat1 dili gelistirmektedir.

Tiirk auteur yonetmenlerin asil cogalacagi donem, geng ve bagimsiz
sinemacilarin film ¢ekmeye baglamasiyla 1990’11 yillarm sonu ve 2000°li
yillarin basinda yasanmustir (Toydemir ve Karakog, 2024: 328). Cagan
Irmak’in auteur olarak degerlendirilmesinin nedenleri arasinda sunlar
gelmektedir (Ertas, 2016: 93):

Kendi Sinema Dili: Sanatsal ve popiler kiiltiir 6gelerini
harmanlayarak 6zgiin bir sinema dili gelistirmistir.

Senaryo ve Hikdye: Filmlerinin senaryolarim1 kendisi yazar; edebi
bagimsizligini kazanmis bir yonetmendir.

Temasal Biitiinliik: Aile, ask, yalmzlik, ¢cocukluk, korku, siddet, sinif
ve kusak catigmalari filmlerinin ortak temalaridir. Mesajlarin1 tutarli bir
sekilde bu temalar lizerinden iletir.

Karsithklar: lyi-kétii, zengin-yoksul, yashi-geng gibi karsitliklardan
yararlanarak insani, ideolojik ve ahlaki ¢atigmalar kurar.

Karakterler: Tip degil, aywt edici kisilik oOzelliklerine sahip
karakterler yaratir. Karakterler arasinda ztliklar ve tamamlayici unsurlar
bulunur.

Anlatim ve Kurgu: Cagan Irmak, anlatim ve kurgu acisindan c¢esitli
teknikler kullanir. Hikayelerinde geri doniisler, ileri atlamalar ve ¢ok zamanl
anlatilar aracihifiyla olay orgiisiinii zenginlestirir. Diegetik ve mimetik

anlatimi, agik ve kapali anlatim bi¢imleriyle birlestirerek hem karakterlerin i¢
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diinyasin1 hem de olaylarm toplumsal baglamini yansitir. Kurgu tekniklerinde
ise kisa ve uzun ¢ekimler, zincirleme, kesme ve bindirme gibi yontemlerle
cesitlilik saglayarak anlatiy1 ritmik ve dinamik bir sekilde kurgular.

Miizik Kullammi: Ozel yasamindaki miizik tutkusunu filmlerine
yansitir. Miizik; bazen karakterin parcasi, bazen anlatimn tamamlayicisi,
bazen de ilham kaynagidir.

Gorsellik: Kamera agilari, hareketleri, aydinlatma ve mekan
kullammlarinda bilingli tercihler yapar; gergekei goriintiileri diizenlenmis
estetikle perdeye tasir.

Irmak’1n sinemasinda miizik, gorsellik, 6zenle se¢ilmis kamera agilari
ve kurgu teknikleri izleyici iizerinde giiglii bir duygusal etki birakir. Miizik,
kimi zaman karakterlerin yasadiklarmin bir yansimasi, kimi zaman ise
anlatimin  duygusal tamamlayicis1 ya da seyirciyi olay oOrgiisi boyunca
yonlendiren bir rehber islevi goriir. Kisa ve uzun g¢ekimlerin ustaca birlikte
kullanilmasi, zincirleme ile bindirme gibi kurgu teknikleri Irmak’in anlatisina
hareket ve ritim katar. Tim bu bicimsel tercihlerle Irmak, klasik bir hikaye
anlaticist olmanin Gtesinde, izleyiciyle aktif duygusal bag kurabilen bir auteur

kimligi edinir.

Cagan Irmak’in 6zgiin auteur kimligi, yalnizca teknik ya da estetik
basarilar1 sayesinde degil, toplumsal duyarliligin ve giiclii bir duygusal
anlatim tarzinin sinemasina yansitilmasiyla da one ¢ikar. [rmak’in ¢aligmalari,
geleneksel ile modernin, bireysel ile toplumsalin bir arada var oldugu 6zgiin
bir cagdas melodram perspektifi sunar. Dolayistyla Irmak, Tiirk sinemasinda
bir yandan melodrami yenileyen, bir yandan da toplumun hafizasini insani ve
dokunakli bir boyutta yeniden kuran 6nemli ve kalict bir yonetmen olarak

goralur.
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SONUC

Tiirk sinemasi, 6zellikle 1990’11 yillardan sonra toplumsal bellegi,
bireysel deneyimleri ve kiiltlirel ¢esitliligi konu edinen yeni bir anlati evresine
girmisgtir. Bu donemde 6ne ¢ikan ydnetmenlerden biri olan Cagan Irmak,
melodram tiirlinii yeniden yorumlamasi, bireysel ve toplumsal travmalari
duygusal bir derinlikle ele almas1 ve anlatilarin1 popiiler sinema ile sanatsal
sinema arasinda konumlandirmasiyla dikkat ¢ekmektedir. Irmak’in
sinemasini 6zgiin kilan, yalnizca bireysel hikdyeleri aktarmasi degil, aym
zamanda bu hikayeleri tarihsel, sosyolojik ve Kkulttrel arka planla

biitiinlestirerek toplumsal bellegin siirekliligine katk: saglamasidir.

Irmak’in televizyon dizilerinden baslayan yolculugu, kisa siirede
popiilerlik kazanarak sinema perdesine tasmmig, Babam ve Oglum, Issiz
Adam, Dedemin Insanlari, Ulak gibi filmlerle hem seyirci iizerinde derin
duygusal etkiler yaratmis hem de akademik tartismalarin odagina yerlesmistir.
Yonetmenin ozellikle aile, ask, yalmzlik, go¢, aidiyet, kusak catigmalar1 ve
toplumsal travmalar {izerine kurdugu anlatilar, bireysel duygularla toplumsal
deneyimler arasindaki kdprii islevi gérmektedir. Boylece Irmak, yalnizca bir
“hikaye anlaticis1” degil; ayn1 zamanda Tiirkiye’nin kiiltiirel ve siyasal
geemisini duygular {izerinden yeniden hatirlatan bir sinemaci olarak

konumlanir.

Cagan Irmak’1n auteur olarak degerlendirilmesinin temelinde, sinema
dilindeki 6zgunlik ve biitiinsellik yatmaktadir. Filmlerinin senaryolarini
cogunlukla kendisinin yazmasi, tematik tutarliligi korumasi, karakterlerini
tipler iizerinden degil, psikolojik derinlik ve insani ¢atigmalar iizerinden insa
etmesi, Irmak’in anlatisin1  Yesilcam melodramlarimin  Gtesine tasir.

Yonetmenin filmlerinde sikca goriilen karsithiklar, dramatik gerilimi
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beslerken, gorsel tercihler, miizik kullanimi ve kurgu cesitliligi de onun

sinema estetigini belirginlestirir.

Ozellikle toplumsal bellek ve aidiyet meselelerine yaklagiminda,
Cagan Irmak’mn sinemas1 ulus-devlet ve modernlesme siireclerinin yarattigi
kimlik ¢atigmalarini, gb¢ ve miibadele gibi tarihsel kirilmalar1 ve kusaklar
arasi travmalar1 goriiniir kilmaktadir. Bu yoniiyle yonetmen, kisisel
deneyimlerin 6tesinde Tiirkiye’nin toplumsal ve kiiltiirel yapisin1 duygusal bir

anlatimla yansitmaktadir.

Onun sinema dilini 6zgiin kilan bir diger unsur da dramatik yapi,
gorsel estetik, anlati teknikleri ve miizigi organik bi¢imde birlestirerek,
izleyicinin  deneyimini  derinlestirebilmesidir. Irmak’in  anlatilarinda
melodram yalmzca bir duygusal disavurumdan ibaret kalmaz; ayn1 zamanda
geemisle bugiin, bireysellikle toplumsallik arasinda bir yiizlesme ve diyalog
alan1 yaratir. Her karakterin, mekdnin ve olayin filmde islevsel bir biitiinliik
olusturdugu Irmak sinemasi, auteur tanimin1 sahiplenirken, toplumsal bellek
ile kisisel hikayeleri de bir arada isler, boylece izleyicinin belleginde kalici

izler birakir.

Gelenekten kopmadan ginceli yakalayabilen ve melodrami yeni
anlatim bicimleriyle harmanlayan Irmak, hem popiiler hem de nitelikli
olabilmeyi basarir. Kullandigi sinematografik dil araciligiyla, Tirk
toplumunun farkli donemlerinde var olan toplumsal kodlari, giindelik hayati
ve bireysel drama katmanlarmi goriiniir kilar. Cagan Irmak’mn filmlerinde
duygu anlatisinin gorece abartili olmaktan ¢ikip toplumsal bir paylasim ve
yiizlesme aracina doniismesi, 6zellikle yeni kusak yonetmenler i¢in de 6nemli

bir ilham kaynag1 olmustur.
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Cagan Irmak yalmizca teknik agidan yetkin bir yonetmen ya da
senarist degil, ayn1 zamanda ¢agdas Tiirk sinemasina ruhunu veren duygusal
anlatimi merkeze alan, toplumsal sorunlara ictenlikle yaklasan bir sinema
ustasidir. Onun eserleri, giniimiizde Tiirk sinemasinin hem hafizas1 hem de
gelecek vizyonu agisindan 6zgiin bir yere sahiptir. Bu nedenle Cagan Irmak,
hem Yesilgam’in melodram gelenegini modernize eden hem de ¢agdas Tiirk
sinemasina kendine 6zgii bir anlati dili armagan eden bir auteur yonetmen

olarak Turk sinema tarihinde kalici bir yer edinmektedir.

Gelecekte yapilacak ¢alismalarda Cagan Irmak’in sinemasini farkli
yonleriyle inceleyerek daha genis bir perspektif sunalabilir. Ozellikle
yonetmenin dijital platformlarda drettigi yeni yapimlar (Yaratilan, 2023)
lzerinden, duygusal anlatinin giiniimiiz seyir kiiltiiriiyle nasil doniistiigiinii
analiz etmek anlamli olabilir. Farkli kusak izleyicilerin Irmak sinemasina
yonelik alimlama bigimleri {izerine yapilacak arastirmalar da yonetmenin

popdler kaltdr icindeki konumunu daha net bicimde ortaya koyabilir.
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GIRIS

21.yiizyilin ilk ¢eyreginde Tirk sinemasinda kadin ydnetmenlerin
iiretim pratiklerinin artmasi, sinemada toplumsal cinsiyet temsilleri a¢isindan
o6nemli bir doniisiim yaratmustir. Kadin yénetmenlerin sinemaya dahil olusu,
sadece tretim alaninda degil, aym1 zamanda anlati yapilarinda karakter
temsillerine ve bakisin konumlanisinda da farkli bir dil olusumuna katki
saglamistir. Bu baglamda, kadin sinemacilarm filmleri, kadin 6znenin
hikayesini anlatma bigimleri ve sinemasal dilde yenilikler bakimindan dikkat

cekici ve faydali 6rnekler sunmaktadir.

Bu cercevede, kadin yonetmenlerden biri olan Pelin Esmer’in
sinemasi, toplumsal cinsiyet, kimlik ve Ozgiirlesme temalariyla dikkat
cekmekte, kadin perspektifinin sinemasal anlatidaki yansimalarmi anlamak
acisindan da 6nem tagimaktadir. Esmer’in 2012 yapim Gozetleme Kulesi adli
filmi, kadin karakterin i¢ diinyasini, toplumsal normlarla miicadele ve
Ozgiirlesme ¢abasimi ve bakis iliskileri iizerinden kurulan temsillerin feminist

sinema teorisi agisindan incelenmesine deger bir 6rnektir.
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Bu ¢alismanin amaci, Pelin Esmer’in 2012 yapimi GOzetleme Kulesi
adli filmini betimsel analiz yontemi ile inceleyerek, filmdeki toplumsal

cinsiyet sunumlarmi ve bakig-kamera iligkisini analiz etmektir.

Aragstirmanin drneklemini, yonetmenin filmografisinde dne ¢ikan ve
kadin temsiline dair gii¢lii anlatilar barindiran Gozetleme Kulesi (2012) filmi
olusturmaktadir. Betimsel analiz kapsaminda filmde belirlenen iki ana tema

tizerinde durulmustur:
1.Bakis ve kamera iliskisi,
2.Toplumsal Cinsiyet Sunumlari.

Yapilan inceleme ve analiz dogrultusunda, filmin feminist sinema
kurami ¢ercevesinde kadin imgesinin insasina nasil katki sundugu, kadin
karakterin 6znelesme siirecini goriiniir kildig1 ve Pelin Esmer’in sinemasinda

kadin temsiline dair 6zgiin bir anlat1 dili gelistirdigi ortaya konmustur.

8.1. 2000 SONRASI TURK SINEMASI: BAGIMSIZLIK, TEMSIL ve
KADIN BAKISI

Tiirk Sinemasi’nda 1980°1i yillarin sonlarinda ortaya ¢ikan ve 1994°li
yillarin sonrasinda daha goriiniir hale gelen doniisiim, Yesilcam sinemasindan
ayrisan yeni bir donemin baslangicina isaret eder. Bu yeni donem 1990’
yillardan giiniimiize degin sinema elestirmenleri, arastirmaci ve yazarlar
tarafindan “Yeni Tirk Sinemas1”, “Tiirkiye Sinemas1” olarak adlandirilmistir.
Burgak Evren ise bu donemi “Bagimsizlar Ddnemi” olarak 1994’ten
bagslatarak gilintimiizii kapsayacak sekilde kullanir. Ayrica Tiirk Sinemasinda
ekonomik yapmin ¢oziiliigiinii bagimsizlik olarak nitelendirmekte, filmlerde

ayriks1 konularin islenisini de bu baglamda degerlendirmektedir. Fikirsel

187



acidan ve risk alma yoniinden “Bagimsizlar” olarak bir adlandirmanin

yapilacagi doneme isaret eder (Sivas, 2011, s. 121-122).

llerleyen zaman dilimlerine bakildiginda ise Tiirk Sinemasi’nda
2000’11 yillar, iiretim agisindan yogunlugun etkin bir sekilde arttig1 bir donem
olarak one ¢ikmaktadir. Bu siirecte ¢ekilen film sayisindaki artiginin yaninda
sadece popiiler ve ticari nitelikteki yapimlarla sinirli olmayip ulusal ve
uluslararas1 festivallerde basar1 elde eden, Tirk toplumuna dair giiglii
sOylemler gelistiren filmler sinema alaninda 6nemli bir yere sahip olmustur
(Yilmaz, 2015, s. 82). Ozellikle 2000 sonrasi déneme bakildiginda Avrupa
Konseyi Sinema Fonu olan (Eurimages) ve Kiiltiir Bakanligi gibi nemli
yapilarin vasitasiyla farkli Gislup ve bigem denemelerine alan agilmasiyla
farkli anlatilar sinemada yer almaya baslanmis ve yonetmenlerin bu alanda
tesvik edilmesi saglanmustir. Tirk yapimlari bu desteklerle birlikte
uluslararas1 film festivallerinde goriiniirlik elde etmeye baslamalariyla
yonetmen sinemasinin  yiikselmeye basladigt  bir donem olarak
adlandirilmistir. Bu anlamda donem Tiirk sinemasinin gelecegi icin bir

potansiyel barmdirmaktadir (Ceyhan, 2023, s. 305).

Deniz Bayrakdar’a (2015, s. 7) gore 90’ yillardan itibaren Tiirk
Sinemasi’nda tarihsel bir doniisiimiin gercekligi hissedilmeye baslanir.
Sinemamiz yeni bir atiim siirecinin hareketliligiyle birlikte iiretim ve
gosterim sahalarindaki sayisal artigin yaminda 6nemli bir nitelik degisimi
gecirmistir. Tiirkiye yeni bir sinema donemine girmistir. Bu girilen donemi
Bayrakdar (2015, s. 7) 2009 tarihli “Between a Friend Called Expectation and

Isolated and Beautiful Country” ¢alismasina atifla smiflandirir;
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1. Auteur yonetmenler diye nitelendirebilecegim, festivallerde ve belli
sinema gruplart ve kiiciik ekiplerle ¢alisan yeni sinemacilar (artik onlar da
orta ve daha yash bir nesil oldular.)

2. Uretim, dagitm ve gosterimi merkezilestiren yapiyr olusturan
yapimct yonetmenler (bu olusum ¢ok uzun soluklu olamadt)

3. 2000’lerden sonra ortaya ¢ikan “yepyeni” geng yonetmenler (ilk
filmlerini Kiiltiir Bakanlhigi ve sponsorluklarla yapan, sinema elestirmeni,
cinephile ve sinema okumus gengler, bu nesilde su anda orta kariyer
donemindeler).

4. Populer auteur yonetmenler (genellikle reklam, televizyon ve benzeri
mecralardan sinemaya gegcen ve hem sanat degeri tasiyan filmler yapan, hem
de bu filmleri pazarlamayr da bilen, bastan halkla iliskiler ve reklam
kampanyalarin belli bir toplumsal sinifla yonetenler)

5. Yeni genre’larin, melez genre’larin yonetmenleri.

Yeni olusum siirecine katki saglayan yonetmenleri siniflandirma
yoluna girilir. Diinya ve Avrupa sinemasi 6nemli diinya savaslarinin ardindan
kendi “yenilerini ve dalgalarim” olusturarak Tiirk Sinemasina cesaret ve ivme
kazandirdilar. Son 20 yildaki “yeni olusumun” 6ncii yonetmenler ve filmleri
Bayrakdar (2015, s. 8) tarafindan; anlatim stratejileri, yontemsel yaklagimlari,
iiretim pratikleri, ig birlikleri, dikey iiretim aginin disinda da varlik gésterme
kapasiteleri tizerinden tanimlamaktadir. Bu baglamda Zeki Demirkubuz, Nuri
Bilge Ceylan, Dervis Zaim gerek yapim siireglerindeki tercihleri gerekse
anlat1 kaliplar1 ve seyirciyle kurduklari 6zgiin iligki bigimleri nedeniyle
Bagimsiz Sinemanin 6ncii yonetmeleri olarak nitelendirilmistir (Sivas, 2011,
s. 138). Bu isimlere ek olarak Kazim Oz, Umit Unal, Semih Kaplanoglu,
Turgut Yasalar, Handan Ipekgi, Yesim Ustaoglu, Ahmet Ulugay, Yiiksel

Aksu, Yeni Sinemacilar ve Seckin Yasar da bagimsiz sinema pratigiyle dne
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¢ikan yonetmenlerdir (Sivas, 2011, s. 142). Akser’e gore ise Tiirk sinemasinda
bagimsiz hareketler 1960’larda baslamis olup her on yilda bir yeni bir
yonetmen kusag1 ortaya ¢iknustir. 1980°1i yillardan sonra Omer Kavur, Erden
Kiral, Yavuz Ozkan ve Ali Ozgentiirk dnciiliigiinde gelisim gosteren sinema
,1997°de Serdar Akar, Kudret Sabanci, Onden Cakar gibi Yeni Sinemacilar
ile yeni bir dil kazanmigtir. 2000’1i yillara gelindiginde Nuri Bilge Ceylan,
Zeki Demirkubuz, Dervis Zaim’ e ek olarak Reha Erdem, Semih Kaplanoglu,
Yesim Ustaoglu isimleri yer alirken, 2007’lerde ise Ozcan Alper, Hiiseyin
Karabey, Seyfi Teoman, Seren Yiice, Tolga Karagelik bagimsiz dalga
hareketinin ilk filmlerini ¢ekmislerdir (Akser, 2012, s. 37-38).

Kadin yonetmenler, sinemanin erkek egemen yapisi nedeniyle ana akim
iiretimlerde smirli bir yer bulurken, bagimsiz sinema onlar igin yaratici
Ozerklik ve ifade 6zgiirligli alam1 sunmustur. Bir¢ok yonetmen bu siirecte
projelerini gergeklestirebilmek igin kendi yapim sirketlerini kurmak zorunda
kalmis, ana akim stiidyo sisteminin normlarina uymamalart veya biitce
kisithilig1r gibi nedenler bagimsiz iiretime yonelmelerini kolaylastirmistir.
Sonug¢ olarak ana akimda goz ardi edilen toplumsal cinsiyet meseleleri,
kadinlarin deneyimleri ve igsel diinyalari, bagimsiz filmlerde merkezi temalar
olarak islenmistir (Cura, 2025, s. 61). 2000 sonrasi Yeni Tiirk Sinemasi’nin
kivilcimlariyla birlikte kadin yonetmenlerin sayisi da artis gostermistir. 2000-
2023 yili arasinda ise bu sayr 108 olmus toplam 160 uzun metraj film
¢ekilmistir. Yesim Ustaoglu, Pelin Esmer, Handan Ipekgi, Cigdem Sezgin,
Melisa Onel, Aslh Ozge, Belmin Sdylemez, Nur Akalin, Leyla Yilmaz,
Yasemin Alkaya, Gorkem Yeltan gibi yonetmenler bagimsiz film tretirken
Semra Diindar, Ilksen Basarir, Andag Haznedaroglu, Biket [lhan, Banu
Kaptanogullari, Tugce Soysop ve Raziye Sultan gibi yonetmenler ana akim

cizgisinde film tretimi yapmuslardi. Bu donemde kadin temsiline yonelik
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sinema iiretiminde artis gézlenmesinin yaninda; kadinlarin ayaklar1 iizerinde
durma miicadelesi, ozgiirlesme siiregleri feminist bir perspektifle sinemada
daha da goriiniir hale gelir. Bagimsiz yapimlarda bireysel 6zgiirliik, bedensel
ozerklik, aile i¢inde kadinin konumu, direnis pratikleri, kent yasami, kirsal
kesim sorunlari, kentsel doniisiim gibi temalar 6ne ¢ikar. Bunun yaninda kadin
deneyimlerine yonelik ekonomik sikintilar, siyasal meseleler, tore baskisi,
evlilik kurumuna dair elestiriler, erkeklik insalari, ensest ve cinsel siddet

konular1 da islenir (Cura, 2025, s. 38-39).

