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Cocukluk evrensel olmakla birlikte, zamana ve toplumlara gore degisen bir kavramdir.
Cocuklugun, i¢inde yasadigi donemin kosullarina gore gecirdigi donisiim, sinemaya da
yansimigtir. Sinemanin mucidi olan Lumiére Kardesler’ in ilk film gésterimlerinden itibaren,
cocukluk sinemada kendine yer bulmay1 bagsarmistir. Bu tez calismasinda, ¢ocuk ve cocukluk
kavramlar1 ¢ercevesinde, 1990 sonrast Tiirk Sinemasinda basroliinde ¢ocuk oyuncularin yer
aldig1 ve Istanbul'da gecen filmlerdeki ¢ocukluk temsillerinin incelenmesine odaklanilmistir.
Bu dogrultuda, film anlatisinin merkezindeki ¢ocuk karakterler ile yasadiklari kent arasindaki
iliski de degerlendirilmistir. Calismanin kuramsal g¢ergevesinde birinci bolimde, gocukluk
kavraminin tarihsel gelisimi, tarihsel elestiri yaklagimiyla ele almmustir. Ikinci boliimde,
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yaklagimiyla incelenmistir.
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Childhood, while universal, is a concept that changes according to time and society. The
transformation of childhood in accordance with the conditions of the era it exists in has also
been reflected in cinema. Since the first film screenings by the Lumiére Brothers, the inventors
of cinema, childhood has managed to find a place for itself in cinema. This thesis focuses on
the representations of childhood in films set in Istanbul, where child actors play the leading
roles, in Turkish cinema after 1990, within the framework of the concepts of child and
childhood. In this context, the relationship between the child characters at the center of the
film narrative and the city they live in is also evaluated. In the theoretical framework of the
study, the first chapter addresses the historical development of the concept of childhood
through a historical critique approach. The second chapter examines the historical
development of childhood in cinema, exploring the relationship between cinema and
childhood. The third chapter discusses the representation and transformation of Istanbul in
cinema within the context of the relationship between cinema and the city. The fourth chapter
analyzes the representations of childhood and the city-child relationship in the selected films,
using a sociological critique approach in light of the sociological background of Istanbul.
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1. GIRIS

Bu c¢aligmada ¢ocukluk kavrami gergevesinde, 1990 sonrasi Tirk Sinemasinda
basroliinde cocuk oyuncularm yer aldig1 ve Istanbul’da gegen filmlerde, cocukluk
temsillerinin incelenmesine odaklanilmistir. Bu amaca uygun olarak film anlatisinin
merkezinde yer alan ¢ocuk ile yasadigi kent arasindaki iliski de degerlendirilecektir.
Bu incelemeyi gerceklestirirken ele alinmas1 gerekli goriilen konu ve bagliklar asagida

ozetlenmektedir.

1.1 Problem

Bu tezin ortaya koymaya calistigi ana problem 1990 sonrasi Tiirk Sinemasinda
basroliinde ¢ocuk kahramanlar olan ve Istanbul’da gecen filmlerde ¢ocugun nasil
degerlendirildigine bakmaktir. istanbul ve ¢ocuk iliskisinin ele alinmasinin sebebi bu
konuda literatiirde yeterli calisma olmamasindan kaynaklanmaktadir. Az sayida
yapilan ¢alismalarda, film ve karakter analizleri ya da ¢ocukluk temsili konusunda
ayritil bir inceleme yapilmamistir. Bu nedenle, 1990 sonras: filmlerdeki ¢ocukluk
temsillerinin incelenmesi ve bu temsillerin hangi toplumsal duygularla ortiistiigiiniin
belirlenmesi biiyiik 6nem tasir. Bir diger nedeni ise, sosyolojik anlamda kdyden kente
g0g siireglerinin yasanmasiyla ortaya ¢ikan gecekondu ve varoslarin da mekan olarak
on plana ¢iktig1 bir kent atmosferi sunmasi ve bu kentte ¢ocugun varolus meselesi
bunlar aym1 zamanda temel problemin yaninda aydinlatilmasi istenilen yan

problemlerdir.