Alison Butler’e gore “kadinlarin sinemasi” kavrami 1) kadin
yonetmenlerin tirettigi,2)kadin izleyiciye hitap eden,3)kadinlari konu edinen
filmler seklinde ti¢ eksenli bir yap1 olarak; kadin yonetmen, kadin izleyici ve
kadin temsilleri tiizerine kuruludur. Bu baglamda Tirkiye’de “kadin
yonetmen” ve “kadin filmi” kavramlarmin sinirlarinin tartisiimakta olup, bu
kavramlarin sadece biyolojik cinsiyetle degil aymi zamanda film dili ve
anlatisina baghdir. Bu noktada Tirkiye’de kadin yonetmelerin var oldugu
fakat biitlinciil bir kadin sinemas1 geleneginin heniiz olmadigi, film yoneten
kadinlarin ise “erkek-olmayan” yonetmenler olarak ele alindig1 gortilmektedir
(Oztiirk, 2003, s. 11-12). Tirkiye’deki kadin yonetmenlere ele alabilmek i¢in
Bati’daki gelisim siireci ve diinya sinemasindaki 6ncii kadinlara bakmak bu

anlamda gerekli bir alt yap1 saglayacaktir.

Sinematografin icadiyla birlikte kadinlar her zaman film yapimiyla
ilgilenmislerdir. Ancak bu siirec iilkeden iilkeye farkli zamanlarda
gerceklesmistir. Diinyanin ilk kadin yonetmeni kabul edilen Alice Guy,
1896°da Fransa’da film ¢ekmis ve bu alanda dnciiliik etmistir. italya’da Elvira
Notari, sessiz sinema doneminde hem pek cok film ¢ekmis hem de yeni
gercekei estetigin temellerini hazirlamigtir. ABD’de Lois Weber 1908’de,
Almanya’da Olga Wohlbriick 1913°te, Rusya’da ise Olga Preobrazhenskaya
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1916°da ilk kadin yonetmen olarak one ¢ikmislardir. Avustralya’da Lottie
Lyell 1921’e kadar resmi kayitlarda gecmeyen filmler iiretmis ardindan
1926’da  McDonagh kardesler yonetmenlik alaninda tamimmuslardir.
Ingiltere’de Dinah Shurey 1927°de, Japonya’da 1953’te Kinoyu Tanaka
tilkelerinin ilk kadin yonetmeni olmustur. Tirkiye’de bu donemde Cahide
Sonku, erkek bir yonetmenle birlikte film yonetmistir. Genel olarak bir¢ok
tilkede kadin yonetmenlerin sinemaya katilimi 1950°den sonra artig
gostermistir (Oztiirk, 2003, s. 18). Fakat kadin yonetmenlerin diinya sinema
tarihindeki varlig1 ve sinema tarihi yaziminda bir gériinmezlestirmeye maruz
kaldiklar1 goriilmektedir. Sessiz sinema doneminde Alice Guy, Lois
Weber,Elvira Notari, Olga Wohlbriick, Olga Preobrazhenskaya , Kinoyu
Tanaka gibi kadin yonetmenler, sinemanin kurucu figiirleri arasinda yer almis;
kurmaca film yapma, film stiidyolarin1 kurma, toplumsal sorunlar1 ele alma
konularinda Onciiliik etmislerdir. Ancak erkek merkezli tarih anlatisi; Alice
Guy Blache’in (Lahana Perisi) ilk kurmaca film yonetmeni olmasina ragmen
bu iinvanin Melies’e verilmesindeki gibi kadinlarin katki ve basarilar
gérmezden gelinmistir. Sinema tarihi kitaplarinda Melies’in ismine yer verilir
ve sinema Ogrencileri i¢inde Alice Guy-Blache’in adi bile yabancidir.
Donemin belgeleri kadinlarin film yaraticiliginin da yaninda yapim sirketi,
stiidyo yonetimi gibi alanlarda da kadinlarin etkin oldugunu dogrulamaktadir
(Oztiirk, 2003, s. 16-21).

Tiirkiye’de kadin yonetmenler iizerine yapilan arastirmalarin son
derece smirlidir. Mevcut literatiirde yetersizlik ve yanlishiklardan dolay1
ayrica belge saklama ve arsiv kiiltliriiniin gelismemis olmasindan kaynakli
olarak kadin yonetmenler hakkinda bilgi toplamak zor olmustur. 2000’li
yillarda yapilan arastirmalar, Cahide Sonku, Nuran Sener, Feyturiye Esen,
Birsen Kaya, Bilge Olgac, Lale Oraloglu, Tiirkan Soray ve Ayten Kuyululu
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gibi isimlerin hatirlanmasini saglamstir. Bu siirecte 1980 dncesince “erkek -
olmayan kadin yonetmenler” olarak yedi kadin yonetmen bulundugu
saptanmakla birlikte 1980 sonrasi sayilarinin arttig goriilmiistiir (Ozturk,
2003, s. 31-39). 1980-1990 arast Tiirk Sinemasi, 1980 darbesinin siyasal
etkileri, liberal politikalarin yiikselisi ve kadin hareketlerinin giiclenmesiyle
birlikte bu siirecte “kadin filmleri” tartismasi giindeme gelmistir. Kadin
yonetmenler goriiniirliik saglamistir. Tiirkan Sray, Bilge (Ogac gibi
yonetmenler kadin sorunlarint merkeze alan caligmalarla 6ne ¢ikarken kadin
odakli temalarin islenmeye baslandig1 goriilir. Kadin sinemasimin kadin
yonetmenleri siiflandirmasiyla 1980-1990 aras1 Nisan Akman, Mahinur
Ergun bu smniflandirma igerisinde ele alir (Oztlirk, 2003, s. 163-166). 1990-
2003 yillar1 arasinda ise kadin yonetmen sayisinda belirgin artis goriilmiistiir.
Bu donemde Firuzan ve Gilsiin Karamustafa (1990), Canan Gerede (1991),
Tomris Gritlioglu (1991), Isil Ggentiirk (1991), Seckin Yasar (1992), Biket
flhan (1993), Canan Evcimen-®ay (1993), Handan Ipekci (1994), Fide
Motan (1994), Yesim Wtaoglu (1994), Sunar Kural-Aytuna (1996), Julide
Qriir ve Necef (gurlu (1998) ilk filmlerini ¢ekmislerdir (Oztiirk, 2003, s. 199-
201).

8.2. FEMINIST TEORI ve KADIN IMGESININ INSASI

1970’lerde feminist hareketin etkisiyle bu donemde kadin yonetmen
ve kuramcilar goriiniirlik kazanmaya baglamigtir. Laura Mulvey ve Claire
Johnston gibi feminist film kuramcilar1 artis gosteren feminist dergi ve
festivallerle birlikte sinemada 6nemli bir doniim noktasi olusturmuslardir.
Erkek egemen anlayis her ne kadar kadinlarin sanat¢i ve yonetmen olarak
taninmas1 zorluklarla karsilagsa da feminist sanat ataerkil diizeni sorgulayan

bir yaklagim olarak 6ne ¢ikmistir.1980°ler artan film okullar1 ve atolyelerle
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kadm ydnetmen sayilar1 artarak giiniimiize kadar devam etmistir (Oztirk,
2003, s. 31).

1970°’li yillardan itibaren kadin hareketi, sinema ve sinema
literatiiriine dair Onemli doniigiimlere yol a¢mustir. Bu siireg igerisinde
feminist film kurami gelisim gostermis, festivaller, toplantilarda bu konuda
tartismalar yer almaya baslanustir. Universitelerde kadim temsilleri iizerine
aragtirmalar yapilmaya baslaminca kadin hareketinin desteklenmesi edebiyat
ve diger sanat dallarindaki inceleme ve arastirmalarla ilerleyis gdstermistir.
Feminist film elestirisinin ilk &rnekleri, Hollywood filmlerindeki kadmn
temsillerini inceleyen c¢aligmalardan taban alir. Bu galismalarin Onciileri
Molly Haskell’in From Reverance to Rape (Reveranstan Tecaviize,1973) ve
Marjorie Rosen’in Popcorn Venus (1973) adl kitaplaridir. Claire Johnston ise
“kadin olarak kadinin” sinemadaki yoklugunu belirtir. Ancak alanin en 6nemli
ve etkili olan c¢aligmasi Laura Mulvey’in Screen dergisinde 1975°te
yayimlanan ve gorsel haz ile erkek bakisi (male gaze) kavramlarini ele aldigi
makalesi oldu. Bu makale sinemada ¢igir agan nitelikte olup feminist film
kuraminin temel referansi haline gelmistir. Tiirkiye’de ise 1997 yilinda
25.Kare dergisinde gevirisi yaymlanmis ve yanki uyandirmustir (Oztlirk, 2011,
S. 659-661).

Tirk Sinemasi’nin erken donemlerinden giiniimiize kadar kadin
temsilleri Amerikan ve Avrupa sinema pratiklerinde oldugu gibi, erkek
egemen bakisin izlerini tasimaktadir (Yildirim, 2004, s. 164). Oztiirk (2003,
S. 12), kadinlarin deneyimlerini merkezine alan, erkek egemen dili yap1
sOkiime ugratarak disil dili agiga ¢ikaran yapimlari feminist film kategorisine
dahil eder. Feminist film kurami denilince 6nemli isimleri gegirmek ve siireci

ele almak gereklidir. Mulvey, psikanaltik kurami; filmin biiyiisii ve ataerkil
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toplumun bilingdigini nasil sekillendirdigine aciga g¢ikarmaya iligkin politik

bir silah olarak kullanmustir.

“Cinsel dengesizligin yonettigi bir diinyada, bakmadaki
haz, aktifferkek ve pasif/disi arasinda boliinmiistiir.
Belirleyici erkek bakisi kendi fantazisini, uygun bicimde
sekillenmig disi figiire aktarir. Geleneksel teghirci rolleri
icinde kadinlar, bakila-si-Itk mesajin veren giiglii gorsel ve
erotik etki amaciyla kodlanmig dis goriiniigleriyle aynt anda
hem bakilan hem teshir edilendirler. Cinsel nesne olarak
teshir edilen kadin, erotik temasanmin ana motifidir (Mulvey,
1997, s. 20).”

Mulvey’e gore (1997, s. 20) sinema, kadinin ba-ki-la-si-li-gi-ni insa
etmenin yaninda ona nasil bakilmasi gerektigini de diizenler. Kurgu ve
anlatiyla, mekansal diizenlemeler yoluyla bakis mesafesini denetleyen
sinemasal kodlar bakmanin hazzin1i yoneten bir yamilsama yaratir. Bu
baglamda geleneksel sinemanin sundugu hazza karsi gelmek igin Oncelik
olarak bu kodlarm ve onlarin bi¢cimlendiren yapisal iligkilerin kirilmasi

gerekmektedir.

Mulvey’e gore (1997, s. 21) sinemada gérmenin hazzinmi tasiyan bir
parca olan voyoristik (dikizlemecilik) -skokpofilik (gozetlemecilik) “bakig”
yapist ii¢ diizeyde iligkilendirilir: olaylar1 kaydeden kameranin bakisi, bitmis
filmi seyreden izleyicinin bakisi, film icindeki karakterlerin birbirilerine
bakis1 seklindedir. Sinemada ilk ikisi gizlenir, {iglinciisii 6ne ¢ikarilir. Boylece
izleyici kameray1 unutup filme kapilir. Ancak bu yap: bir geligki barindirr.
Kadin imgesi psikanalitik teoriye gore erkek bilingdisinda hadim edilme
kaygisini ortaya ¢ikarir. Erkek bilingdisi ise bu kaygidan kurtulabilmek igin
iki temel yol izler; ilki “suclu nesne” olarak kadinin degersizlestirilmesi,

cezalandirilmas1 veya kurtarilmasi. Diger bir yol ise fetislestirmedir. Bu

195



konumlandirma erkek izleyicinin arzu ve 0zdeslesme ihtiyacina hizmet
etmektedir. Bu anlamda klasik sinema, erkege etkin bir bakis konumu
sunarken kadimi edilgin bir seyir nesnesine doniistiirii. Bu baglamda
bakislarin karmasik etkilesimi sinemaya 6zgii bir haz diizlemi kurar. Radikal
sinema pratikleri ise bu yapilanimi kirmak i¢in kameranin varligimi goriiniir

kilarak izleyiciyi elestirel ve bagimsiz bir konuma tesvik eder.

Erkek bakiginin tasiyicisi olan kamera ve erkek bakisla 6zdeslesme
yoluyla vekil atanan izleyici vasitasiyla egemen eril bakis ile kadin imgesi
calinmigtir. Nesne olarak kadinin giizelligi, yakin g¢ekimlerle parcalara
ayrilmig ve stilize edilmis gévdesi izleyicinin bakiginin dogrudan alicisi haline
getirilmigtir (Mulvey, 1997, s. 20-21). Erkegin (aktif) bakiginin nesnesi haline
gelen kadin(pasif) imgesi patriyarkal ideolojinin temsiliyet igerigi ve yapisini

goriliniir kilar (Mulvey, 1997, s. 23).

Kadin imgesinin temsili tarihsel tabanda ¢ogunlukla gli¢siiz, bagimli,
s0z hakki sinirli, anne, es, ev kadini rolleriyle sinirlandirilmistir. Bunun temel
sebeplerinden biri ataerkil toplumlarda kadinin kamusal alanlarda s6z sahibi
olunmamasidir. Kadin ¢ogunlukla erkek bakisina hizmet edecek sekilde
idealize formlarda sunulmustur. Bu baglamda kadin figiirler belirli kaliplara
sikistirllarak gilinlimiizde dahi smirli olarak doniisiim gecirmistir. Sinema
kadin ve erkek temsillerin aktarim alani olarak toplumu etkileme giiciinti tasir.
Fakat filmlerde erkek rollerinin ¢esitliligi ve fazlaligi cinsiyetci ideolojilerden
kaynaklandig1 gibi kadinlar bunun sonucunda “6teki” ve olumsuz rollerde
temsil edilmektedir (Alug, 2021, s. 9). Bu temsil sorunu toplumsal cinsiyet
rollerinde temsil esitsizligine isaret eder. Toplumsal cinsiyet, erkeklik ile
kadilik arasindaki buna paralel ve toplumsal bakimdan esitsiz béliinmeye

gonderme yapmaktadir. Dolayisiyla “toplumsal cinsiyet”, kadinlar ile erkekler
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arasindaki farkliliklarin toplumsal diizlemde kurulmus yonlerine dikkat

cekmektedir. (Marshall, 1999, s. 98).

Feminizm, kadinlarin toplumsal yagamda maruz birakildiklar1 ikincil
konumu elestiren; bu konumun biyolojik ya da dogal farklardan degil, tarihsel
ve kiiltlirel siireclerden kaynaklandigimi belirten diisiinsel, politik ve etik
akimlar1 kapsayan bir harekettir. Kadinlarin erkek egemenligi karsisinda
durumunu goriiniir kilan bu yaklagim, toplumsal cinsiyet esitsizliklerinin
asilmasi ve her iki cinsiyet i¢in toplumsal esitligin saglanabilmesi yolunda
kuramsal ¢ergeveler, eylem ve politikalar iiretmektedir (Tonel & Bastiirk
Akega, 2011, s. 14-15). Cinsiyetcilik, fallokrasinin (penis egemenligi)
dogurdugu bir sonugtur. Feminist yaklagimlara gore fallokrasi, erkeklerin
kadmlar iizerindeki tahakkiimii degil, bu tahakkiimiin hukuk, siyaset,
ekonomi, bilim, egitim, medya gibi kusatici araglar yoluyla siirekli yeniden
iiretildigi bir sisteme denk diiser. Bu baglamda ataerkillik sosyal ve siyasal
sisteme gonderme yapar (Michel, 1993, s. 9-10). Toplumsal cinsiyet kavrami
bu baglamda cinsiyet, erk ve iktidar iligkilerinin kiiltiirel belirlenimci yapisina
yonelik elestirel bir disil sesin olusumuna katki sagladigi gibi sinemada disil
sOylemin olusumunun yaninda erkeklik ¢alismalarinin da ortaya ¢ikarmistir

(Kilig, 2020, s. 162).

Feminist hareketin ataerkile karsi yiiriittii§ii miicadele ve itiraz
bicimleri tarihsel siirecte farklilik géstermis, bu nedenle feminizmin tarihsel
gelisimi acisindan {i¢ dalga iizerinden incelenmektedir. Birinci Dalga,
kokenleri Orta ¢aga uzansa da esas olarak Fransiz Devrimiyle goriiniirliik
saglamig; kadinlarin liberal demokrasinin sundugu haklardan esit sekilde
yaralanma talebiyle ortaya ¢ikmustir. Ikinci Dalga, 1970’lerden itibaren etki
alammi  genisleterek kadinlarn toplumdaki rolii, ataerkin dayattig

belirlenimler ve cinsiyet¢i yapilarin elestirelligiyle giindeme gelmistir.
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Uciincii Dalga ise 1990’larda post modern kimlik tartismalarmnin etkisiyle
baslayip kadin kimliginin g¢esitliligi ve kadinlik deneyimlerinin goriiniir
kilinmasima odaklanmasiyla olusum saglamistir. Bu siiregler sadece kadinlarin
hak arayis1 ¢ergevesiyle siirli olmayip erkeklik calismalart ve disil bakig

acisinin gelisimini hizlandirmistir (Tonel & Bastiirk Akea, 2011, s. 15-17).

Sinemada disil bakis acis1 (female gaze), kadin figiiriiniin pasif bir
seyirlik nesnesi olmaktan ¢ikarak, aktif bir eyleyene ve bakigin dznesine
doniismesine donlismesini ifade eder. Ancak bir filmin kadin yonetmen
tarafindan ¢ekilmesi o filmin tartismasiz disil bakis tasidigi anlamina gelmez.
Yonetmen koltugundaki kadmin, kendi anlatim dilini olusturabilmesi igin
farkinda olmadan igsellestirmis olabilecegi eril bakisin kalintilarindan
kendisini arindirmasi ve ifade bigimini ortaya ¢ikarmasi gerekmektedir (Gir,
2021, s. 13-14). Kadin sinemasini ana akim yapitlardan ayiran, kadin
karaktere Oznellik kazandirmak, onu nesne olmaktan kurtarmaktan geger.
Erkek bakisin fetislestirme ve cezalandirma yaklasimlarini reddeder. Olaylar1
kadin deneyiminden gérme olanagi saglayarak, egemen anlatiya “kars1” giiclii

ve alternatif bir yaklasim sunar (Oztiirk, 2003, s. 12).

8.3. PELIN ESMER SINEMASI

Pelin Esmer Tiirk sinemasinda bagimsiz film yapan kadin
yonetmenlerden biridir. Filmlerinde kadin deneyimlerini merkeze alan,
feminist duyarlhilikla toplumsal cinsiyet rollerini sorgulamanin yaninda
feminizmi, kadinlarin 6zgiirlesme miicadelelerini ele ali. Esmer’in
sinemasinda kadin karakterler, toplumun baskici normlarina karsin kendi
Oznelliklerini insa ederken, Ozgiirlesme ve Oznelesme pratikleri goriiniir
kilinir. Esmer’in belgeselden kurmacaya uzanan filmografisinde toplumsal
gerceklik ve gozlemlerini birlestiren ve bu deneyimlerden beslenen; kadinlar

aras1 dayanigsma ve kollektif deneyimler, bireysel 6znellesmenin toplumsal
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boyutuna vurgu yaparak 6zgiin bir tarz gelistirmistir. Bu baglamda Esmer’in
sinemasi1 toplumsal cinsiyet perspektifiyle feminist bir yoruma alan agar.
Yavuz’a gore (2023, s. 88)kamera kullanma pratikleri Gozetleme Kulesi ve
Ise Yarar Bir Sey filmlerinde de diger yapitlarinda oldugu gibi gozlemci bir
kamera tislubunu baz alir. Bu filmlerinde kameranmin bakis agisi, belgesel
niteliginde bir etki yaratmasinin yaninda melez bir anlat1 yapisinin olugmasini

saglar.
8. 3.1 PELIN ESMER’IN YASAMI ve FILMOGRAFISI

Pelin Esmer 3 Mayis 1972 tarihinde Istanbul’da dogmustur. Lisans
egitimini Bogazi¢i Universitesi Sosyoloji Boliimiinde tamamladiktan sonra
sinema alanina y&nelmistir. Sinema alanina doniik olarak Yavuz Ozkan’in Z1
Atolyesine katilm saglamis, ardindan ¢esitli belgesel ve kurmaca film
calismalarinda yer almigtir. 2001 yilinda ise kendi yapim sirketi olan
Sinefilm’i kurarak bagimsiz film yapimima baslamistir. Sinema kariyerine
belgesel film ile baglar. Amcasi Mithat Esmer’in koleksiyon tutkusunu
anlattigi ilk filmi Koleksiyoncu (2001) ceker. Ardindan bir gazete
haberinden esinlenerek Mersin-Arslank6y’lic kadinlarimin tiyatro yapma
cabalarmi aktaran Oyun (2005) belgeselini ¢eker. Film ulusal ve uluslararasi
festivallerde gosterim saglar. Belgesel Gretimlerinin ardindan kurmaca
tirlinde olan 11°¢ 10 Kala (2009) filmini ¢eker. Film uluslararasi film
festivallerinde gosterilir. Kurmaca tiiriinde diger eseri olan Gozetleme Kulesi
(2012) filmini ¢eker. Film uluslar ve uluslararasi festivalde pek ¢ok odiil alir.
Bu filmi kurmaca olan diger eseri Ise Yarar Bir Sey (2017) izler. Belgesel
tiirlinde olan Kralice Lear (2019) belgeselini ¢eker. Ardindan kurmaca olan O
da Bir Sey mi (2025) filmini ¢ekerek sinema caligmalarina devam etmistir
(Esmer, 2025).Pelin Esmer’in sinemasim incelendiginde, kisisel ogelerin

belirgin bir izlek olusturdugu dikkat ¢eker. Filmleri biitiiniiyle otobiyografik
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olmasa da gerek mekan secimlerinde gerek karakterlerin diinyasinda,
meslekler ya da olay orgiilerinde kendi yasamindan ve deneyimlerinden
stizillen unsurlar belirgindir. Bu yoniiyle, Esmer’in yapitlar1 bireysel

gozlemlerinin ve kisisel hafizasinin sinemasal bir yansimasi niteligindedir.

2002 - Koleksiyoncu (46°, Belgesel- Senarist, Yonetmen, Yapimcl, Goriintii
Yonetmeni)

Roma Bagimsiz Filmler Festivali, En Iyi Belgesel Film Odiilii. Ankara
Uluslararasi Film Festivali, Belgesel Film Dalinda Uciinciiliik Odiilii.
2005-Oyun (70°, Belgesel- Senarist, Yonetmen, Yapimci, Goriintii

Yonetmeni, Kurgu)

Tribeca Uluslararas1 Film Festivali, En Iyi Yeni Belgesel Film
Yénetmeni Odiilii. Trieste Uluslararasi Film Festivali, En Iyi Belgesel Film
Odiilii. Créteil Kadin Filmleri Festivali, En Iyi Belgesel Film Odiilii. Navarra
Punto de Vista Film Festivali, Seyirci Odiilii. Vitoria Yeni Avrupa Filmleri
Festivali, FIPRESCI Odiilii. Niirnberg Tiirkiye-Almanya Film Festivali, insan
Haklar1 Odiilii. Adana Altin Koza Film Festivali, Yilmaz Giiney Am Odiilii.
Boston Tiirk Filmleri Festivali, En Iyi Belgesel Film Odiilii. CMCA Akdeniz
Belgesel Film Odiilleri, Biiyiik Odiil. Biikres Uluslararasi Film Festivali, En
Iyi Film Odiilii. Sao Paulo Uluslararasi Film Festivali, En Iyi Yeni Yonetmen
Odiilii.

2009 - 11°e 10 Kala (110°, Kurmaca- Senarist, Yonetmen, Yapimci, Kurgu)

Istanbul Uluslarararast Film Festivali, Jiiri Ozel Odiilii. Adana Altin
Koza Film Festivali, En lyi Film, En Iyi Senaryo. Abu Dhabi Film Festivali,
En lyi Ortadogu Yeni Yonetmen Odiilii. Tromse Uluslararasi Film Festivali,
FIPRESCI Odiilii. Niirnberg Tiirkiye-Almanya Film Festivali, En Iyi Film,
Sinema Yazarlar1 Odiili. Ankara Uluslararasi Film Festivali, En Iyi

Yonetmen, En Iyi Senaryo, En Iyi Sanat Yonetimi. Cinema Novo Film
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Festivali, Biiyiik Jiiri Ozel Odiilii, Geng Jiiri Ozel Odiilii. Tetouan Uluslararasi
Film Festivali, Jiiri Ozel Odiilii IndieLisboa Film Festivali, Jiiri Ozel Odiilii.
Tofifest Film Festivali, En Iyi Film.Eurasia Film Festivali, En Iyi Y6netmen.
2012 - Gozetleme Kulesi (100°, Kurmaca- Senarist, Yonetmen, Yapimci,
Kurgu)

Adana Altin Koza Film Festivali, En Iyi Yénetmen Odiilii, En lyi
Kadin Oyuncu Odiilii, En Iyi Yardime1 Kadim Oyuncu Odiilii, En Iyi Yardime1
Erkek Oyuncu Odiilii, En lyi Gériintii Yonetmeni Odiilii. Niirnberg Tiirkiye /
Almanya Film Festivali,En Iyi Kadin Oyuncu Odiilii. 8. Uluslararas1 Dadas
Film Festivali, En Iyi Yonetmen Odiilii, En Iyi Kadin Oyuncu Odiilii Brasilia
Uluslararast Film Festivali, En Iyi Kadin Oyuncu Odiili Romanya
Uluslararasi Film Festivali, Biiyiik Odiil. Mannheim Tiirk Filmleri Festivali,
Jiri Odiilii. Fribourg Film Festivali, Don Quixote Jiiri Odiilii. Taskent
Uluslararasi Film Forum, En lyi Film
2017 - f§e Yarar Bir Sey (107°, Kurmaca- Senarist, Yonetmen, Yapimci,
Kurgu)

21. Tallinn Black Nights Film Festivali, En Iyi Senaryo Odiilii. 36.
Istanbul Film Festivali, FIPRESCI Odiilii. 24. Adana Uluslararasi Film
Festivali, En Iyi Senaryo, En Iyi Kadin Oyuncu, En Iyi Gériintii Yénetimi. 7.
Malatya Uluslararas1 Film Festivali, En Iyi Kadin Oyuncu, En Iyi Yardime1
Kadin Oyuncu.5. Bogazigi Uluslararas1 Film Festivali, En Iyi Yonetmen, En
Iyi Kadin Oyuncu. 50. STYAD Odiilleri, En Iyi Senaryo, En Iyi Kadin Oyuncu,
En lyi Yardimer Erkek Oyuncu.23. Sadri Alisik Tiyatro & Sinema Odiilleri,
Yilin En Basarili Kadin Oyuncusu (Basak Koklitkaya), Yardimci Rolde Yilin
En Bagarih Kadin Oyuncusu.29. Miinih Tiirk Filmleri Festivali, En Iyi Film,

En yi Yénetmen, En lyi Gériintii Y dnetmeni.
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2019-Kralice Lear (84°, Belgesel- Yonetmen, Yapimci, Kamera, Kurgu)
SIYAD “Ciineyt Cebenoyan” En lIyi Film Odiilii.15. SEEfest, En lyi

Belgesel Odiilii.52. SIYAD Odiilleri, En Iyi Uzun Metraj Belgesel Odiilii.17.

Provinziale Filmfest Eberswalde,,Belgesel Film Seyirci Odiilii. 20. Frankfurt

Tiirk Film Festivali, Almanya-Birol Unel Jiiri Ozel Odiilii. 24. CMCA PriMed

Akdeniz Belgesel Film Festivali,Akdeniz Sanat, Miras ve Kiiltiir Odiilii. 39.

International Festival of Films on Art (Le FIFA), Biiyiik Jiiri Odiilii.26.

Tetouan Uluslararas1 Akdeniz Filmleri Festivali, En Iyi Film Odiilii.

2025 - O Da Bir Sey Mi (114°, Senarist, Yonetmen, Yapimci)

44. Istanbul Uluslararasi Film Festivali-En lyi Senaryo Odiilii. Filmin festival

yolculugu devam etmektedir.

8.4.GOZETLEME KULESI (2012) FILMININ BETIMSEL ANALIZ
YONTEMIYLE COZUMLENMESI

b (20 (DY) () (o) Filmin Kiinyesi
T PR . Yonetmen: Pelin Esmer.
gozetleme kulesi o
‘ «\ polin csmer Senarist: Pelin Esmer.

Yapimci: Tolga Esmer, Nida Karabol
Akdeniz, Pelin Esmer

Goriintii Yonetmeni: Ozgiir Eken.
Oyuncular: Olgun Simsek, Nilay
Erdonmez, Menderes Samancilar, Kair
Cermik, Lag¢in Ceylan, Riza Akin,
Mehmet Bozdogan, Nurettin Ipek, Fatih

= i , Saglam, izzet Aytag.
Gorsel 8.1. Gozetleme Kulesi (2012) film afisi
Filmin Konusu
Seher sehir disinda edebiyat okuyan geng bir {iniversite 6grencisidir.

Bu siirecte yaninda kaldigi dayisinin cinsel istismarmma ugrayinca oradan
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ayrilir. Dayis1 vasitasiyla bir otogarda otobiis hostesligi yapmaya baslar ve
Tosya'daki kiigiik bir otogarda hem barinir hem de hayatini stirdiirmeye ¢aligir.
Nihat ise gegirdigi trafik kazasinda esini ve ¢ocugunu kaybetmis, bu kayiptan
kendini sorumlu tutarak ormanda yangin ormanda bir yangin gdzetleme
kulesinde bekgilik yapmaya baslar. iki karakterin yollar1 bir otobiis seferi
sirasinda kesisir. Nihat, Seher’in gizlice dogurdugu bebegi terk etmesine tanik
olunca geng kadina yardim etmeye karar verir. Ikisinin de benzer travma ve
yalmzlik tagiyan durumlar1 onlari birbirilerinin tanikligi altinda kendi

karanliklartyla yiizlesmeye zorlar.

8.4.1. BAKIS ve KAMERA ILISKIiSi

Filmde iki karakterin kesistigi nokta gozetleme kulesidir. Bu mekan
hem fiziki hem de metaforik bir alandir. Gozetleme kulesi, anlat1 6zelinde bir
karaktere doniismiis durumdadir. Kule, pencereler, kapilar, yaratilan
gergevelerin yaninda en onemlisi anlatinin mekani olmaktan ¢ikip gozetleme
(dikizleme) eyleminin dnemli bir temsilidir. Gozetleme kulesinde Nihat st
katta, Seher ise alt katta kalir. Nihat buradan hem ormani gozetler hem de
kadin karakterin davramslarimi gozetler. Mekansal olarak gozetleme kulesi,
eril temsiliyete de isaret eder. Bu alanda Seher ve Nihat bu alanda kendi
yasamlar1 ve vicdanlariyla yiizlesir. Gozetleme eylemi, toplumsal anlamda
erkek bakisini (male gaze) simgelerken filmde bu bakis tersine gevrilir. Artik

kadin gozetlenen degil, kendi hikayesine bakan ve 6znellesen bir konumdadir.
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Gorsel 8.2. Gozetleme kulesi mekan olarak tamitilir.

Filmde Nihat karakteri ve mekani olan gézetleme kulesi, kameranin
360 derece donmesi ile mekansal olarak tanitilir. Kameranin nesnel konumda

olusu dikkat ¢ekicidir.

Gorsel 8.3. Kamera Nihat karakterinin bakisi ile 6zdesim kurar.

Nihat kuleden ormam godzetler. Seyirci Nihat’in diirbiiniiyle Nihat’in

gordiigiinii gorlir. Kamera 6znellesir.
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Gorsel 8.4. Kamera Seher karakterinin bakisiyla 6zdesim kurar.

Seher Nihat’in diirbliniiyle etrafi gozetler. Seher’in gordiigiinii seyirci de

goriir. Kamera 6znellesir.

Gorsel 8.5. Gozetleyen ve gozetlenen kameranin gozlemci bakisiyla

aktarihr.

Kamera otobiis soforii Seher’i eril bakisla gozetlerken bunu bize
gozlemci bakigla aktarir. Kamera erkek bakisin yerine gegmez fakat eril
bakisin kadina nesnelesmis 6zne bakisinin aktifligini gézlemlemek i¢in bir
vurgu yapar. Kadin 6zne bunu, eril bakisi fark ettigi i¢in sigara icen sofor

uzaklasinca cebine gizledigi camasirlarini ¢ikarip hizlica yikamaya baslar.
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Gorsel 8.6. Kamera eril bakisla kadin karakteri gozetlerken, eril bakis

disil 6znenin bakisi ile kirilir.

Nihat Seher’i emzirirken gozetler. Fakat Seher bunu fark edip Nihat’a
bakinca Nihat’in gozetlemesi ve dolayli olarak seyircinin gozetlemesi yarim
kalir. Filmde izlenme hazzimi disil 6zne fark ederek keser. Gérmenin hazzi

uzatilmaz, gdzetleyende bir rahatsizlik uyandirilir.

Gorsel 8.7. Nihat karakteri Seher’i gozetlerken kamera eril bakisla

0zdesim kurar.

Nihat Seher’in nereye gittigini anlamak i¢in onu gozetler. Seyircinin

bakis1 Nihat’in bakistyla 6zdesim kurar.
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Gorsel 8.8. Gozetleyen ve gdzetleneni kamera goézlemler.

Nihat bebegi emziren Seher’i pencereden gozetlerken kamera

gozlemci bakisla bunu gosterir.

Gorsel 8.9. Nihat Seher karakterini gozetler.

Nihat, Seher’i gozetler. Seher az sonra oturdugu yerden kalkarak

uzaklasir. Nihat onun davramislarini izler.

Bakis ve kamera iliskisi ele alindiginda; kamera ¢ogu sahneden kadin
karakterin tepkilerine, ¢evresine odaklantyor. Eril Bakis 6zelinde ise erkek
karakter vasitasiyla genellikle kadinin hareketlerini izleyen konumda
gosteriyor. Fakat gozetlenenin gozetlenmeyi fark etmesiyle eril bakisin

kirilmasi s6z konusudur.

Filmin en baginda kadin karakter (Seher) <’ Kuleye ¢ikmak zor olmuyor mu ©’

diye sorar. Erkek karakter (Nihat) > Kule goriiniiyor mu?’’ der. Yonetmen
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filmin en basinda izleyiciye gozetleme hazziyla bakan eril bakigin disil bakis
tarafindan fark edildiginin imasim yapar. Bu baglamda egemen bakisin yap1
bozumunun On hazirhg yapilir ve seyirciye de hissettirilir. Bu yapim
bozumuna ek olarak alternatif bir bakisin da getirildiginden s6z edilmesi
mimkiindiir. Kamera hem digil 6zne hem eril bakisin birlikte izlenmesini de

goriiniir kilar. Kadin ve erkek karakterin deneyimlerini de gézlemler.

8.4.2.TOPLUMSAL CiNSIiYET SUNUMLARI

Seher: filmde toplumsal cinsiyet normlarmnin goriiniir bigimde
bedeninde ve yasaminda iz biraktigi karakterdir. Yasadigi cinsel siddet,
bireysel bir travma olmaktan uzaklagip toplumsal bir sessizligi ve gormezden
gelmemenin 6nemli bir disavurumudur. Ailesi tarafindan dayisinin yaninda
emniyette olacag diistiniiliirken aile iginde istismara ugramasi, kadini koruma
iddiasindaki ailesinin patriyarkal denetimin merkezinde oldugunu ortaya
koyar. Toplumun kadina bigtigi masum, temiz, korunmaya muhta¢ kimlik
olgusu Seher’in istismara ugramasiyla kendisine ait olmayan bir sucgluluk
duygusunu yasar. Kadimin toplumsal olarak korunmaya muhtaghg: ve ahlaki
strlart koruma yikiimliligi arasinda sikistigi bir diizeni gozler oniine serer.
Film bu noktada toplumsal cinsiyet rollerinin i¢sellestirilmesini de sorgulama
agar. Seher’in bu travma sonrasi kendini hem okuldan hem ailesinden izole
edip sessizligi se¢cmesi aslinda toplumsal 6grenmelerden biridir. Toplumun
kadina bigtigi namusunu koruma yiikiimliiliigii onun susmasini zorunlu kilar;
¢linkii konugmak toplum tarafindan ayipli goriinen bir kimligi agiga ¢ikarmak
anlamina gelir. Seher’in sessizligi bir anlamda bastirilmis 6znellige de isaret

eder.
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Gorsel 8.10. Seher eril karakterler arasinda sikismis olarak yer alir.

Filmdeki kadrajlamalarda Seher’i eril karakterler arasinda sikismis ve
smirlt bir alanda gostererek onun toplumsal baskilara maruz kaldigim
gosterilir. Kadinin ev disinda ¢aligmasi ve galigirken maruz kaldigi baskilar
film anlatis1 araciligryla toplumsal cinsiyet esitsizligini anlati diizeyinde

goriliniir kilar.

Gorsel 8.11. Seher, bebekle aym karede fakat kopuk ve sikismus olarak

yer alir.

Seher’in bebekle birlikte aym kadrajda bulunmasinda toplumsal
cinsiyet rollerinin yansitilmasi goriiliir. Dogum ve ardindan bebegi birakma
karar1 kadinin annelik roliyle toplumun ahlak sistemi arasinda sikistigi
alanlardan biri olur. Seher icin annelik, bedensel ve ahlaki bir yik haline gelir.
Yasadig1 bu vicdani ¢atisma iyi anne, iffetli kadin, magdur kaliplar1 arasinda

sikigtig1 kimlikleri goriiniir hale getirir. Kadinlik hem biyolojik hem ahlaki bir
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yiik olarak inga edilir. Seher’in bedenine ve annelige dair yabancilagmasi, aile
ve gevresinden gordiigii tepkiler kadin kimliginin toplumsal olarak nasil

sekillendirildigine dair sorgulanan bir anlat1 olusturur.

Seher karakteri var olan eril séylemin aktaricisi bir annesi, babasi,
day1, igveren, sofor, Nihat gibi karakterlerle kusatilmanin yaninda her biriyle
iliskileniginde eril baski ve tutuculugunu hisseder pozisyondadir. Fakat kendi
miicadelesini, ¢atigma riskini alarak bir Oznelesme saglayan caba
icerisindedir. Seher’in var olan kadin imgesine sikistirilma, baski altina

alinma baskilarma direnen bir karakter ¢izdigi goriilmektedir.

Annesi: Filmdeki anne figr, ataerkil dizenin sessiz surdurucusu
olarak konumlanir.Seher’in annesiyle karsilan sahne ;annesinin mutfakta
yemek yapmasidir. Anne figiirii ev isiyle ugrasan giindelik islerle ugrasan bir
rolde gorsel olarak somutlasir. Kizinin gelisini  fark eder ama tepkileri
duyarsizdir. Kizina soguk ve duygusuz sekilde sarilir ardindan mutfaga
yemeginin basina gegmesi duygusal degil toplumsal reflekslerle hareket
ettigini de ortaya koyar. Seher arkadaslariyla ayr1 eve ¢ikmak ve okumaya
devam etmek istedigini dile getirdigi sahnede annenin cevabi toplumsal
baskinin dilini dogrudan yansitir. Anne :”Dort bekar kiz tek basina, kimin girip
¢tktigt belli degil o eve. ( ...) Derler herseyi derler, kiiciik yer burasi.Kimin ne
diyecegi belli mi olur? Sana daywn sans veriyor, otursana oturdugun yerde.”
Kullandig1 dil ve igerik acisindan bakildiginda annesinin kizina yonelik
kaygisindan ¢ok, Seher’in eve ¢ikmasina toplumun bakis1 ve eril otoritenin
dili ile benzer dil iizerinden iletisim kurdugu goézlemlenmektedir. Kizi
dayisinin istismarma ugrayip hamile oldugu sdyledigi durumda da annesi
“Daha dnce neden gelmedin?’diyerek Seher’e kars1 eril otoritenin dili ve

davranis yapisiyla paralel sekilde davranarak kiziyla duygusal temas1 kurmak
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istemez. Onu &tekilestirir. Bu durum toplumsal ahlakin anne kiz iliskisinin

Oniine gectigini belirginlestirir.