TDK (2024)’ya gore, “Birinin veya bir toplulugun adina davranma” tanimiyla ele
aliman temsil kavrami dilimize Latince ‘repraesentare’ kelimesinden doniiserek
gelmistir. Temsil kavrami birgok imgeyi igermektedir. Bu imgelerden bazilari,
Emanuel Kant’in temsil tanimlamasina dayanan felsefeye iliskin iken bazi imgeler ise
dilin alani ile ilgilidir. Temsil ve dil ise aktarimin isaretlerin bi¢imiyle nasil
kurgulandig1 ve yapilandigin inceler (Agikyol ve Kazaz, 2021, s.101). Ingiliz dilinde
‘representation’ olarak karsilik bulan kavramin tanimi ise, “bir seyin, bir olgunun ya
da nesnenin, digsal bir gergekligin baska bir diizlemde, dil ya da diisiincede, aynen

hicbir anlam veya igerik kaybi olmadan yansitilmasi, betimlenmesi” seklinde



sunulmaktadir (Cevizci, 2010, s. 1510). Giiniimiizde kullanim sekli sebebiyle en ¢ok
tartisilan konulardan biri halini alan temsil (representation) kavrami Stuart Hall’in

aktarimiyla soyledir:

1.Bir seyi temsil etmek, onu tanimlamak ya da tarif etmek, betimlemek, resmetmek ya da

hayal giicii yoluyla onu zihinde canlandirmaktir; zihnimize ya da duyulara onun bir

suretini yerlestirmektir(...) “Bu resim Habil’in Kabil tarafindan oldiiriilmesini temsil

ediyor” cimlesinde oldugu gibi. 2.Temsil etmek, ayn1 zamanda simgelemek, kastetmek,

ornek olugturmak, yerini tutmak anlamina da gelir(...) “Hristiyanlikta, hag Isa’nin ¢ektigi

acilar1 ve garmiha gerilmesini temsil eder” ciimlesinde oldugu gibi (Hall, 2017, s. 24).
Tanimlarda goriildiigi tizere, sanatsal veya sanatsal olmayan herhangi bir temsilin,
gercekligin veya kabul edilenin yerini alarak, onu ifade etme ve zihinlerde canlandirma
yetenegi s6z konusudur (Cerrahoglu, 2019, s. 520). Stuart Hall’un kendi tanimiyla ise,
“Temsil, zihinlerimizde, dil yoluyla kavramlar i¢in anlam iiretmektir. Kavramlar ve
diller ‘ger¢ek’ diinyaya ait nesneleri, insanlari, olaylar1 veya kurgusal nesnelerin,
insanlarin ve olaylarin diinyasini isaret etmemizi saglayan bir bagdir” (Hall, 2017, s.
25). Saussure’ye gore temsil, bir ses, harf ya da gorsel imge olarak tanimlanan bir
"gosteren"dir. Bu gosteren, bir kavrami veya diisiinceyi "gosterilen" olarak temsil eder.
Ornegin, "k-6-p-e-k" harfleri ya da sesleri, gercek bir kdpekten ziyade kopek
diisiincesini ifade eder. Saussure, gergek bir diinyanin varligini kabul eder ancak bu
diinyaya yalnizca dil araciligiyla ulasabilecegimizi séyler (Butler, 2011, s. 61-62).
Ortaya ¢iktig1 andan itibaren temsil kavramini merkezine alan sinema da kullandig:
gostergeler, imgeler ve yaratti1 dil yoluyla temsil i¢in belirli bir mekan ve zaman
algist olusturur. Sinemanin yarattigr bu uzam onun kamera agilari, 1siklandirma, ses
efektleri gibi teknik olanaklariyla belirlenir. Bu teknik olanaklar, sinemanin temsil
ettigi diinyay1 sekillendirir. Diger taraftan sinema toplumsal anlam dagarciginin bir
parcasi olarak toplumun kiiltiirel ve sosyal anlam sistemini kullanir. Yani, sinemadaki
imgeler ve temalar, toplumun ortak bilgi ve degerlerini yansitir. Ayni zamanda, sinema
bu toplumsal anlam dagarcigini doniistiirebilir veya yeniden bigimlendirebilir, yani
toplumsal algilart ve anlamlar etkileyebilir. Sinema hem sanatsal hem de teknik
yonleriyle anlam yaratan sOylemsel bir aragtir (Emre, 2007, s.1). “Filmler muhtelif
temsil bicimlerinin, toplumsal gercekligin nasil kavranacagini, daha da fazlasi, ne
olacagini belirlemek icin birbirleriyle yaristigi bir kapisma zeminidir” (Ryan ve
Kellner, 2010, s. 37-38). Sinema, insanin diiglediklerini ya da ¢evresinde gordiiklerini