Gorsel 8.12. Seher annesine ugradig istismari anlatir.

Seher evi terk eder. Annesi pencerenin perdesini hafifce aralayarak
bakar, ardindan kocasinin tabagimna yemek doldurmakla mesgul olmasi
karakterin igsel sikismishigini da sembolize eder. Annenin eylemsizligi
kabullenis degil, toplumsal dislanma korkusunun somutlasmuig bir disa
vurumudur. Kizimin yaninda yer almak, toplumun goéziinde ayip sayilacak bir
durustur; bu nedenle kizinin yaninda olmasi toplum tarafindan diglanmay1
beraberinde getirecegi i¢in bu noktada kizinin yaninda yer almak, diglanmak
istemez. Acisini igine atar, sessizligi se¢er. Bu durum ataerkil toplumun kadini
baskiya maruz kalan degil ayn1 zamanda o baskinin yeniden iireten bir figiire

nasil doniistiirdiigiinii de ortaya koyar.
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Gorsel 8.13. Annesi, Seher’in evi terk etmesinin acisini i¢ine atar, kocasina

yemek doldurur.

Babasi: Filmdeki baba figiirii toplumsal cinsiyet rollerinin en kati
bicimde temsil edildigi karakterlerden biridir. Seher’in eve dondiigiinde
babasinin tepkisizligi, duygusal bir kopukluktan ziyade, patriyarkal diizende
erkek otoritesinin soguk ve mesafeli dogasini yansitir boyuttadir. Anne kizinin
ayr1 eve ¢ikmak istedigini ve destek istediginden bahsedince babasi: “Ne guzel
ti¢ dort kiz bir arada! Senin aklin alvyor mu, dort kiz aynt evde kalacak. Giren
¢tkan belli degil, olmaz oyle sey! O kadar da degil, olmaz dyle sey!” Sozleriyle
tepki gosterir. Bu tepki kadinin kamusal alandaki varligini ahlaki bir tehdit
olarak goren ataerkil yapinin zihniyetine isaret eder. Babanmn dil ve ifade
yapisinda da eril otoritenin hakimiyetin keskin sinirlari1 goriiliir. Anne kizinin
istegini dile getirmis olsa bile “ben dedim zaten, baban istemez” diyerek
boyun eger. Boylece anne karakteri, ataerkil diizenin yalnizca bir iirlinii degil,
ayn1 zamanda siirdiiriiciisii konumuna yerlesir. Bu durum toplumsal cinsiyet
rollerinin yalnizca erkekler tarafindan degil, kadinlar tarafindan da

icsellestirilip yeniden {iretildigini de ortaya koyar.
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Gorsel 8.14. Annesi Seher’in ayr1 eve ¢cikma istegini babayla paylasir.

Sinematografik agidan da bu sahne, toplumsal cinsiyet esitsizligini
vurgulayan bigimsel bir dille de desteklenir. Seher, anne ve babasiyla ayni
kadrajda yer almasina ragmen kameramin onlar1 farkli bélme ve alanlara
ayirmasi aile yapisindaki giic dengesizligini de gorsel olarak pekistirir. Bu
kadrajlama, eril otoritenin mekénsal ve sembolik diizeyde de belirleyici
oldugunu ve Seher’in 6zgiirlesme arzusunun bu sinirlarla kusatildigimi da

gorandr hale getirir.

Nihat: Toplumsal cinsiyet¢i bakis agisinin yetistirdigi bir karakter
olmasina ragmen filmde bu eril dil ve egemen olma davraniglarin1 Seher’in
davraniglarin1 olmas1 gereken kisma yonlendirme ve onunla catigsmasinda
glgsuz hissettiginde kullandigi goriilmektedir. Seher’e ve bebege yardim
etmeye caligir. Bebegi ¢esme kenarindan alip eve getirir. Seher’i otobiisten
indiginde yardim ederek kaldig1 gézetleme kulesine gotiiriir. Yardime1 olmaya
calisir Bebegi getirip yikar, temizler. Beslenmesi igin Seher’e baski yapar.
Seher bebegi isteksiz emzirir. Bunu zorla yaptirdigi icin Nihat ‘a ofkelidir.
Nihat bebegin rahat uyumasi i¢in bir besik yapar bahgede. Ertesi giin ¢arsidan
bebek ve Seher i¢in aligveris yapar. Seher’de Nihat’in kaldig1 yere cikar etrafi
inceler. Kirli olan ¢amasirlar1 (Nihat’in olen ailesine ait) yikar ve asar.
Toplumsal cinsiyet rollerinin dayattigi kodlamalara bilingsiz bir sekilde

davrandiklar1 goriiliir. Baba figiirii disarda ¢alisir, kadin temizlik, yemek ve
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isleriyle birlikte gocuklara bakmakla gorevlidir. Zoraki bir arada bulunma
dahi olsa bilingalt1 toplumsal kodlamalarin agiga ¢ikmasiyla birlikte bilingli
olmasa dahi bir role girme durumu goriiniirdiir. Seher agisindan bakildiginda
bu, toplumun ve eril otoritenin dayattigi bir yaptirim oldugu i¢in Nihat’in bu
cabalarma, kendisini bebege bakma noktasinda baski yapmasi ve zorlamasina
basta boyun egiyor gibi goriinse de yasadigi travma 6zelinde ne ailesi ne de
cevresi tarafindan anlasildigin1 hisseder. Anlasilmamighik hissi ve eril

otoritenin sdylemleri karsisinda bir itiraz hali vardir.

Toplumsal cinsiyet sunumu noktasinda ele alindiginda ise Nihat
filmdeki kirilma noktalarindan biri olan Seher’in dogurup biraktigi bebegi
getirir. Tlk bakista yardim eder gibi goriinse de, bu yardimi toplumsal cinsiyet
rollerinin belirledigi smurlar igerisinde gerceklestirir. Bebegin bakimi
noktasinda Seher’e hem sdzel hem de toplumsal cinsiyet rollerinin kodladigi
sekilde bir baski yapar. Ornegin Nihat'm “Emzir sunu!” “Ocakta siit var,
kaynat icir!” gibi buyurgan ifadeleri, erkek karakterin kadina yonelik dilinde
yerlesik ataerkil bir otoriteyi yansitir. Bu dil yapisi, kadinin bedenine dair s6z
hakkim kendinde goren, koruma ve yonlendirme bi¢ciminde maskelenmis bir
tahakkiim bigimidir. Seher’in “Siitiim yok! Hem sana ne oluyor ya!” tepkisi
ise bu baskiya kars1 gelistirilen bir direnis bi¢cimidir. Kadin karakterin so6zleri,
bedeni iizerindeki denetim hakkini geri alma cabasi olarak okunabilir. Bu
ifadelerin yaninda Nihat, onu kontrol etmeye gelen arkadasina Seher’i
korumak amaciyla “’karim’’ olarak tanitir. Seher “niye dyle dedin adama?”
Nihat “Ne deseydim? bu kiz asagidaki otogarda c¢alisiyo da, gizli sakl
dogurdu. Bebegi atti kacti, bende burda sakliyorum. Idare etcez mi deseydim?
Seher “kimsenin idaresine ihtiyacim yok benim...” Nihat’m bu ifadesi
goriinlirde bir koruma jesti olsa da kadimi yeniden bir erkek kimliginin

goblgesine yerlestiren ataerkil bir davramstir. Seher ‘in “kimsenin idaresine
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ihtiyactm yok benim!” climlesi, bu noktada filmin en gugcli toplumsal cinsiyet
elestirilerinden biridir. Kadin karakter patriyarkanin kadini korumaya alma
adi altinda yeniden tirettigi bagimlilik iligkisini reddeder. Yardim etme veya
iyi niyet bile olsa erkek karakterin toplumsal cinsiyet kodlariyla hareket
ettigini, kadimin &zgilirlesmesinin ise bu koruyucu otoriter erkeklik

bigimlerinin disina ¢ikilabildigi dl¢iide miimkiin oldugunu gosterir.

SONUC

Tiirk sinemasinda 2000’11 yillardan bugiine degin bagimsiz, gozlemci,
toplumsal anlamda duyarlilig1 yiiksek olan ve kendine has bir tislup gelistiren
yonetmenler artis gostermistir. Pelin Esmer belgesel kdkenli olmasina ragmen
gerceklik ve kurmacayr harmanlayan bir tarzda kendi {islubunu yaratan
yonetmenlerden biri olarak Tiirk sinemasinin ¢agdas sinema anlayigina farkli
bir soluk getirmistir. Karakter merkezli anlatimi, sinematografik agidan
Ozgiinliigii ve toplumsal meseleleri kisisel hikayeleri tizerinden ele alis1 onu
diger yonetmenlerden ayiran ve Tiirk sinemasina kadin yonetmen olarak
katkilarini goriiniir kilan 6zelliklerdir. Bagimsiz sinemada bir kadin yonetmen
olarak tematik tercihleri, kamera bakisi tercihleri ile sinemaya yon veren bir
niteliktedir. Erkek egemen sinemada kendi sesini olusturma c¢abalari, kadin
temsilleri yoniinden de dncii bir 6rnek teskil eder. Filmleri, yerel hikayeleri
evrensel dile aktarimu ile ulusal ve uluslararasi festivallerde goriiniirliik elde
etmesine olanak saglamistir.

Pelin Esmer’in Gozetleme Kulesi (2012) filmi lizerinden karakterlerin
konumlandirildig: rollerde toplumsal ve ideolojik olarak temsilleri feminizm
kurami iizerinden ele alimmistir. Seher ve Nihat karakterlerinin hikayesi
iizerinden ataerkil yapinin hem kadin hem erkek iizerindeki baskisini goriinir
kilar. Seher toplumun suskunlastirdigi kadim temsil ederken; Nihat, sistemin

duygularinin bastirdig1 erkegi temsil eder. Her iki karakter de toplumun
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rollerinin birey iizerindeki yikici etkisini gozler oniine serer. Seher karakteri
ataerkil diizenin icerisinde miicadele etmekte, var olan olumsuz sartlar1 ve
magduriyetlerine ragmen ataerke boyun egmeyip bazen sessizligi bazen sesi
bazen de yasam goriisii noktasinda bir direng gostermektedir. Egemen bakis
altinda kendisini yetistiren ve eril otoritenin bakisi tasiyicist konumundaki
annesinden farkli bir yol seyretmektedir. Nihat da ayni sekilde egemen eril
gliclin yetistirdigi bir birey olarak Seher’e yaklagiminda bebek ve bakimi
Ozelinde yardimc1 olmaya ¢alismistir. Fakat siire¢ icinde bebegin beslenmesi,
bakimi noktalarinda Seher’le yasadigi ¢atismalarda eril otoritenin dili ile
konusmaktadir. Fakat Seher kendi yasadiklarini paylastigi son sahnede ise
tartisip ylizlesmeleri Nihat’in kendi igerisindeki ¢ikissizligi da ortaya serer.
Bu durum toplumsal cinsiyet rollerinin hem kadm hem de erkek bireyler
iizerinde baskisinin belirginlestirir. Sonug olarak Goézetleme Kulesi (2012),
yalnizca bireysel bir hikdyeyi anlatmakla kalmayip toplumsal cinsiyet
esitsizligini, eril otoritenin mekanizmalarint ve kadinin 6znelesme
miicadelesini sinemasal zeminde ortaya koyar.

Pelin Esmer, Gozetleme Kulesi (2012) filminde ataerkil yapinin
tortularindan kendini arindiran alternatif bir bakis acgisi sunar. Esmer, eril
bakisin hakim oldugu sinemasal kodlar1 kirarak, kadin karakterin kendi
deneyimi ve bakisiyla karsilagmasini saglar. Yonetmen eril bakisin yerine
gecen agilarda Oznenin dikizlendigini fark etmesiyle kadin karakterin
bakisiyla karsilagtirir. Gorme ve gozetlemenin hazzi yarim biraktirlr,
boliiniir. Bu anlamda alternatif bir bakis ¢ikarimina ulasilir. Esmer, toplumsal
cinsiyet rollerini, kadina dayatilan kutsal anne, cefakar, fedakar, diisiinceli,
sadik es, stereotipilerini eril bakis temsiliyeti icerisinde yaratilan gerceveyi
disil sdylemle kirar. Ayrica toplumsal cinsiyet, bireysel 6zgiirliik, kimlik gibi

konulara yaklasimi onun Tiirk sinemasina 6zgiin katkilar sunmaya devam
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edecegini gostermekle birlikte gelecekteki sinemacilar i¢in ilham verici bir rol

tistlendiginin sinyallerini verir.
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GIRIS

Modern ¢agin paradokslarindan biri, giindelik yasam pratiklerinde
k6tullgiin siradanligi olgusudur. insanlar, biytk ideolojilere sahip olmadan
ve bilingli bir niyet tasimadan nasil kii¢iik zuliimlerin, ihmallerin ve siddetin
tastyicisi haline gelmektedir? Bu soru hem Hannah Arendt’in modern kotiiliik
analizinin hem de Zeki Demirkubuz’un sinematik evreninin merkezinde yer
almaktadir. Dolayisiyla bu ¢alisma, Demirkubuz sinemasin1 Arendt’in

~ 9

“kotiiliigiin siradanligr” nosyonu ve Fyodor Dostoyevski’nin ahlak felsefesi
temelinde incelemektedir. Demirkubuz sinemasinda kotiiliik, ideolojik
sistemlerde veya patolojik kisiliklerde degil, giindelik rutinlerin iginde,
sorgulamanin yoklugu ile kayitsizlikta yer almaktadir. S6z konusu tespit,
Arendt’in modern koétlllik argiimanini ve Dostoyevski’nin ontolojik sorularmi
21. yiizyill Tirkiye’sinin toplumsal gergekliginde yeniden ele almay1
gerektirmektedir.

Hannah Arendt’in 1963 yilinda one siirdiigli kotiiliigiin siradanligt
kavrami, modern kotiiliikk anlayiginda bir kirilma noktasi olusturmaktadir.
Arendt, Nazi subayr Adolf Eichmann’in Kudiis’teki yargilanma siirecini
izledikten sonra, geleneksel kotiiliikk tasavvurlarinin yetersiz kaldigim
savunmaktadir. Eichmann, milyonlarca insanin dliimiine yol agan stiregte
kritik bir rol oynamis olmasina ragmen ne seytani bir dehaya ne de patolojik

bir kotulik arzusuna sahiptir. O sadece gorevini yapan, emirlere uyan,
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sistemin bir parcasi olarak isleyen siradan bir biirokrattir (Arent, 2014). Bu
tespit, Stanley Milgram’in 1961-1963 yillar1 arasinda gergeklestirdigi itaat
deneyleriyle de dogrulanmigtir. Milgram, siradan insanlarin otorite
figurlerinin  yonlendirmeleri altinda, vicdanlarma aykirt eylemlerde
bulunabildigini saptamustir. “Aracili durum teorisi” ¢ercevesinde, bireyler;
kendilerini bir otoritenin uzantis1 olarak algiladiklarinda, sorumluluk
kabiliyetlerini gormezden gelmektedir (Milgram, 2015). Bu mekanizma,
Eichmann’in “sadece emirleri yerine getirdim” savunmasinin psikolojik
temelini agiklamaktadir. Arendt’e gore, Eichmann’1 tehlikeli kilan sey, onun
kotliliighh  degil, muhakeme eksikligidir. Diisiinsel yoksunluk, Arendt
felsefesinde zekd eksikliginden Ote refleksif yetinin yoklugunu ifade
etmektedir. Boyle bir birey, Otekinin varolugsal konumunu anlamaya,
yaptiklarinin sonuglarini 6ngérmeye ve mekanik sdylemlerin 6tesine gegcmeye
muktedir degildir (Arendt, 2018). Bu durum, modern birokrasinin yapisiyla
yakindan iliskilidir.  Nitekim sorumluluk parcalanmakta, kararlar
anonimlesmekte  ve  bireyler, mantiga  biriinerek  kendilerini
mesrulagtirmaktadir. Dolayistyla kotlllk, olaganin diginda bir olgu olmaktan
cikmakta ve praksislerin igine sizmaktadir. Arendt’in tezi, yayimlandiginda
biiylik tartismalara yol agmustir. Elestirmenler, kotiliigi “siradan” olarak
nitelendirmenin, Nazi suc¢larmi kiicimsemek anlamma geldigini iddia
etmistir. Ancak Arendt’in asil vurgusu, modern toplumlarin en biiyiik
tehlikesinin, ideolojik fanatikler degil, diisiinmeyen Kkitleler oldugu
yoniindedir. Bu perspektif, giiniimiiz toplumlarinda mikro-siddet, ayrimcilik
ve kayitsizlik gibi olgularin anlamini yitirdigi mevcut sureci irdelemek icin
kritik bir ¢er¢eve sunmaktadir. Demirkubuz sinemasi, Arendt’in kavramsal
cergevesini sinematik bir diizleme tasirken 6te yandan Dostoyevski’nin ahlak
felsefesine yaslanmaktadir. Dostoyevski’nin edebiyati, 19. ylizy1l Rusya’sinin

modernlesme krizini, insan dogasmin go6lge yanlarim kesfederek ele
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almaktadir. Onun karakterleri, Aydinlanma’min rasyonel insan modelini
reddetmekte ve 6zgiir iradenin paradokslariyla yiizlesmektedir. Yeraltindan
Notlar (2007) romani, bu reddedisin manifestosu niteligindedir. Romanin
isimsiz anlaticisi, “hasta”, “koti” ve “itici” oldugunu séyleyen, toplumdan
kopmus, kendi bilincinin labirentinde kaybolmus bir yeralt: insanidir (Yiksel,
2917). Dostoyevski’nin felsefesinde iki temel sorun éne ¢ikmaktadir. Ilki,
Ozgiir irade problemidir. Yeraltt adami, determinist ve iitiliteryen teorilere
kars1 ¢itkmaktadir; insan, mekanik bir varlik degildir; kendi aleyhine hareket
edebilmekte, 6zgurlik igin irrasyonel bir segim yapabilmektedir (Bahtin,
2015). Bu, modernite projesinin temellerinden biri olan rasyonel ¢ikar
anlayisma radikal bir itirazdir. Ancak burada ¢eligkili bir durum ortaya
cikmaktadir; Byung-Chul Han’in (2019) da isaret ettigi tizere, “Gergekten
ozgiir olmak istiyor muyuz? Ozgiir olmak zorunda kalmamak icin icat etmemis
miydik Tanri’yi?”. Ozgiirliik, aym1 zamanda sorumluluk ve tercih yapma
yiikiinii beraberinde getirmektedir; bu agirlik karsisinda birey, otoriteye,
gelenege ya da tanrisal iradeye siginarak oOzgiirlikten kagma egilimi
gosterebilmektedir. Ozgiirlik, Dostoyevski karakterleri icin hem bir 6zlem
nesnesi hem de dayanilmaz bir yiiktiir; onu arzularken ayni zamanda ondan
kacinmaktadirlar. Bir digeri ise, ahlakin metafizik temelleri sorunudur.
Karamazov Kardesler’de (Dostoyevski, 2020), ivan Karamazov’un “Eger
Tanr1 ve oliimsiizliik yoksa her sey mubahtir” 6nermesi, sekiler bir diinyada
ahlakin olanagimi sorgulamaktadir. Dostoyevski’nin karakterleri, Arendt’in
diistinmeyen bireylerinden farklidir. Onlar, tam tersine biling fazlaligindan
muzdariptir. Raskolnikov (Su¢ ve Ceza), Stavrogin (Ecinniler) ve yeralti
adam gibi figiirler, eylemlerinin ahlaki boyutunu derinlemesine diisiinmekte,
vicdan azabi gekmekte ve i¢ hesaplagmalar yasamaktadir. Ancak bu biling,
onlar1 eyleme gecirmemekte aksine kabullenise siiriiklemektedir. Bahtin’in

(2015) tespit ettigi ilizere, Dostoyevski romanlart “polifonik” bir yapiya
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sahiptir. Oyle ki karakterler, yazarm sozciileri degil, kendi bagimsiz bilingleri
olan varliklardir. Bu noktada sorulmasi gereken kritik soru sudur: Arendt’in
sorgulamayan siradan katiileri ile Dostoyevski’nin agir1 diigiinen yeralti
insanlar1 nasil bir arada diisliniilebilir? Demirkubuz’un sinemasi, tam da bu
iki u¢ arasindaki gerilimi kesfetmektedir. Demirkubuz, Dostoyevski’nin
felsefi sorularim modern Tiirkiye baglaminda yeniden sormaktadir.
Masumiyet, Karamazov Kardesler’in ii¢ kardes yapisin1 ve baba-ogul
catismasini Istanbul’'un ara mahallelerine tasimaktadir. “Kader”, Su¢ ve
Ceza’min sugluluk ve vicdan temasini islemektedir. Yeralt1 ise, romanin
dogrudan uyarlamasi olarak, Dostoyevski’nin yeralt1 insanin1 21. yiizyilin
Istanbul’unda yeniden goriiniir kilmaktadir. Fakat yonetmenin Dostoyevski
ile iliskisi, sadece bu ii¢ uyarlama filmiyle sinirli degildir. Ttim filmografisi,
Rus yazarin temel sorular1 etrafinda donmektedir: Ozgiir irade var midir?
Tanr1 yoksa ahlak miimkiin miidiir? Su¢ ve ceza arasindaki iliski nedir?
Vicdan nedir ve nasil islemektedir? Bu sorular1 sorarken Demirkubuz, bir
taraftan Arendt’in isaret ettigi kayitsizlik halini de goriiniir kilmaktadir. Onun
karakterleri ne tam bir mekanik biirokrat ne de bilingli sucludur. ikisinin
arasinda, modern Tiirkiye’nin krizlerinin ig¢inde yitip giden insanlardur.

Zeki Demirkubuz, 1990’larin ortasindan itibaren Tirk sinemasinda
kendine 6zgii bir sinematik dil gelistirmistir. Onun estetigi, Hollywood anlati
kaliplarindan, Yesilcam melodramlarindan ve popiiler tiirlerden bilingli bir
kopusu temsil etmektedir. Yonetmen, Robert Bresson’un (2000) sinematograf
anlayigindan, Yasujiro Ozu’nun minimalist estetiginden ve Avrupa sanat
sinemasinin geleneklerinden beslenmistir (Bordwell, 1988). Demirkubuz’un
filmlerinin bi¢imsel 6zellikleri, felsefi durusuyla ayrilmaz bir biitiindiir. Uzun
planlar, karakterlerin i¢ diinyalarina odaklanmayi ve zamanin agir akisini
hissetmeyi saglamaktadir. Bos mekanlar ve minimal dekor kullanimi,

varolugsal yalmizlig1 somutlagtirmaktadir. Diyaloglarin smirlandirilmas: ve
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sessizligin dramatik kullanimi ise yabancilagsma halini goriiniir kilmaktadir
(Ozhan, 2011). Bu estetik tercihler, Demirkubuz sinemasm betimleyici
olmaktan ¢ikarip diisiinsel bir sorusturmaya doniistiirmektedir. Tematik
acidan, Demirkubuz’un filmografisi tutarli bir biitiinliik arz etmektedir.
Nitekim; yabancilasma, sug, vicdan, kader, kayip ve kefaret kavramlari,
neredeyse tim filmlerinde tekrar etmektedir. Karakterler, genellikle toplumsal
hiyerarsinin alt kesimlerinden gelen; issizler, diisiik gelirli memurlar, marjinal
kisiliklerden olusturmaktadir. S6z konusu karakterler ne geleneksel deger
sistemine entegre olabilmekte ne de modernitenin vaat ettigi doniisiime
erisebilmektedir; bu ¢ifte olumsuzlama, onlar1 bir ara konumda
sabitlestirmektedir (Erus, 2017). Boylesi bir ara konum hem Arendt’in hem
de Dostoyevski’nin sorularini yeniden anlamli kilmaktadir. Demirkubuz’un
karakterleri, bliylik ideolojilere sahip degildir ancak giindelik iliskilerinde
siddet, ihmal ve zuliim pratiklerini yeniden (iretmektedir. Ugiincii Sayfa
(1999) filmindeki aile i¢i siddetin rutin bir hal almasi, Yazgi’daki (2001)
blrokrasinin dehiimanizasyonu ve Bekleme Odasi’ndaki (2003) karakterlerin
pasifligi, Arendt’in diisiinsel yoksunluk kavraminin sinematik tezahirleri
olarak okunabilir. Dolayisiyla bu g¢aligma, tematik karsilagtirmali analiz
yontemini kullanarak siradan yasam deneyimlerindeki kotiiliigiin sinematik
temsillerini felsefi bir gergevede analiz etmeyi hedeflemektedir. Calismada ele
alinan filmler sunlar: Masumiyet (1997), Uciincii Sayfa (1999), itiraf (2001),
Yazgi (2001), Bekleme Odasi (2003), Kader (2006) ve Yeralt1 (2012). Segim
yapilirken, filmlerin Dostoyevski’yle diyalogu, koétiiliikk ve ahlak sorunsalini
ne Olciide merkezilestirdigi ve yonetmenin hangi sanatsal evresini yansittigi
gibi parametreler gz oniinde bulundurulmustur. Calismanin yapisi {i¢ ana
boliimden olusmaktadir; birinci boliimde, Arendt’in kétiiliigiin siradanlig ve
pasif diisinme kavramlarmin Demirkubuz filmlerindeki yansimalari

incelenmektedir. Ikinci boliimde, Dostoyevski metinleriyle diyalog kuran iic
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film (Yeralti, Masumiyet, Kader) detayli olarak analiz edilmektedir. Ugiincii
boliimde ise, bu iki teorik g¢ercevenin kesisim noktasi olarak teolojik
dayanaktan yoksun evrenin ahlaki boslugu sorunsali ele alinmakta ve modern
Tiirkiye baglaminda yorumlanmaktadir. Dolayisiyla bu calismanin teorik
cercevesi, iic kavramsal alan arasindaki diyalogdan dogmaktadir. Arendt’in
totaliter diizenlerde belirledigi muhakeme yoksunlugu ve onun siradan
kétilige doniisme dinamigi; Dostoyevski’nin yeralti insaninda ifade bulan
biling ylki, vicdan muhakemesi ve ahlakin metafizik temellerinin
sorgulanmasi, en nihayetinde Demirkubuz’un bu iki felsefi cerceveyi
sinematik diizlemde nasil gorsellestirdigi ve Tirkiye’nin toplumsal
gercekligine nasil yerlestirdigi. Bu ti¢ kavramsal alan, arastirmanin kuramsal
zeminini olusturmaktadir. Boylece, Tiirk sinemasi arastirmalarina felsefi bir
derinlik kazandirilmas: ve 21. yiizyilda kotiiliikk, sorumluluk ve &zgiirliik
olgularmin sinema araciligiyla yeniden diisliniilmesi miimkiin hale
gelmektedir. Karsilastirmali analiz, felsefe-sinema ve edebiyat-sinema
iligkisini sistematik bir perspektifle ele alma firsati sunmaktadir. Arendt ve
Dostoyevski’nin diisiinsel ¢ergeveleri, Demirkubuz’un segili filmlerinin
analizinde temel kavramsal hareket noktasi olarak islevsellestirilmektedir.
Caligma, Demirkubuz sinemasini salt bir yonetmen monografisi olarak degil,
cagdas etik sorunlarin sinematik disavurumu olarak degerlendirmeyi

amaclamaktadir.

9.1. KOTULUGUN SIRADANLIGI: DEMIRKUBUZ FiLMLERINDE
GUNDELIK SIDDET

Hannah Arendt’in kétiiliigiin siradanlig1 nosyonu, totaliter sistemlerin
kitle katliamlarin1 anlamak i¢in gelistirilmis olsa da giindelik hayatin mikro-
siddetini, ithmalini ve kayitsizligim irdelemek igin de kritik bir cergeve
sunmaktadir. Demirkubuz’un filmlerinde biiyiik ideolojik kotiiliikler degil;

kicuk zulumler, sessiz ihanetler ve olagan goriilen siddet anlar1 yer
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almaktadir. Bu filmler, kotiiliiglin nasil siradanlastigini, giindelik rutinlerin
icine sizdigii ve muhakeme etmemenin ahlaki bir korlik yarattigin
gostermektedir. Yonetmenin karakterleri, cogu zaman kendilerini kétii olarak
tammlamamaktadir hatta ¢ogu, yaptiklarmin farkinda bile degildir. Anilan
bilingsizlik, onlar1 daha da tehlikeli kilmaktadir. Demirkubuz’un sinematik
evreninde kotiililkk, dramatik patlamalarla degil, sessiz tekrarlarla
goriinmektedir. Nitekim aile ici siddet, bir olaydan 6te, rutindir. ihanet bir
kirilma an1 olmaktan 6te, giindelik iligkinin parcasidir. Kayitsizlik bir tercih
degil, varolus bigimidir (Erus, 2017). Bu durum, Arendt’in Eichmann
analizindeki temel bulguyla paraleldir. Oyle ki kétiiliik, cogu zaman vicdani
boslugun, sorgulamamanin sonucudur. Ancak Demirkubuz, bu mekanizmay1
birokrasinin imtiyazli alanlarinda degil; ev i¢inde, sokakta, isyerinde, en
mahrem iliskilerde goéstermektedir. Dolayisiyla onun sinemasi, Arendt’in
teorik ger¢evesini genisletmekte ve giindelik hayatin mikro-fasizmini gériiniir
kilmaktadir. Ucglincli Sayfa (1999), Demirkubuz’un deginilen temay1 en agik
bigimde isledigi filmlerden biridir. Film, isa adli bir adanmin ev sahibini
o6ldiirmesi, cezaevinden ¢ikis1 ve topluma yeniden uyum siireci ile karsilastigi
zorluklarla bas edeme siirecini anlatmaktadir. Ancak anlati, klasik bir sug-
ceza-pismanlik {iggenine doniismemektedir. Isa, ev sahibini 6ldiirme eylemini
rasyonel bir gerekceyle temellendirememektedir. Anlatisi; o anki duygusal
yogunluk, kontrol kayb1 ve eylemin tamamlanma siireci gibi kopuk ifadelerle
smirl kalmaktadir. Tlgili temsil bigimi, Arendt’in pasif diisiinme kavramin
dogrudan cagristirmaktadir ¢iinkii Isa; davramsinin anlamimi, boyutunu,
sonuclarini ice doniik olarak degerlendirmemektedir. Cezaevinden ¢iktiktan
sonra toplumsal yasama dondiiglinde, aym zihinsel duraganlik devam
etmektedir. Isa, cevresindeki insanlarla kurdugu iliskilerde duygusal olarak
mesafeli kalmakta, yasadigt deneyimleri derinlemesine sorgulamadan

giindelik rutinlerini siirdiirmektedir. Film boyunca Isa’nin yiiziinde neredeyse
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hi¢ ifade degisimi goriilmemektedir. Bu ifadesizlik; icsel boslugun,
sorgulamayisin  sinematik  karsiigidir. Demirkubuz, Isa karakterini
canavarlagtirmak yerine; onu siradan, hatta sikici bir adam olarak
gostermektedir. Isa’mn giindelik rutininin detayli bir bicimde gdsterilmesi,
filmin anlatisal omurgasini olusturmaktadir. Demirkubuz’un bu tercihi,
Arendt’in Eichmann analizinde vardigi sonugla girift bir yap1 kurmaktadir.
Oyle ki kotiiliik eyleminin faili, seytanlastirilmis bir persona degil, siradan bir
insandir. Tekrarlanan rutinler, izleyicide bir rahatsizlik yaratmaktadir ¢iinkii
sozii edilen siradanligin iginde, ge¢cmiste islenmis bir cinayet vardir. Ancak
Isa icin bu cinayet, hayatmin akismi durdurmanustir. Arendt’in (2014)
deyisiyle, o diisiinmemistir ve bu nedenle vicdan azabi1 da ¢gekmemektedir.
Filmin sonunda Isa’nm intihar etmesi, diisiinsel duraganligin ve yasamsal
anlamsizhi@in doruk noktasini temsil etmektedir. Bu son, k&tiliigiin
dongiiselligini kirmak yerine, bireyin kendi varligindan da vazgegmesini
gostermektedir. Intihar eylemi, paradoksal bicimde hem bir karar hem de karar
verememe durumunun driniidir (Aytas ve Ugur, 2024). Demirkubuz’un
filmlerinde siddet sahneleri genellikle sessizdir. Ses perdesinin ytkseltilmesi,
sOylemlerin egzajere edilmesi veya melodramatik miizikal diizenlemeler gibi
teatral unsurlar, anlatisal stratejinin disinda yer almaktadir. Siddet; glindelik
hayatin akisi i¢inde, neredeyse siradan bir jest gibi gergeklesmektedir. S6z
konusu estetik tercih, siddetin normallesmesini somutlastirmaktadir. izleyici,
siddet anin1 bir olay olarak degil, bu iliskinin dogal bir parcasi olarak
algilamaktadir. BOylesi temsil bigimi Arendt’in tezinin sinematik ifadesidir;
kotiliik, siradanlastiginda goriinmez hale gelmektedir (Villa, 1995).
Karakterler, siddeti uygularken diisiinmemekte, izleyenler de ilk anda fark
etmemektedir. Bu, kotiiliigiin en tehlikeli bicimidir. Ilgili saptamanin
sistematik izdiislimii olarak Yazgi (2001), Arendt’in biirokrasi elestirisini

dogrudan Demirkubuz’un diinyasina tagimaktadir. Camus’nin “Yabanc1”
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romaninin serbest uyarlamasi olan film, Musa adli bir memurun hikayesini
anlatmaktadir. Biirokrasinin anonim bir unsuru olarak konumlandirilan Musa,
icra ettigi islemlerin icerigini ve varolugsal anlamini kavrayamamakta;
gorevinin ahlaki sonuglarmi sorgulamadan iglevsel diizeyde hareket
etmektedir. Musa, birbirinin ziddr iki olay arasinda fark gézetmeyen bir figiir
olarak temsil edilmektedir; annesinin 6liimiine tepki vermedigi gibi, iki gocuk
ve bir anneyi Oldiirmekten sorumlu tutulmasina da sesini ¢ikarmamaktadir.
Film boyunca Musa’nin yiiziinde ifade bulunmamaktadir; o, bir otomat olarak
yansimaktadir. Isyerindeki sahneler, Kafkavari bir biirokrasi elestirisini
animsatmaktadir; islemler gergeklestirilmekte, evraklar imzalanmakta ama
hi¢cbir seyin anlami bulunmamaktadir. Musa, bu sistemin bir pargasi olarak,
sorgulamadan; diisiinmeden hareket etmektedir (Atasoy, 2013). Arendt,
Eichmann’in savunmasinda siirekli “sadece gérevimi yaptim” seklindeki
savunmasini, sorumluluk zincirinin kopmasina baglamaktadir. Modern
bilirokraside, kararlar anonimlesmekte; kim ne yaptiginin farkinda
olmamaktadir. Yazg filminde Musa da benzer bir konumda bulunmaktadir.
O, biirokrasinin bir pargast olarak hareket etmekte ancak eylemlerinin,
bagkalarinin hayatini nasil etkiledigini diisiinmemektedir. Bu diisiinmeme
hali, onu kiglk bir kotiiliigiin parcasi yapmaktadir. Film, acgik bir siddet
sahnesi icermemektedir ancak tiim anlati, sistemin yarattigi siddetin -
goriinmez, isimsiz, anonimlesmis siddetin- {izerine kurulmus bulunmaktadir.
Musa ne bir canavar ne de bir kahraman olarak sunulmaktadir; o, sadece
sistemin iginde kaybolmus, sorgulamayan bir bireyin temsili olarak karsimiza
cikmaktadir. Bekleme Odasi (2003), Demirkubuz’un en minimalist
filmlerinden biri olarak pasiflik temasini merkeze almaktadir. Dostoyevski’ye
ithaf edilen ve Karanlik Ustiine Oykiiler {iglemesinin son filmi olan yapiut,
Ahmet adli bir film y&netmeninin yagamimn parcalarini, neredeyse higbir

dramatik gerilim yaratmadan sunmaktadir. Dostoyevski’nin “Su¢ ve Ceza”
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(2011), romanini sinemaya uyarlamaya ¢aligan Ahmet, Raskolnikov karakteri
icin oyuncu aramakta ancak bu arayis, hayata karsi duydugu nedensiz
kayitsizlik iginde stirekli ertelenmektedir. Ahmet beklemektedir fakat neyi
bekledigi tam olarak belirginlesmemektedir. Bir kurtarici mi1, anlam mi, yoksa
degisim mi? Sevgilisi Serap’in hayatinda bagka biri oldugunu diisiinerek onu
terk etmesi, asistami Elif ile stirdiirdiigli anlamsiz arayislar ve nihayetinde
evine girmeye calisan hirsizi Raskolnikov rolii i¢in uygun bulmasi, Ahmet’in
varolussal sikismisligini somutlagtirmaktadir. Film boyunca herhangi bir olay
gergeklesmemekte ve bu ilgisizlik hali, anlatinin 6ziinii olusturmaktadir.
Ahmet, hayata midahale etmemekte, secim yapmamakta, tepki
vermemektedir. S6z konusu pasiflik, Arendt’in diisiinsel yetinin yoklugu
argiimaninin u¢ noktasi olarak okunabilir; Ahmet yalnizca diistinmemekle
kalmamakta, var olmayi bile reddetmektedir. Bu varolussal hiclik hali,
kotiiliigiin bagka bir tezahiirii olarak belirmektedir; zira Ahmet’in eylemsizligi
cevresindeki bireyleri de etkilemekte, onlar1 bekletmekte, yasamlarmi askiya
almaktadir. Dostoyevski’ye yapilan bu ithaf, tesadiifi degildir; Ahmet,
Raskolnikov’un tersine, kotiligh isleyecek gilicii bile bulamayan,
hareketsizligin icinde donup kalan bir anti-kahramandir (Ozhan, 2011). Bu
filmler -Uciincii Sayfa, Yazgi, Bekleme Odasi- aracilifiyla Demirkubuz,
kotiiliigiin farkli bigimlerini kesfetmektedir. Ozellikle “Karanlik Ustiine
Oykiiler” iiclemesinin parcasi olan Yazgi ve Bekleme Odasi filmleri, Itiraf
(2002) filmi ile yonetmenin bu konudaki sistematik yaklasimini ortaya
koymaktadir. Birinci filmde (Ugiincii Sayfa), kotiiliik aktif bir siddet olarak
belirmekte ancak failin bilinci bulunmamaktadir. ikinci filmde (Yazg),
kotiilik  sistemin  i¢inde anonimlesmekte ve Dbireysel sorumluluk
dagilmaktadir. Ugiincii filmde (Bekleme Odasi) ise, kétiilik pasiflik ve
eylemsizlik olarak gortnur hale gelmektedir. Her {i¢ durumda da ortak payda,

icsel sorgulamanin olmayis1 (Uzerinedir. Karakterler, gerceklestirdikleri
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eylemlerin ya da gerceklestirmedikleri tercihlerin, sdyledikleri sdzlerin veya
sessizliklerinin - dogurdugu sonuglar1 diisinmemektedir. S6z konusu
muhakeme eksikligi, onlar1 ahlaki bir duyarsizliga itmektedir. Bu duyarsizlik,
filmlerdeki kadin karakterlerin konumunu da belirlemektedir. Nitekim
Demirkubuz’un filmlerinde kadin karakterler, genellikle sorgulama yetisinden
yoksun ve magdur konumundadir. Ancak ydnetmen, kadinlari salt kurban
olarak gostermemektedir; onlar da sistemin iginde, elestirel diisiincenin
yoksunlugu altinda yasayan bireylerdir. Masumiyet’teki Zagor, kocasi
Bekir’in stirekli ihmaline ve duygusal siddetine maruz kalmasina ragmen bu
durumu sorgulamadan kabul etmektedir. Zagor’un sessizligi, psikolojik bir
caresizlik olarak okunabilecegi gibi, alternatif yasam bigimlerinin
kisithligmin  da gostergesidir. Zagor, durumunu degistirmek igin ne
yapacagini diisiinememektedir ¢iinkii diisiinmek i¢in gereken 6zgiirliik alani
ve toplumsal kosullar bulunmamaktadir. Dolayisiyla, diisiinsel bosluk sadece
faillerde degil, magdurlarda da goriiniir hale gelmektedir (Aytas ve Ugur,
2024). Deginilen durum, Arendt’in analizini daha da genisletmektedir;
kotiligiin siradanligl, sadece kotiilik yapanlarm degil, kotiiliige maruz
kalanlarn da zihinsel sessizligiyle pekismektedir (Benhabib, 2003).
Demirkubuz’un sinematik dili, isaret edilen pasifligi bigimsel olarak da ifade
etmektedir. Uzun planlar, karakterlerin hareketsizligini, i¢csel boslugunu
sergilemektedir.  Sessizlik, dil  yoksunlugunu ve iletisimsizligi
vurgulamaktadir. Bog mekénlar, varolussal yalnizlig1 somutlagtirmaktadir.
Kamera, karakterleri yargilamaktan kacinmakta ancak onlar1 uzaktan,
neredeyse soguk bir mesafeyle kaydetmektedir. S6z konusu estetik tercih,
Bresson’un (2000) sinematograf anlayisini ¢agristirmaktadir; oyuncular birer
model olarak konumlandirilmakta, psikolojik derinlik yerine digsal davranig
bigcimleri 6n plana c¢ikarilmaktadir. Bu anlatisal strateji, karakterlerin i¢

diinyalarmma erisimin giic oldugunu, belki de kesfedilecek bir psikolojik
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derinligin bulunmadigim ima etmektedir. Diigiinme yetisinden yoksun bireyin
i¢ diinyasi bosluktan ibarettir; sz konusu 6zne yalmzca digsal olarak ve
mekanik hareketler araciligryla var olmaktadir.