diizenli bir sekilde kaydedebilen ve bunu siirekli olarak iiretebilen bir yapidir (Abisel,



2003, s.11). Bu anlamda toplumsal yapinin aynasi olarak nitelendirilen sinemada,
filmlerdeki temsilleri incelemek, sadece filmdeki diinyay1 degil, ayn1 zamanda bireyin
ve toplumun yasam bi¢imlerini, sosyal varligini, degerlerini, kiiltiiriinii anlamay1 da
igerir. Toplumun gergegini yansitmasi agisindan énem kazanan sinema ve toplumsal
yapinin bu ayrilmaz biitiinliigii her filmde kendini gdstermektedir (Ozgelik, 2020, s.
33). Filmlerdeki ¢ocukluk temsillerinin ele alinmasi, modern hayatta toplumun temel
tas1 olarak kabul edilen ¢ocugun sinemada nasil olusturuldugunun, hangi séylemlerle
birlestirildiginin ve nasil degistirildiginin anlasilmasi agisindan 6nemlidir. Cocuklar
toplumun bir unsuru oldugundan ve sinemada c¢ocuk temsillerinin bulunmasi
kaginilmaz oldugundan, bu temsillerin sinemada nasil betimlendigini analiz etmek
onemlidir (Pembecioglu, 2018, s. 26). Sinema sanati, cocugu iki farkl sekilde ele alir.
Ilkinde c¢ocuk, sinema icin bir ara¢ olarak kullanilir ve bir imge olarak yer alir;
ikincisinde ise c¢ocuk, amag¢ olarak goriilmekte ve izleyici olarak degerlendirilir

(Pembecioglu, 2018, s. 39).

Sinemada ¢ocuklugun temsilinin ¢dziimlenmesi, Oncelikle ¢ocukluk kavraminin
tarihsel siire¢ icerisinde incelenmesini gerektirir. Cocukluk kavrami evrensel olmakla
beraber anlami tarihsel ve kiiltiirel baglama goére degisir (Tan, 2007, s. 20). Baska bir
ifadeyle, cocukluk her toplumda bulunur ancak zamanla ve toplumsal yap ile farklilik
gosterir. Bu nedenle cocukluktan bahsederken, tarihsel ve kiiltiirel olarak degisen
cocukluk anlayislarina dikkat etmek oOnemlidir. Cocuklugun tarihini inceleyen
metinler Antik Yunan’a kadar uzanir. Bu donemde c¢ocukluk, baslangi¢ ve bitisi
belirlenmesi zor olan genis bir siireyi tanimlamak igin kullanilmigtir (Postman, 1995,
s. 19). Orta Cag doneminde ¢ocuklarin masumiyeti ve safligi goriisii gelismekteydi
ama bu yaygin bir diisiince degildi. Cocuklar genellikle glinahkéar varliklar olarak
goriilityordu. Orta Cag'da ¢cocukluk kavrami bugiinkii anlaminda olmadigindan, yedi
yasindaki ¢ocuklarin toplum iginde oldukga zor bir yasam siirdiigii kesindi (Onur,
2005, s. 24). Matbaanin kesfiyle birlikte okur-yazar bireylerin artisi, modern ¢ocukluk
anlayisini sekillendirmistir. Ronesans'ta cocukluk kavrami, matbaanin yayginlasmast,
egitimin kurumsallagsmasi ve yetiskinlerin ¢ocuklardan uzaklagsmasiyla olusan bir
siirectir. Gliniimiizdeki cocukluk anlayisi, modernlesme siireciyle birlikte ele
alimmalidir. Aydinlanma diislincesinin ortaya ¢ikardigi birey anlayisi ve egitim

vurgusu, ¢ocuklugu toplumsal bir kategori haline getirmis; ulus devletler ise ¢gocuklari



gelecegin “yurttaglar1” olarak yetistirmeye baslamistir (Postman, 1995, s. 52).
Tiirkiye’de ise g¢ocuklugun tarihi ile ilgili ¢aligmalar Osmanli dénemini esas alir.
Osmanli'da cocukluk anlayisi, saraydaki ve saray disindaki ¢ocuklar arasinda farklilik
gosterirdi. Saraydaki erkek ¢ocuklar1 yoneticilik i¢in egitim alirken, kiz ¢ocuklar
saray yagamina gore yetistirilirdi. Saray disindaki ¢ocuklar ise ailelerinin sosyal
statiisiine, toplumsal sinifa ve cinsiyete gore degisen kosullar altinda biiylir;
Anadolu'daki ¢ocuklar yoksulluk nedeniyle erken yasta yetiskin sorumluluklari
istlenmek zorunda kalird1 (Onur, 20073, s. 101). Osmanli'da giiniimiizdeki ¢ocukluk
anlayisini da etkileyen ii¢ temel egilim 6ne ¢ikmaktadir. Bunlar sirayla dayak, ezberci
egitim ve ¢ocuk sevgisidir. Dayak ve ezberciligin ¢cocuk yetistirme ve egitim metodu
olarak tarih boyunca Tiirk toplumuna hakim oldugunu séylemek miimkiindiir (Onur,
20073, s. 158). Cocuklugun modernlesmesi Bati toplumlarinda 16. yiizyilda baslarken,
Osmanli'da 19. yiizyilda baglamistir. Bu gecikmenin nedeni, Osmanli'da gocuk egitimi
tizerine disiinen bir egitim filozofunun olmamasi ve ¢ocuk egitiminde geleneksel

yontemler, yani dayak ve ezbercilikten yararlanilmasidir (Onur, 2009, 5.198).

Tiirkiye'deki cocukluk anlayisi, modernlesme siireciyle birlikte belirgin bir sekilde
degismistir. Bati'da oldugu gibi Tiirkiye'de de ¢ocuklar, ulus-devletin insasinda 6nemli
bir rol Gistlenmislerdir. "Cumhuriyet gocugu" olarak adlandirilan gocuklar, Tiirkiye'nin
modernlesme projesini devam ettirecek onemli bireyler olarak goriilmiistiir. Bunun
nedeni Oztan’1n (2019) su soziiyle ele almabilir: “Zira onlarin bellegi, yetiskinlerden
farkli olarak “eski diizen”in istenmeyen kalintilar1 ile dolu degildir; “deforme”
olmamistir” (S. 7). Bu durum, Tiirkiye 6zelinde 1923 ve hemen sonrasinda adeta
yeniden teyit edilir. Cumhuriyetin ilanindan sonra yasanan siyasi ve sosyal doniisiim,
rejimle 6zdeslesen “Cumbhuriyet ¢ocugu” imgesinin ortaya ¢ikmasma ve giderek
popiilerlesmesine neden olmustur (Oztan, 2019, s. 7). Yukarida da belirtildigi iizere
cocukluk tarihi tizerine yapilan ¢alismalar, bu alanin 6zellikle modernlesme siireciyle
bagimsiz bir disiplin olarak 6nem kazandigin1 gostermektedir. Benzer sekilde,
sinemanin modernlesmeyle birlikte bir sanat olarak ortaya ¢ikmasi ve gelismesi, her
iki alanin ortak bir gelisim siirecine sahip oldugunu gosterir. O halde modernlesmeye
bagl olarak kentte dogup biliyiiyen sinemada, ¢ocukluk kategorisinin goriiniimiine