Arendt’in “kétiiligiin  siradanligl’” kavrami, modern toplumlarin
yapisal sorunlarina isaret etmektedir. Demirkubuz, bu yapisal sorunu bireysel
hikayelerde somutlagtirmaktadir. Onun filmleri, blyik toplumsal analizler
sunmamaktadir. Fakat kiigiik, bireysel krizleri gostererek, yapisal sorunlari
aci1a ¢ikarmaktadir. Masumiyet’teki aile i¢i siddet (Bekir’in Zagor’a yonelik
ihmal ve duygusal siddeti), sadece bireysel bir patoloji degil, patriyarkal
sistemin normallestirdigi bir pratiktir. Yazgi’daki biirokrasi, sadece bir is yeri
olmanin yani sira, modern devletin dzne statiisiinii ortadan kaldiran yapinin
disa vurumudur. Bekleme Odasi’ndaki pasiflik, sadece bir karakter 6zelliginin
otesinde, neoliberal donemde bireyin giigsiizlesmesinin ifadesidir. Bdylece,
Demirkubuz’un sinemasi, Arendt’in kavramsal ¢ergevesini yerellestirmekte
ve 21. yiizyil Tiirkiye’sinde kotiiliigiin nasil isledigini gostermektedir (Suner,
2006). Buradan hareketle, degisim olasiligi sorgulanmalidir. Demirkubuz’un
filmleri, irdelenen baglamda iyimser bir yanit sunmamaktadir. Karakterlerin
cogu, filmin sonunda da basladiklar1 konumda kalmaktadir. Degisim,
dOnisiim ya da katarsis bulunmamaktadir. Ortaya c¢ikan karamsarlik,
Arendt’in tezinin kaginilmaz sonucudur. Diisiinmeme hali kirllmadigi siirece,
kotiilik devam etmektedir. Ancak Demirkubuz’un sinemasi, tam da bu
karamsarhgi gostererek, izleyiciyi diistinmeye zorlamaktadir. Filmler, ¢6ziim
iretmemekte ancak diisiinme eylemi, giindelik rutinlerin kirilmasi ve
kotiiliglin normallesmesinin engellenmesi gibi temel sorunsallar1 gorunur
kilmaktadir. Dolayisiyla s6z konusu meseleler sinemanin etik islevini

tanimlamaktadir.
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9.2. DOSTOYEVSKIi’NIN GOLGESINDE: UYARLAMALAR ve
DONUSUMLER

Zeki Demirkubuz’un Dostoyevski ile kurdugu iligki, salt tematik bir
yakinhiktan ibaret degildir; yonetmen, Rus yazarin felsefi sorularmi ve
varolugsal kaygilarin1 kendi sinematik evreninde yeniden Uretmektedir.
Filmografisinde Dostoyevski ile dogrudan iliski kuran iki 6nemli yapim
bulunmaktadir; Yeralt1 (2012), “Yeraltindan Notlar” (Dostoyevski, 2007) adli
eserden esinlenen dogrudan bir uyarlamadir; Bekleme Odasi (2003) ise
Dostoyevski’ye ithaf edilmis ve iginde “Su¢ ve Ceza” (2011) romanina
metinsel gondermeleri barindiran bir filmdir. Ancak Demirkubuz, bu eserleri
dogrudan aktarmak yerine, onlarin felsefi ve varolussal sorularini 21. yiizyil
Turkiye’sinin gercekligine uyarlamaktadir. Diger filmleri ise -Masumiyet,
Kader, Yazgi- birebir uyarlama olmamakla birlikte, Dostoyevski’nin temel
meselelerini (sug, ceza, yabancilasma, varolugsal yalnizlik, ahlaki bosluk)
farkli baglamlarda kesfetmektedir.

Yeralt1 (2012), Demirkubuz’un Dostoyevski’ye en dogrudan selam
gonderen yapimidir. Engin Giinaydin’in canlandirdigt Muharrem karakteri,
Yeraltindan Notlar’daki isimsiz anlaticinin sinematik karsiligi olarak tezahir
etmektedir. Muharrem, toplumdan tecrit edilmis, varolussal yalnizlik iginde
yasayan bir figlirdiir. Dostoyevski’nin romaninda uzun i¢ monologlarla
aktarilan biling akigi, Demirkubuz’un sinemasinda; sessizlik, hareketsizlik ve
bos bakislarla gorsellestirilmektedir (Yuksel, 2017). Filmin ilk yarisinda,
Muharrem’in tekrarlayan giindelik rutinleri -evden ise, isten eve, ayn1 yollar,
ayni jestler- onun ontolojik boslugunu somutlastirmaktadir. ikinci yarida ise,
eski arkadaslariyla yaptig1r aksam yemegi ve Tiirkan adli kadinla kurdugu
iliski, Dostoyevski’nin romamindaki temel meseleleri -6zgur irade, toplumsal
yabancilagma, 6fke ve kontrol ihtiyaci- sinematik olarak agiga ¢ikarmaktadir.

Muharrem’in  karakteri, Arendt’in “diisiinmeyen birey” tipolojisiyle de
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iligkilendirilmektedir. ~ Dostoyevski’nin  yeraltt insani, diisiinmenin
fazlahigindan mustarip iken; Demirkubuz’un Muharrem’i, diisiinme yetisini
kaybetmis ya da diisiinme eylemini toplumsal etkilesime doniistiiremeyen bir
karakterdir. Onun sessizligi, bir i¢ zenginligin degil, iletisimsizligin ve
yabancilagmanin belirtisidir. Film boyunca Muharrem degismemektedir;
yalmzligi, baslangicta oldugu gibi, sonunda da varolusunun 6ziinii
olusturmaktadir. Demirkubuz, Dostoyevski’nin felsefi sorularim gorsel bir
dile terclime etmekte ancak romanin retorigini ve entelektiiel katmanlarini,
minimalist bir anlatiyla yer degistirmektedir (Bernstein, 2002).

Bekleme Odasi (2003), Dostoyevski’ye ithaf edilmis ve Karanlik
Ustiine Oykiiler iiclemesinin son filmi olarak konumlanan bir yapimdir. Film,
Ahmet adli bir ydnetmenin, Dostoyevski’nin “Su¢ ve Ceza” romanini
sinemaya uyarlamaya calismasi etrafinda sekillenmektedir. Ancak Ahmet,
Raskolnikov karakteri i¢in oyuncu ararken, hayata karsi nedensiz bir
kayitsizlik i¢inde bulunmaktadir. Sevgilisi Serap’in hayatinda bagka biri
oldugunu diistinerek onu terk etmesi, asistant Elif ile siirdiirdiigi anlamsi1z
arayislar ve nihayetinde evine girmeye ¢alisan hirsizi Raskolnikov rolii igin
uygun bulmasi, Ahmet’in varolugsal tikanikligini somutlastirmaktadir.
Bekleme Odasi, meta-sinematik bir yapi i¢inde Dostoyevski ile diyalog
kurmaktadir: Ahmet, Dostoyevski’yi filme ¢ekmek isterken, kendisi
Dostoyevski’nin bir karakterine donlismektedir. Filmin pasiflik temasi,
Ahmet’in yalnizca bir yonetmen degil ayn1 zamanda eylemsizlik iginde donup
kalan bir anti-kahraman oldugunu ortaya koymaktadir. Film boyunca herhangi
bir olay ger¢eklesmemekte ve bu higbir sey olmamasi durumu, anlatinin
0ziinli olusturmaktadir. Ahmet, Raskolnikov’un tersine, kotiiliigii isleyecek
glicii bile bulamayan, eylemsizligin i¢inde kalan biridir. Dostoyevski’ye

yapilan bu ithaf, tesadiifi degildir; Demirkubuz, Rus yazarin “su¢ ve vicdan”
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ikilemini, ¢agdas bireyin “eylem ve irade” krizi baglaminda yeniden
yorumlamaktadir (Ozhan, 2011; Erus, 2017).

Dostoyevski’nin  diger eserlerinin  golgeleri, Demirkubuz’un
filmografisi boyunca hissedilmektedir. Masumiyet (1997); otorite, aile yapisi
ve ahlaki ¢Okiis temalar1 baglaminda Karamazov Kardesler’in atmosferini
animsatmakta; Kader (2006), sug, vicdan ve adalet sorular1 etrafinda Sug ve
Ceza’nin felsefi meseleleriyle rezonansa girmekte; Yazgi (2001) ise
Camus’niin Yabancr’sindan uyarlama olmakla birlikte, Dostoyevski’nin
yabancilagsma ve varolussal bosluk temalarimi paylasmaktadir. Ancak hicbiri
dogrudan bir Dostoyevski uyarlamasi degildir; bunlar, Rus yazarin sorularini
farkli cografyalarda ve farkli tarihi baglamlarda yeniden soran 0zgin
yapimlardir. Demirkubuz’un Dostoyevski ile kurdugu bu diyalog, yalnizca
tematik bir aktarimdan ibaret degildir. Yonetmen, Dostoyevski’yi bir romanci
olarak degil, bir filozof olarak okumaktadir. Onun romanlarmdaki uzun felsefi
tartismalar, Demirkubuz’un sinemasinda gorsel bir dile doniismektedir. Oyle
Ki uzun planlar, karakterlerin sessizligi, bos mekanlar, hareketsizlik.
Dostoyevski’nin  karakterleri konusarak diisiiniirken, Demirkubuz’un
karakterleri susmakta, bakmakta ve beklemektedir. S6z konusu tercih,
sinemasal bir zorunluluk olmakla birlikte 6te yandan ¢agdas bireyin varolussal
durumunu da yansitmaktadir. Nitekim disiincenin yoklugu, iletisimin
imkansizligi ve yabancilasmanin derinlesmesi ontolojik izdiisiim olarak
degerlendirilebilir (Ozhan, 2011; Atakav, 2011).

Sonug olarak, Demirkubuz’un Dostoyevski ile iliskisi, Yeralti ve
Bekleme Odas1 filmleriyle somutlasan dogrudan bir diyalog olmakla birlikte,
tiim filmografisine yayilan felsefi bir yakinliktir. Yonetmen, Dostoyevski’nin
19. yiizy1l Rusya’sinda sordugu sorulari- “Nasil yasamali?”, “lyi ve kotii

nedir?”, “Birey toplumda nasil var olabilir?”- 21. ylizyil Tirkiye’sinde
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yeniden sormakta ancak yanit vermek yerine, soruyu goriinir kilmakla

yetinmektedir. Sinemasi, bir ¢6ziim degil, bir teshis sunmaktadir.

9.3. TANRISIZ EVRENDE AHLAK: iKi KAVRAMSAL CERCEVENIN
KESISiMi

Geleneksel ahlaki otoritelerin ¢oktiigii cagdas diinyada, bireyin etik
tercihlerini hangi temellere dayandiracagi sorunu hem felsefi diisiincenin hem
de sanatsal anlatimin merkezine yerlesen bir problemdir. Arendt’in kétiiliigiin
siradanligi kavrami ile Dostoyevski’nin “Eger Tanr1 yoksa, her sey mubahtir”
Onermesi, goriiniiste birbirinden uzak iki felsefi gelenegi temsil etmektedir.
Arendt, 20. yiizyilin totaliter deneyimlerinden hareketle, modern birokrasinin
yarattigt ahlaki korliigli analiz ederken; Dostoyevski, 19. yiizyilin
modernlesme krizinde dinin otoritesinin ¢6kmesiyle ortaya ¢ikan ahlaki
boslugu kesfetmektedir. Ancak her iki diisliniir de aym temel sorunla
yiizlesmektedir; metafizik temellerin ¢oktiigii bir diinyada ahlakin imkan
nasil siirdiiriilebilir? Tanri’nin, gelenegin ve mutlak degerlerin yoklugunda,
birey neye dayanarak iyi ve kotliyli ayirt edebilmektedir? Demirkubuz’un
sinemasi, sO0z konusu iki felsefi c¢ercevenin kesisim noktasinda
konumlanmakta ve 21. yiizy1l Tiirkiye’sinde anilan soruyu yeniden tartismaya
agcmaktadir (Bouquet, 2005; Benhabib, 2003; Bahtin, 2015).

Hannah Arendt’in kétiliigiin siradanhigi kavrami, konvansiyonel
kotilik anlayisini  kokten sorgulamaktadir.  Arendt’e (2014) gore,
Eichmann’in en tehlikeli o6zelligi, eylemlerinin koétiliikk oldugunu
diistinmemesidir. Eichmann, yalnizca gorevini ifa etmekte, sistemin anonim
bir unsuru olarak konumlanmakta ve eylemlerinin ahlaki boyutunu hig
diistinmemektedir. Bu duyarsizlik hali, metafizik bir kotiiliik teorisine degil,
modern toplumun yapisal sorunlarina isaret etmektedir. Dostoyevski’nin
karakterlerinde ise durum daha karmasik bir gdriiniim arz etmektedir. ivan

Karamazov, Tanri’'min  yoklugunda ahlakin imkansiz  oldugunu
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savunmaktadir. Bu savini su soruyla desteklemektedir; eger oliimsiizlik, ceza
ve mukéafat yoksa, ahlaki tutumun gerekgesi nedir? Raskolnikov bu soruyu
somut diizeye indirmektedir; eger mutlak bir ahlak yasasi yoksa, imtiyazli
bireyler cinayet isleme hakkina sahip midir? Her iki durumda da metafizik
temellerin kaybi, ahlaki goreceligi ve nihilizmi tetiklemektedir. Fakat
Arendt’in  sorgulamayan bireyleri bu soruyu sormaz bile oysa
Dostoyevski’nin karakterleri, anilan soruyla bogusmaktadir. Demirkubuz’un
filmleri, bahsi gecen iki u¢ arasinda bir konumda durmaktadir. Onun
karakterleri ne Arendt’in tamamen diisinmeyen biirokratlar1 ne de
Dostoyevski’nin felsefi tartismalar yiiriiten entelektiielleridir. Onlar, ¢agdas
Turkiye’nin kirsal kesimlerinde; ekonomik krizin, kentlesmenin ve toplumsal
doniisiimiin etkisi altinda kaybolan, geleneksel degerlere tutunamayan ve
modern dlnyaya entegre olamayan ara ¢6zne konumundaki bireylerdir.
Geleneksel toplumda ahlak, dinin otoritesine dayanmaktadir; modern
toplumda ise hukuk ve rasyonel normlar séz konusu boslugu doldurmaktadir.
Ancak Demirkubuz’un Kkarakterleri, her iki sistemden de dislanmis
durumdadir. Onlar i¢in din etkili olmamakta hukuk ise caydiricilik teskil
etmemektedir. Gegis halinde donup kalmaktadirlar ve s6z konusu gegis
halindeki uyusma, ahlaki boslugun agimlandig: yerdir. itiraf (2001), anilan
ahlaki boslugu en ciplak bigcimiyle sunmaktadir. Film, Harun adli bir
mithendisin, karis1 Nilgiin’iin en yakin arkadasi Taylan ile aldatmasini
O0grenmesi ve bu ihanet siirecinin ardindan yasanan duygusal c¢okiisii
anlatmaktadir. Taylan’in intihar1 ve Nilgiin’iin itirafi, gelencksel ahlaki
cergevelerin yetersizligini ortaya ¢ikarmaktadir. Nilgiin’iin itirafi ne tinsel bir
pismanlik ne de hukuki bir hesap verme eylemidir; yalnizca duygusal bir
bosalmadir. Harun ise bu ihanete karsi ne geleneksel intikam normlari
dogrultusunda hareket etmekte ne de modern hukuk sistemine

basvurmaktadir. O, sessizlik i¢cinde donup kalmaktadir. Dostoyevski’nin
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karakterleri ihanet ve aldatma karsisinda biiyiik duygusal patlamalar
yagamakta, uzun felsefi sorgulamalar yuritmektedir. Harun ise tepkisiz
kalmaktadir. Bu tepkisizlik ne stoik bir kabul ne de bilingli bir affetme
eylemidir; diislinme yetisinin paralize olmasidir. Geleneksel toplumda boyle
bir ihanet, namus kavrami g¢ergevesinde degerlendirilmekte ve belirli tepki
kaliplar1 bulunmaktadir. Modern toplumda ise hukuki ve psikolojik ¢cerceveler
$6z konusu durumu agiklamaya ¢aligmaktadir. Ancak Harun, her iki sistemin
de disinda kalmaktadir. Onun igin namus mefhumu anlamh degildir en
nihayetinde modern psikolojinin uzantilar1 da 6nemini yitirmektedir. Kendi i¢
diinyasiyla yalniz kalmisg, vicdaninin ise mutlak degerler sisteminden yoksun
olarak nasil yonlendirici olabilecegi belirsizlesmistir. Bu durum, Iitiraf
filminin basligimin ironisini aci1ga ¢ikarmaktadir. itiraf nosyonu hem dini hem
de sekiiler gelenckte Onemli bir konum isgal etmektedir. Hiristiyan
geleneginde itiraf, giinahin kabulii ve Tanr1’nin affin1 elde etme siireci olarak
tanimlanirken; modern psikoloji agisindan ise, sugluluk duygusundan
kurtulma ve ruhsal rahatlama anlamina gelmektedir. Ancak Nilgiin’{in itirafi,
her iki ¢erceveye de uymamaktadir ¢iinkii ne dinsel bir kefaret arayisi ne de
psikolojik bir arinma siirecidir. itiraf, bosluga birakilmus bir s6z niteligindedir.
Anilan bosluk, geleneksel yargi mekanizmalarmin etkisizlestigi cagdas
durumu yansitmaktadir. Harun’un sessizligi, bu temel celiskinin ¢ozlimsiiz

yapisint agiga ¢ikarmaktadir (Askarzade, 2024; Giirbilek, 2001; Erus, 2017).

SONUC YERINE

Bu c¢alisma, Zeki Demirkubuz sinemasim Hannah Arendt’in
kotiiligiin siradanhigi kavramm ve Fyodor Dostoyevski’nin ahlak felsefesi
ekseninde inceleyerek, yoOnetmenin c¢agdas etik sorunlari nasil goriiniir
kildigim irdelemektedir. Arastirmanin temel argiimani, Demirkubuz
sinemasinda kotiiligiin asirilik egilimleri ya da patolojik kisiliklerle degil,

giindelik rutinlerin icinde, elestirel diisiincenin yoklugu ve metafizik
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temelsizlikle tanimlandigidir. Arendt’in kavramsal ¢ergevesi, Demirkubuz’un
filmlerinde politik alanlardan giindelik iliskilere taginmaktadir. Nitekim
Uglincli Sayfa’daki siddetin rutinlesmesi, Yazgi’daki birokrasini, Bekleme
Odasi’ndaki pasifligin uyusturucu etkisi, diiginmeme kavraminin farkl
tezahdrleridir. Bu filmlerde, protagonistler biiyiik ideolojilere sahip degildir
ancak kdglk zulimlerin, duyarsizliklarin ve kayitsizligin  giindelik
tagtyicilaridir.  Kotiiliik, olaganiisti  bir olay olmaktan c¢ikarak
normallesmektedir. Dostoyevski’nin felsefi sorulari ise Demirkubuz’un
sinematik dilinde sessizlik {izerinden yeniden ifade bulmaktadir. Rus yazarm
konugkan karakterleri karsisinda, Yeralti’ndaki Muharrem, Masumiyet’teki
Bekir, Kader’deki Bekir gibi figiirler i¢ ¢atismalarini soze dokemez. Haliyle
sessizlik, diistincenin yoklugunu degil, ifade edilememesini gostermektedir.
Demirkubuz’un 06zgiin katkisi, Arendt’in diisinmeyen bireyleri ile
Dostoyevski’nin asir1 diisiinen yeralt1 insanlarii sentezlemesidir. Karakterleri
ne tamamen bilingsiz ne de tamamen bilinglidir; geleneksel degerlere
tutunamamis, modern diinyaya da entegre olamamis ara 6zne konumundaki
bireylerdir. Bu ara konum, 1990’lar ve 2000’ler Tiirkiye’sinin toplumsal
gercekligini yansitmaktadir. Geleneksel degerlerin erozyona ugradigi,
kentlesme ve ekonomik krizlerin bireyleri kdksiiz biraktigi, ancak yeni bir
ahlaki ¢ergevenin heniiz yerlesmedigi bu donem, Dostoyevski’nin 19. yiizyil
Rusya’sindaki modernlesme kriziyle paralellik tasimaktadir. Itiraf’taki
Nilgin’tin anlamsiz kalan aldatma itirafi ve Harun’un bu ihanete karsi
sessizlik i¢inde kalisi, Kader’deki Bekir’in belirsizlik i¢indeki intikamu,
metafizik otoritelerin ¢oktiigii modern durumun somut Ornekleridir.
Demirkubuz’un sinematik dili -uzun planlar, sessizlik, bos mekanlar- bu
felsefi sorunsali bicimsel olarak da ifade etmektedir. Robert Bresson’un
(2000), sinematograf anlayisin1 animsatan bu estetik tercih, karakterlerin i¢

boslugunu ve varolussal yalnizligini gorsellestirmektedir. Ancak yonetmenin
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karamsarlhiginin kendisi bir etik tutumdur; kolay cevaplar vermeyerek sorunu
gortinlir kilmakta ve izleyiciyi diisiinmeye zorlamaktadir. Demirkubuz’un
sinemasi, evrensel felsefi sorunlari -kotilik, 6zgurlik, vicdan, sorumluluk-
yerel bir baglamda ele alarak hem yerel hem de evrensel olan bir sinema
yaratmaktadir. Nitekim Sartre’in da (2017) belirttigi gibi, felaketlerden ders
cikarilmaz bir praksisin zirvesi olmadiklar1 siirece. Bu nedenle, Demirkubuz
sinemasi sadece trajedilerin ve ihlallerin degil, bu ihlalleri anlamlandiracak ve
dontstiirecek etik bir praksisin de gerekliligine isaret etmektedir. O, sadece
bir uyarlama yonetmeni degil, kendi basma bir disiiniir olarak sinemasini
diistincenin gorsel ifadesi haline getirmistir. 21. yiizyilin ¢agdas toplumlarinda
mikro-siddet, kayitsizlik, ahlaki gorecelik ve nihilizmin temel sorunlar
olmaya devam ettigi diisiiniildiigiinde, Demirkubuz’un 20 yi1l 6nce goriiniir
kildig1 meseleler hala giincelligini korumaktadir. Onun sinemasi, sordugu
sorular1 sormaya devam etmenin, diisiinmeyi birakmamanin kendisi bir direng
bi¢cimi oldugunu kanitlamaktadir. Bu ¢er¢cevede Demirkubuz’un sinemasi,

karanliga kars1 sinematik bir baskaldir1 olarak degerlendirilebilir.
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GIRIS

Tirk sinemasi, baslangicindan itibaren siirekli sorunlar ile ugrasan
1990’1arin ilk yarisina kadar daha ¢ok popiiler kodlar {izerinden ilerleyen bir
sinema olarak degerlendirilmektedir. Bilindigi iizere Tirk sinemasinin ilk
yillar1 Muhsin Ertugrul dominasyonu ile devam etmis, 1950°1i yillar ile
birlikte farkli isimler film {iretmeye baslamis, 1970°1i yillarin sonlarindan
itibaren bir duraklama donemine girmis, agirlikli olarak seks ve arabesk
sanatcilarmin filmleri sinema salonlarinda kendilerine yer bulmustur. 1990’1l
yillarin ortasindan itibaren ise Tiirk sinemasinda yeniden bir kipirdanma ve
hareketlenme yasanmaya baslanmistir. Yeni Tiirk Sinemas1 olarak tanimlanan
bu dénem iginde bir¢ok geng ve yeni yonetmende film iiretmeye baslamistir.
Seving, “Yeni Tiirk Sinemasi” olarak adlandirilan bu donemin, Yesilcam
doneminden tip ve karakterler olarak ¢ok farkli oldugunu ifade etmektedir.
Ona goére bu donemde sinemadaki kadm temsili degismis, erkek
egemenliginde var olan iyi veya kotii kadin kaliplari yerini daha feminist bir
yaklagima birakmugstir. Bu donemde ayrica yonetmenlerin kendilerini 6zgiirce

ifade edebildikleri, eski kalip ifadelerden ve temalardan uzaklagmis yonetmen
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sinemasi olarak adlandirilan bir sinemaya gecilmistir (Seving, 2014, s. 98).
Yonetmen sinemasi olarak adlandirilan donemin kuskusuz en Onemli
isimlerinden birisi Nuri Bilge Ceylan’dir.

Ceylan, 1990’1 yillarin ortalarindan itibaren baglayan Tirk
sinemasindaki hareketlenmenin énemli 6znelerinden birisidir. Ozgiin anlatim
tislubuyla, minimalist yaklasimla iirettigi filmleriyle ve “bagimsiz” bir
sinemact olarak adindan Tiirkiye smirlarmin diginda da s6z ettirmistir
(Akbulut, 2005, s. 9).

Nuri Bilge Ceylan’in biyografisinin ele alindig1 bu boliimde, filmleri,

odiilleri ve Tiirk sinemasindaki yerine de deginilmistir.

10.1. NURI BiILGE CEYLAN’IN BiYOGRAFIiSi

Ceylan, 26 Ocak 1959 yilinda Istanbul’'un Bakirkdy semtinde
dogmus, c¢ocuklugu ise baba memleketi olan Canakkale’nin Yenice
kasabasinda (ilcesinde) gegmistir. 1976 yilinda Istanbul Teknik Universitesi
Kimya Miihendisligi Boliimiinii kazanir, fakat tilkenin i¢inde bulundugu
sikintili donem sonrasinda buray1 birakir. 1978 yilinda ise tekrar tiniversite
smavina girerek, Bogazici Universitesinin Elektrik Miihendisligi Boliimiinii
kazanir. Burada lise yillarindan itibaren ilgi duydugu fotograf ile olan ilgisi
artar ve fotografcilik kuliibiine girer. Ayrica Bogazici Universitesi’nin
kiitiiphanesinden ve sosyal imkanlarindan da faydalanir. Hatta 6grenciligi
sirasinda burada vesikalik fotograflar ¢ekerek har¢chigini dahi c¢ikarir
(https://www.nuribilgeceylan.com).

Sinemaya girisinde de fotografin roli olmustur. Ancak
filmografisinin olusumunda ise, Yenice kasabasinda ge¢irdigi ¢ocuklugu ile,
17 yasinda iken ¢iktig1 yurtdigi gezilerinin etkisi oldugu bilinmektedir.
Yurtdis1 gezilerinin ardindan Tiirkiye’ye donen Ceylan, askerlik hizmetini de

Ankara’da tamamlar, askerlik hizmeti ydnetmenin yeniden {iilkesine karsi
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sevgisini ve aidiyetini giiclendirir, sonrasinda ise sinema yapmaya karar verir
(Akbulut, 2005, s. 14-15).

Mimar Sinan Universitesi’nde iki y1l sinema dersleri alir, 1993 yilinda
Mehmet Eryilmaz’in Seviyorum Ergo Sum adli kisa filminde oyunculuk yapar
ve kamera arkasinda yer alir. Filmin ¢ekildigi kameray1 satin alarak kendisi
de film ¢ekmeye baslar. Ik filmi olan Koza’yr (1995) geker ve film ayni yil
Cannes’de yarigsmaya segilir, bu siireg ile birlikte ilk kez bir Tiirk kisa filmi
Cannes’da yarigmaya katilmig olur. Bu filmin ardindan 1997 yilinda Kasaba,
1999 yilinda Mayis Sikintisi, 2002 yilinda Uzak filmlerini geker. Bu filmlerde
daha ¢ok yakin ¢evresindeki isimleri oyuncu olarak kamera karsisina gegirir.
Sonrasinda ise 2006 yilinda Zklimler, 2008 yilinda Ug Maymun, 2011 yilinda
Bir Zamanlar Anadolu’da, 2014 yilinda Kis Uykusu, 2018 yilinda Ahlat Agact
filmlerini gekmistir (ntv.com.tr, 2020). Son olarak 2023 yilinda Kuru Otlar

Ustiine isimli filmi gdsterime girmistir.

10.2. NURI BILGE CEYLAN FiLMLERIi

Nuri Bilge Ceylan’in sinema anlayisi daha minimal, anlatim tislubu
ise daha yalin olarak goriilmektedir. Bu durumu Akbulut (2005, s. 10) “/..J
aksiyonun olmadigi bir yavaslikta, giinliik yasamin siradanliklarini anlatan
yvalinligiyla diisiinmeyi talep eden bir sinema” seklinde agiklamaktadir. Ona
gore Ceylan, filmlerinde minimalist bir anlati yapisi bulunmaktadir. Bu
minimalist anlat1 yapisi, sessizlikle, zaman ve mekana odaklanilan statik bir
anlatim barindirmaktadir. Ceylan aym Bresson, Antonioni, Tarkovsky, Ozu
ve hatta Kiarostami gibi “modernist” bir sinema dili, yeni anlat1 ve anlatim
yollar1 gelistirmistir.

Ceylan sinemasimn ilk ornegi, Koza isimli 1995 yapimm filmdir.
Cannes Film Festivali’nde kisa film dalinda yarigmaya kalan film, 18 dakika,
siyah — beyaz ve diyalogsuzdur. ilk film olmasina ragmen Nuri Bilge Ceylan

sinemasini tipik 6zelliklerini igerisinde barindirmaktadir. Ornegin filmdeki
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tic kisiden yalnizca birisi profesyoneldir, diger oyuncular ise annesi ve
babasidir. Dahasi kamera duragandir, 6zel efektler yoktur, basit i¢ mekan
setler ve bulunmus mekanlar kullamlmistir. Ayrica Ceylan’in sonraki
filmlerinde tekrar edilen temalarmm da sunuldugu, Ozetlendigi Kasaba,
yoruma agik, muglak, belirsiz ve oykii anlatma eylemi olarak film yapma ve
izleme siireclerini de sorgulamaktadir. insanin varolusunu “dogal tarih” ve
“tarihsel dogal” olarak, mevsimsel manzaralarla, kasvetli ev icleriyle,
buralarin losluguyla ikdmet eden figiirler olarak resmedilmektedir. Ayrica
film “bulut dortlemesi” olarak adlandirilan serinin de ikinci filmidir (Diken,
Gilloch, & Hammod, 2018, s. 42-43). Kasaba filminin dinya prémiyeri 1998
yilinda Cannes’da yapilmistir. Film, 6zgiin bir anlati yapisina sahip oldugu
kadar, otobiyografik unsurlar da tasimaktadir. 1970°li yillarda gegen film, {i¢
kusagin birlikte yasamini dogayla i¢ ige siirdiirdiigii siradan bir Anadolu
kasabasinda  gegmekte, ailenin yasamumi  ¢ocuklarinmn  géziinden
anlatmaktadir. Film uzun planlar, yavas ilerleyen temposu ve yalin
anlatimiyla 6n plana ¢ikmaktadir. Kasaba filmi 1997 yilinda diizenlenen 34.
Antalya Altin Portal Film Festivali’nde Mansiyon, 11. Adana Altin Koza Film
Festivali’'nde Yilmaz Giiney Ozel Odiilii, 1998 yilinda diizenlenen 17.
Istanbul Film Festivalin’de Jiiri Ozel Odiilii ve Fipresci Odiilii, Berlin Film
Festivali'nde Caligari Odiilii, 1999 yilinda diizenlenen Koln Film
Festivali’nde ise En Iyi Film ve En lyi Goériintii Yonetmeni odiillerini
kazanmistir (www.imdb.com).

Koza, Kasaba, Mayis Sikintis1 ve Uzak filmlerinden olusan bu
dortleme Ceylan’in sinematografisinin basamaklar1 olarak da goriilmektedir.
Ayrica sinema arastirmacilarinin bir kismu Koza filmini disarida tutarak
Kasaba, Mayis Sikintisi ve Uzak’t “tasra ii¢glemesi” olarak da

adlandirmaktadir.
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Ceylan sinemasinin {igiincii filmi olan Mayis Stkintisi (1999) da yine
tasrada gegmektedir. Filmin ana karakterlerinden Muzaffer, ¢ocuklugunun
gectigi Yenice kasabasina donerek burada film ¢ekmek istemektedir. Belirli
bir siire girdigi arayisin sonunda filmde annesine ve babasina rol vermeye
karar verir. Babasi ise, bir yandan tarlasinin istimlak isleri ile ugrasirken, diger
yandan da oglunun filminde oyunculuk yapmaktadir. Dayisinin kii¢iikk oglu
miizikli saat almak, {iniversiteyi kazanamadigi i¢in fabrikada ¢aligmasi istenen
Ali ise fabrikada ¢alismak kurtulmak ig¢in oyuncu olmak i¢in Muzaffer’den
yardim istemektedir. Kisacast kendi halinde siiriip giden kasabadaki hayat,
Muzaffer’in gelisiyle birlikte farklilagmaya baglar. Film 1999 yilinda
diizenlenen 32. Sinema Yazarlar1 Dernegi Odiilleri’nde “En Lyi Yonetmen” ve
“En Iyi Film”, 36. Antalya Altin Portakal Film Festivali'nde “En Iyi
Yénetmen”, “Dr. Avni Tolunay Ozel Odiilii” ve “En lyi 2. Film” dalinda, 2000
yilinda diizenlenen 19. Uluslararas1 istanbul Film Festivali’nde “Alfin Lale”,
“En Iyi Tiirk Filmi”, “Fipresci Odiilii” ve “Halk Jiirisi Odiilii” , 12. Ankara
Uluslararasi Film Festivali’nde “En Iyi Film”, iskenderiye Film Festivali’'nde
“Jiiri Ozel Odiilii”, Mehmet Emin Ceylan igin “En lyi Erkek Oyuncu”, “En
Iyi Kurgu” dallarinda ve 2001 yilinda Buenos Aires Uluslararast Film
Festivali’nde ise “En lyi Yonetmen” dalinda 6diil almaya hak kazanmistir
(www.imdb.com).

Mayis Sikintis1 filminde, “ana karakterler tzerinden kendisine ve

""" ile kars1 karsiya kalindigini belirten
Akdeniz (2001) filmin paylasimlar ve ayrimlar {izerinden ilerleyen bir anlati
yapist oldugunu ifade etmektedir. Filmde, kasabadan kente gdoc¢ eden
sonrasinda kasabasma geri donen ydnetmenin parcalanmighgi, kendisi
disindaki her seyle birlikte gercegi arama c¢abasi resmedilmektedir. Ayrica
filmde yonetmenin kimligi Muzaffer ile metin i¢i, hem de yonetmen olarak

metin dis1 sekilde yer almaktadir. Bu baglamda Muzaffer dykiiyii anlatmakta,
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bu sirada anlatim dinamiklerine Ceylan dahil olmamakta, fakat yonetmen
olarak ise anlaty1 bigimlendirmektedir.

Mayis Sikintist filminden sonra “Bulut Dortlemesi” ya da “Tasra
Uglemesi” olarak tanimlanan serilerin son filmi olan Uzak’i 2002 yilinda
gosterime sunmustur. Basrolde yine Mehmet Emin Toprak vardir. Toprak,
Kasaba, Mayis Sikintis1 ve Uzak filmlerinin oyuncusudur ve ayni zamanda
Ceylan’in da yegenidir. Filmin gosterime girmesinden kisa bir siire sonra
gecirdigi trafik kazasi ile hayatin1 kaybetmistir. Ceylan, cenaze téreninde
“Hem evimizin hem de setimizin kahramanint kaybettik. Acimizi tarif edecek
kelime olabilecegini tahmin edemiyorum” diyerek acisim1 paylamustir
(Www.hurriyet.com.tr, 2002). Tim bu yasananlarin disinda Uzak filmi,
serinin en fazla ses getiren filmi olmustur.

Uzak, Yenice’den Istanbul’a gd¢ etmis, esinden yeni bosanmis ama
icten i¢e esini hala seven, aslinda sinema yapmak isterken bu hayallerinden
vazgecip gecimini reklam fotograflar1 ¢ekerek saglayan Mahmut ile,
memleketten is aramak igin Istanbul’a gelen Yusuf’un hikayesini konu
almaktadir. Filmde insanlarin birbirlerine, hayallerine, agklarina, hayata hatta
tutkularma olan Uzak’liklar1 anlatilmaktadir. Yusuf'un is arama siireci
uzadik¢a, evinde misafir olarak kaldigt Mahmut'un ona karsi tahammiilii
azalmaktadir. Mahmut yasadig1 rahatsizligr kimi zaman dile getirmektedir.
Aslinda Mahmut disartya entelektiiel bir persona sunmaktadir fakat iginde
hala olmamis ham bir yan vardir.

Film, Diken, Gilloch, & Hammod’a (2018, s. 81) gore “sehrin
yvalnizligi, hiizniin  duraganligi ve sessizlikle temsiline” ithaf edilmistir.
Duragan olan film, metropoliten izolasyonun beyaz perdeye melankolik bir
sekilde yansitilmasidir. Filmdeki karakterler empati kurmaktan bihaber,
iletisimsizlik i¢inde, biiyllk ve kalabalik bir kentteki yalmizlig

resmetmektedir. Akbulut, filmin ana karakterleri birbirine uzak kilanin ve
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benzestirenin tasra oldugunu ifade etmektedir. Mahmut’un tagrasmin, onun
icinde yer aldigini, Yusuf’un eve isleyen ayaklarinin kokusu, Mahmut’a gore
sorumsuzluk olarak agiklanir. Yusuf’un tagraligi ise Mahmut’a nazaran daha
gorandrdir. Filmde Ceylan, daha ¢ok i¢ mekanlarda ¢ekim yapmay1 segmistir.
Mekéanlarin 1giklandirmasit daha ¢ok karakterlerin kullandigi aydinlatma
araglari ile saglanmistir. Dolayistyla oyunculuk kadar 1giklandirma da dogal
bir sekilde yapilandirilmigtir. Hafif karanlikta kalan oyuncular, sahne
geregince sdylemek ya da agiklamak isteyip de sOyleyemedikleri seylerin
olduguna isaret etmektedir. Karakterler arasindaki gerilim bir sekilde
mekanlara da sinmistir. (Akbulut, 2005, s. 161-163)

Film 2002 yilinda 39.Antalya Altin Portakal Film Festivali’nde “En
Iyi Yonetmen”, “En Iyi Film”, “En Iyi Senaryo”, “En lyi Yardimci Erkek
Oyuncu”, 14. Ankara Uluslararas1 Film Festivalinde “En Iyi Yonetmen”, “En
Iyi Goriintii Yonetmeni”, “En Iyi Kurgu”, “En lyi Yardimci Oyuncu”, 24.
SIYAD Tiirk Sinemas1 Odiilleri’nde “En Iyi Film”, “En Iyi Yonetmen”, "En
Iyi Goriintii Yonetmeni”, 13. Orhan Ariburnu Odiilleri'nde “En Lyi Film”,
“En lyi Yonetmen”, “En Iyi Erkek Oyuncu”, 2003 yilinda diizenlenen Cannes
Film Festivali'nde “Biiyiik Odiil”, Muzaffer Ozdemir ve Mehmet Emin
Toprak’in birlikte aldiklar1 “En Iyi Erkek Oyuncu”, 22. Uluslararasi Film
Festivali’'nde “En Iyi Film”, “Dr. Nejat F. Eczacibasi Vakfi Yilin En Iyi
Yonetmeni”, “Fipresci Odiilii”, Cinemaya Film Festivali’nde “En Lyi Film”,
“Biiyiik Odiil”, 39. Chicago Uluslararas1 Film Festivali’nde “En Lyi Ikinci
Film”, “Alan Antigone”, “Elestirmenler Birligi Odiilii”, Beyrut Film
Festivali’nde “En Iyi Film”, “En Iyi Senaryo”, 2004 yilinda 16. Trieste Film
Festivali’nde “En Ij/i Film”, Mexico Film Festivali’nde “En fyi Yonetmen”,
“En Iyi Goriintii Yonetmeni” dallarinda &diiller almistir (www.imdb.com).

Ceylan’in dérdiincii filmi ise 2006 yilinda vizyona giren fklimler’ dir.

Filmin ana karakterlerinden olan Isa ve Bahar’m bitmek iizere olan iliskilerine
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ve birbirleriyle olan iletisimsizligine odaklanilmaktadir. Cenk, filmi (2024)
“birbirine yabancilasmus iki karakterin karmasik iliskisi iizerinden ilerlerken,
iletisimsizlik, anlasilamama ve fiziksel-duygusal yalmzlik gibi temel
kavramlart sorgulayan ve sorgulatan” bir film olarak tanimlamaktadir.
Filmde iklimler sadece atmosferik bir olaya ait degil, ayni zamanda insan
iligkilerine de ait bir kavram olarak one g¢ikmaktadir. Film 2006 yilinda
diizenlenen 43. Antalya Film Festivali’'nde “En Iyi Ses Tasarimi”, “En Iyi

o«

Kurgu”,

EZ s

‘En lyi Yardimci Kadin Oyuncu”, “En Iyi Yonetmen” dallarinda, 59.
Cannes Film Festivali’nde “Fipresci Odiilii”, 2007 yilinda 26. Uluslararasi
Film Festivali’'nde “En Iyi Film”, Japonya Skip City Uluslararasi Dijital
Sinema Festivali’nde “En lyi Dijital Film” dallarinda &diiller alnustir
(www.imdb.com).

2008 yilinda ise U¢ Maymun filmi gosterime girerek Nuri Bilge
Ceylan filmografisindeki yerini almustir. Film, yaklasan se¢imlere muhalefet
partilerinden birinden aday olarak girecek olan Servet’in segime kisa bir siire
kala, arabasiyla birisine carpip onu 6ldiirmesi, sonrasinda ise o an icin araci
kullanmayan soforii Eyiip’e para vererek olay: iistlenmesi, Eyiip’iin se¢imi
kazanamamasi, sonrasinda ise ihtiyaclarini karsilamak icin soéz verdigi
Eytip’lin esi Hacer’le olan yasak iliskisine odaklanmaktadir. Film adin1 Japon
kokenli oldugu varsayillan Goérmemek (Mizaru), Duymamak (kikazaru) ve
Séylememek (Iwazaru)’ten olusan Ug¢ Maymun metaforundan almistir.
Filmde siklikla metafor kullanimi dikkat ¢ekmektedir. Ayrica Uzak filminde
oldugu gibi Istanbul’un kasvetli havasi, film boyunca yagan yagmurun
armmadan ¢ok kirlenmeye sebep olmasi, ismail’in 6len kardesini hayalet
olarak gormesi gibi dgeleri de i¢inde barindirmaktadir. Ug Maymun filmi 2.
Yesilgam Odiilleri’nden “En lyi Film”, “En lyi Yonetmen”, “En Ilyi
Senaryo”, En lyi Kadin Oyuncu”,
Yetenek Ozel Odiilii”, 41. STYAD Odiillerinde, “En Iyi Kurgu”, “En Iyi Kadin

“En lyi Gériintii Yonetmeni”, “Geng
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Oyuncu Performansi”, “En Lyi Yardimci Erkek Oyuncu Performansi” , “En
Iyi Yonetmen”, 61. Cannes Film Festivali’nde “En Iyi Yonetmen”, 45. Antalya
Film Festivali’nde “En Iyi Ozel Efekt”, Hamburg Film Festivali’nde “Sanat
Sinemas1 Odiili”, Gijon Uluslararas1 Film Festivali'nde “Grand Prix
Asturrias”, Hayfa Uluslararas1 Film Festivali’nde “Altin Capa Odiilii”,
Durres Uluslararas1 Film Festivali'nde “En Iyi Balkan Filmi”, Osian’s
Cinefan Film Festivali'nde “En Iyi Yonetmen”, Manaki Brothers Film
Festivali'nde “Mosfilm Odiilii ve Mansiyon” dallarinda &diiller almugstir
(www.imdb.com). Film ayrica 2008 yilinda diizenlenen 81. Akademi
Odiilleri’nde (Oscar) de “Yabanci Dilde En Iyi Film” kategorisinde
Tiirkiye’yi temsil etmistir.

Bir Zamanlar Anadolu’da filmi 2011 yilinda gosterime giren bir diger
Nuri Bilge Ceylan filmidir. Anadolu kirsalinda gegen Oykiide, polis, savci,
suclu, doktor ve digerlerinden olusan toplulugun, bozkirdaki bir ¢esmenin
etrafinda gémiilii olan cesedi aramalar1 ve sonrasinda ortaya ¢ikan gerilimi
konu almaktadir. Olay1 inceleyen savct Nusret’in, sabah Ankara’da olmasi
gerekmektedir. Ancak zanli Kenan cesedi nereye gdmdiigiinii
hatirlayamamaktadir. Ceset arama siireci boyunca komiser Naci’nin esiyle
olan tartismasina, cocuklarmin rahatsizligina, doktorun yasananlarla,
Nusret’in savciyla dalga gegmesine, devlet yetkililerinin karakterlerine ve
yasamlarina odaklanmaktadir (https://www.nuribilgeceylan.com). Dogru
(2020, s. 340) Ceylan’in bu film aracihigiyla zamani ve mekani sinemasal
anlatida goriiniir kildigim ifade etmektedir. Dolayisiyla filmde Keskin Ilgesi
sadece simdiki bir zaman1 degil, ayn1 zamanda ge¢cmiste zamaninda degistigi
doniistiigli  hatta  gelistirildigi bir mekdn olarak beyaz perdeye
yansitilmaktadir. Kaplan (2016, s. 241) ise filmin ¢ok katmanli bir yapisi

oldugunu, farkli okumalarm bu nedenlerle yapilabilecegini, filmin endise,
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oliim higlik ve bagkalarinin varlig1 gibi izleklerle, varolusgsal ve insana ait olan
derin bir sorgulama i¢inde oldugunu belirtmektedir.

Film 2011 yilindaki 64. Cannes Film Festivali’'nde “Biiyiik Jiiri
Odiilii”, Yarisma dis1 kategoride Muhammet Uzuner ve Yilmaz Erdogan’a
“En lyi Erkek Oyuncu Ozel Mansiyonu”, Asia Pacific Screen Awards’da “En
Iyi Film”, “En Iyi Yonetmen”, “En Iyi Senaryo”, Dubai Uluslararas1 Film
Festivali'nde “En lyi Film”, Tallinn Black Nights Film Festivali’nde “Biiyiik
Odul”, 44. SIYAD Tiirk Sinemas:1 Odiilleri’nde “En Iyi Film”, “En Iyi
Yonetmen”, “En lyi Senaryo”, “En lyi Goriintii Yonetmeni”, “En lyi Erkek
Oyuncu”, Taner Birsel ve Firat Tanis’a “En Iyi Yardimci Erkek Oyuncu”,
Antalya Altin Portakal Film Festivali’nde “En Iyi Film”, “En Iyi Yonetmen”,
“En lyi Senaryo”, “En Iyi Gériintii Yonetmeni”, Yimaz Erdogan ve
Muhammet Uzuner’e “En lyi Erkek Oyuncu”, 4. Yesilgam Odiilleri “En Lyi
Film”, “En lyi Yonetmen”, “En Iyi Senaryo”, London Film Festivali’nde “En
Iyi Film Odiilii”, Tokyo Uluslararasi Film Festivali “En Iyi Yonetmen”, Palm
Springs Uluslararasi Film Festivali’nde “FIPRESCI Odiilii”, Saraybosna Film
Festivalinde “Ozel Jiiri Odiilii” almaya hak kazanmustir (www.imdb.com).
Ayrica 2011 yilinda 84. Akademi Odiilleri’nde (Oscar) “Yabanci Dilde En lyi
Film” kategorisinde Tiirkiye’yi temsil etmistir. Film ulusal ve uluslararasi
bircok festivalden toplamda 35°ten fazla 6diil alip, 20’den fazla da 6diile aday
gosterilerek, Nuri Bilge Ceylan’in en basarili filmleri arasinda yer almaktadir.
Film diger Ceylan filmlerinde oldugu gibi minimalist bir yaklagimla iiretilmis,
aydinlatmada bazi sahnelerde arag farlar1 kullanilmis, insanlarin birbirleriyle
olan iligkileri, yabancilagmalari, yalmzliklar1 ve gorev bilingleri gibi
kavramlar1 da irdelemistir.

Ceylan’m, 2014 yilimda Kis Uykusu filmi gosteri girmistir. Film
emekli olduktan sonra, hem babasindan miras kalan butik oteli igletmek hem

de tiyatro tarihi kitabim1 yazmak isteyen Aydin, kendisine bir¢ok anlamda
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uzak olan esi Nihal’den bosandiktan sonra Aydin’larin yanina taginan kiz
kardesi Necla’nin Oykiisiinii konu almaktadir. Aydin, babasindan yadigar
kalan otelde inzivadan &te bir kis uykusuna yatmustir. Arzuladigi kitabi
yazmaktan Ote, otelin isleri, yerel gazeteye hazirladigi kose yazilari ile
gecirmektedir. Kapadokya’ya kisin gelmesiyle birlikte Aydin, rahatsizlik
duymaya baslayarak, farkli bir mekana gitmek istemektedir. Filmin
oyuncularm ayn1 Bir Zamanlar Anadolu’da da oldugu gibi Nuri Bilge’nin
yakin g¢evresinden ziyade daha tamdik yiizlerden segilmistir. Kaya (2014)
filmde Ceylan’in diger filmlerden farkl olarak karakterlerin arasinda var olan
gerilimin daha giincel ve toplumsal oldugunu, yonetmenin ise ilk kez
gozlemci olarak degil yargilayici bir tanri olarak filmde varligini gésterdigini
belirtmektedir. Kosova (2018), filmin yiizyillardir devam eden siiregte Tiirk
aydinlarmin rol yapmalarma egildigini dile getirmektedir. Ayrica film Tiirk
sinemasinin Bati modernizmine dair bir Oykiinmeden ibaret olduguna,
sanatkarlarin Batili gergekler {izerinde kendilerine yer aradiklarma, kendi
gerceklerine ve sinemasini dislayan Tiirk sanatkarlarina/aydinlarina da vurgu
yapmaktadir. Oktan ve Demir (2025, s. 193) ise hayatin gergekleriyle arasina
mesafe girmis, i¢lerine olabildigince kapanmis Aydin’in bilincini merkeze
alarak, onun iizerinden ayni Aydin gibi narsistik ve mutsuz yasam siiren
kentsoylu sinifinin yasantilarina dair gondermelerin filmde yer aldigini ifade
etmektedir. Bahse konu smifin, yasamlarindaki manasizlik ile garesizlik
sonucundaki bunalimlari ve can sikintilari resmedilmektedir. Ayrica filmde
adaletsizlik, yoksulluk ve toplumsal baski gibi konularda ele alinmaktadir.

Kis Uykusu filmi, 2015 yilinda diizenlenen 67. Cannes Film Festivali’nde
“Altin  Palmiye (Palme d’Or)”, “FIPRESCI Odilu”, 47. SIYAD Tiirk
Sinemas1 Odiilleri’nde “En lyi Film”, “En lyi Yonetmen”, “En lyi Senaryo”,
“En lyi Gériintii Yonetmeni”, “En Iyi Erkek Oyuncu”, “En lyi Kadin
Oyuncu”, “En Iyi Yardimci Kadin Oyuncu”, 51. Antalya Altin Portakal Film
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Festivali’nde “En Iyi Film”, “En Iyi Yonetmen”, “En Lyi Senaryo”, “En Iyi
Erkek Oyuncu”, “En Iyi Kadin Oyuncu”, Asia Pacific Screen Awards “En Lyi
Erkek Oyuncu”, Saraybosna Film Festivali’nde “Ozel Jiiri Odiilii”, Dubai
Uluslararast Film Festivalinde “En Iyi Erkek Oyuncu”, 2015 yilinda
diizenlenen Palm Springs Uluslararast Film Festivali’nde “En Iyi Erkek
Oyuncu”, “FIPRESCI” dallarinda odiiller almigtir (www.imdb.com). Sozi
edilen bu odiillerin yam1 swra 2014 yilinda 87.si diizenlenen Akademi
Odiilleri’nde (Oscar) “Yabanci Dilde En Iyi Film” kategorisinde Tiirkiye'yi
temsil etmistir.

Nuri Bilge Ceylan, 2018 yilinda Ahlat Agaci isimli filmi gosterime
girmistir. Ceylan’in filmografisindeki sekizinci film olan Ahlat Agaci’nin
diinya promiyeri ayn1 Kasaba filminde oldugu gibi Cannes’da yapilmustir.
Ahlat Agaci filmi kisaca, bir karakterin, bir yandan babasini siirekli
elestirmesi bir yandan da ondan ilham alarak yazdigi kitabi basma hikayesi
lizerine kurulmustur ve hikdyenin merkezinde bu ikilem bulunmaktadir
(Karatas & Karatas, 20204, s. 94). Universitede sinif 6gretmenligi okuduktan
sonra, Canakkale’deki ailesinin yanina dénen Sinan’in aklinda sadece kendi
yazdig1 Ahlat Agaci isimli kitab1 bastirmak ve bunun i¢in gerekli maddi
destegi bulmak yatmaktadir. Bunun diginda herhangi bir is arayist olmayan
Sinan, bu siirecte babasiyla ve aile fertleriyle gerilimler yasamaktadir.
Sinan’in babasi Idris kumar bagimhligi nedeniyle yakin cevresinin
tamamindan bor¢ almig ve bunlar1 6deyememistir. Kitab1 i¢in destek arayan
Sinan ayn1 zamanda babasinin bu durumuyla da yiizlesmek zorunda kalmistir
(Bradshaw, 2018). Ahlat Agaci filmi, izleyenlerine, kendisini ger¢eklestirme
cabasi icinde olan, fakat bir sekilde bunu bagaramayan, bu nedenle de
yabancilagan, otekilesen bireylerin aslinda kendileri oldugunu anlatmaktadir.

Baba-ogul iliskilerinin, hatta aile kavraminin, bir¢ok seyin nedeni olabilecegi
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gibi insanin kendisini ger¢eklestirme siirecinde de ne derece etkili oldugunu
anlatmaktadir (https://www.soylentidergi.com, 2019).

Film 2018 yilinda 51. SIYAD Tiirk Sinemas: Odiilleri'nde “En Iyi
Film”, “En Iyi Yonetmen”, “En Iyi Senaryo”, “En Iyi Erkek Oyuncu”, “En
Iyi Yardimeir Erkek Oyuncu”, “En Iyi Yardimct Kadin Oyuncu”, 71. Cannes
Film Festivali’nde Altin Palmiye’ye aday gosterildi fakat kazanamadi. 2018
yilinda ise Akademi Odiillerinde “Yabanci Dilde En Iyi Film” Kategorisinde
Tiirkiye’yi temsil etmistir (www.imdb.com).

Ceylan’in 2023 yilinda gosterime giren bir diger filmi ise Kuru Otlar
Ustiine’dir. Film, Ceylan’in filmlerinin genelinde oldugu gibi tasrada
gecmektedir. Geng bir 6gretmen olan Samet, Anadolu’nun ticra bir bolgesinde
Ogretmenlik yapmaktadir. Tiim istegi ve arzusu aslinda zorunlu olan bu siireci
tamamlayip bir an énce buradan ayrilip Istanbul’a donmektir. Gegirmesi
gereken zorunlu sireyi beklerken, bir kiz 6grenciyi taciz etmekle suglanir. Bu
siiregte kendisi gibi 6gretmen olan Nuray ile tanigir. Nuray, Samet’e yardim
etmek istemektedir. Film, bazi sinemaseverler tarafindan -elestirilmistir.
Filmde metaforlar1 kullanma sekli, uzun pozlamaya dayali bos ve duragan
sahnelerin sikligi, bunlar iizerinden tasranmn sikiciligini anlatma cabasi, bir
yere varmayan diyaloglar, gizli pedofil imgeleri, insanlarin engelleri
iizerinden kurulan duygusal ajitasyon, i¢ sesler, anlatic1 sesleri, baygin bakan
karakterler, duraganlikta dahi gidemeyen sahneler, senaryodaki didaktiklik,
bir seyler 6gretmeye calisan yonetmen, filme yabancilagma, fotograflarin
akig1 gibi bir ¢cok sahne nedeniyle siklikla Ceylan’in kendi film anlayisina
uzaklasmasi olarak da kritize edilmistir.

Film 2024 yilinda Lumiere Odiillerinde “Lumiere Odiilii”, Palm
Springs Uluslararasi Film Festivali'nde “En Iyi Yabanci Film, Fipresci”, 56.
SIYAD Tiirk Sinemas1 Odiilleri’nde “En Lyi Yonetmen”, “En Iyi Kurgu”, “En

Iyi Goriintii Yonetmeni” dallarinda ddiiller almstir (www.imdb.com).
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Her ne kadar Kuru Otlar Ustiine filmiyle elestirilere maruz kalsa da
son donem Yeni Tiirk Sinemas1 doneminin en 6nemli yonetmenleri arasinda
yer almaktadir. Aldig1 ulusal ve uluslararasi odiiller Tirk sinemasinin
taninirligimin artmasinda buylik 6nem arz etmektedir. Ceylan, ilk donem
filmlerinde Canakkale ve Istanbul arasinda gecen dykiiler, anlatmay1 se¢mis,
bunlar1 yaparken de daha ¢ok yalnmizlik, yabancilasma, iletisimsizlik gibi
kavramlar tizerinden hareket etmistir. Filmlerinde mekanlarda atmosferin
yaratilmasinda 6nemli bir rol oynamis, seslendirme ve aydinlatmada miimkiin
olabildigince dogallig1 korumay1 se¢mistir. Belki de bu derece yogun bir
sekilde yasamin dogalligini beyaz perdeye yansitmasi onun basarisinin

anahtarlar1 arasinda yer almaktadir.

SONUC

Nuri Bilge Ceylan, sadece Tirk sinemasinin, yakin zaman
icerisindeki en Gnemli yonetmenleri arasinda kalmayip, uluslararasi alanda da
sayginligi olan bir isimdir. Yonetmenlik disinda, fotografcilik konusundaki
basarist da yine iilke disina tasmus, ulusal ve uluslararasi odiiller almistir.
Ceylan’n ilk filmlerinde daha ¢ok yakin c¢evresine rol verdigi, akrabasi olan
Mehmet Emin Toprak’in ¢liimiinden sonra ise 6zellikle Kis Uykusu filmi ile
daha tanindik, sinema ya da tiyatro oyuncularina yoneldigi gézlenmektedir.
Oykiilerinde metropol yasamindaki yalnizliktan ziyade tasradaki sikismisliga
dogru yonelttigi, son donemlerde ise sinema anlayisinda farklilagsmaya gittigi
bilinmektedir. Bu degisimle birlikte ise kimi zaman elestirilerin kimi zaman
ise ovgiilerin odaginda olmustur. Son donem filmlerinde Tiirkiye nin Oscar
aday1 olarak yarismaya katilmayi1 hak kazanmuis, ayrica Cannes’da Ahlat
Agaci filmine kadar olan siirecte, siirekli yiikselen bir basart ¢izgisi
yakalamistir.

Ceylan filmlerinde mekanlar aracihigiyla kiiltiirel bir yapi insa

etmistir. Bunu yaparken de kendi perspektifinden mekanlar1 yansitmayi,
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tilkenin sosyoekonomik ve sosyokiiltiirel diizeyini de aktarmay1
basarabilmistir. Ceylan filmlerindeki sinematik evrenin uzun bir zaman ve
ugras ile olusturulmus olmasi, tablovari sekilde sunulmasi énemlidir (Bilecen
& Akar, 2023, s. 159-161).

Nuri Bilge Ceylan’in, filmlerine bakildiginda, daha ¢ok gercekeiligi
destekleyen kodlarin sarih bir sekilde yer aldigi gézlemlenmektedir. Klasik
anlati kaliplarindan kagimmaktadir. Filmdeki zaman daha ¢ok ger¢ek zamanla
neredeyse oOriintiilii bir sekilde islemektedir. Birbirinden farkli sosyal siniflari
konu almakta, bunlar arasindaki catigmalar, gerilimlere deginmektedir.
Karakterler ayni senaryolar1 gibi duraganlik, bir kabullenis ve hareketsizlik

icerisindedir (Aytekin, 2015, s. 263-264).
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21, ytizyihn ilk ceyregi, Tiirk
sinemasinda dontisimiin,

tematik cesitliligin ve uluslararasi
goriintrlugiin arttigi bir donemdir.
Dijital teknolojiler, yeni yonctmen
kusaklari ve festival sinemasi bu
siirecin belirleyici unsurlari1 olmustur.
Bu kitap, 2000’11 yillardan
glinimtize uzanan stirecte Tiirk
sinemasini tarihsel, estetik ve
kulttrel yonleriyle ele almakta;
cagdas Tiirk sinemasina dair
kapsamli bir perspektif sunmaktadir.
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