bakmak yerinde olacaktir. Insanlik tarihinin her ddneminde var olan ¢ocuk (Sahin,



2020, s. 66) sinema tarihine de ilk filmden ve ilk kareden itibaren dahil olmustur
(Pembecioglu, 2018, s. 31).

Tirk sinemasinda ¢ocuklugu donemlere ayirarak ele almak miimkiindiir. 1919-1959
yillarinda ¢ocuklar filmlerde belli belirsiz rol almistir. 1960’11 ve 1970’11 yillar Aysecik
serileriyle baslayan cocuk yildizlar donemidir. 1980-1990 arast donem goglerle
giindeme gelen arabesk akiminin yayginlastigi donemdir. Bu donemde sarkici ¢cocuk
yildizlar filmlerde yer almistir. Tezin de konusunu olusturan 1990’larla beraber
karakter yapilanmasina gidilmistir. Filmlerde ele alinan c¢ocukluk bigimleri

cesitlenmistir. Bu durumda bu doneme bakilmasi gerekliligini dogurmustur.

1.2 Amag

Bu c¢aligmanin yapilma amaci, yukarida da belirtildigi lizere Tiirk Sinemasinda,
Yesilcam doneminden giiniimiize ¢ocuk ana kahramanl filmlerde ¢ocuk temsilinde
degisim yasanmig olmasidir. Bu dogrultuda, ¢alismada 1990 sonrasi Tiirk Sinemasinda
basroliinde c¢ocuklarin oldugu filmlerde c¢ocuklarin, ¢ocukluk kavramiyla iligkisi
igerisinde nasil gosterildiginin ve bu donemdeki gocuk imgesinin dnceki donemlerden
farklarinin neler oldugunun ortaya koyulmasi amag¢lanmistir. Bu amacla asagidaki

sorulara yanit aranacaktir:

1. 1990 sonras1 kentte gegen filmlerde cocukluk nasil temsil edilmektedir?

2. Filmlerdeki ¢ocukluk temsillerini kuran temel 6geler nelerdir?

3. Filmlerde ¢ocuklar hangi rollerde ve hangi toplumsal konumlarda karsimiza

¢ikmaktadirlar?

4. Kentte, cocugun konumu nerededir? Kentte yasayan cocuklarin problemleri

arasindaki benzerlikler ve farkliliklar nelerdir?

Bu alanda daha &nce yapilan literatiir calismalarina bakildiginda: Agah Ozgii¢ (2005)
Tiirlerle Tiirk Sinemas: adli kitabinda ¢ocuklugun donemlere gore gecirdigi

degisimlere ¢ocuk filmleri iizerinden kisaca bakmustir. Ozgii¢’e gore, ilk yillardan



1960’lara kadar gercekei bir cocuk filmi yoktur. 1960’11 yillar Aysecik tiplemesi ile
baslayan ve cocuk oyuncularin yildizlastigt donemdir. 1970’11 yillara kadar ¢ocuk
sinemasinda degisen bir sey olmamustir. Yildizlasan ¢ocuk oyuncular, gocuk kliseleri
ve -cik’li ¢ocuk tipleri ile birbirinin aynm1 konularda oynamislardir. Ve bu filmler
biiyiiklerin filmidir. Ancak Ozgiic, 1979 yilinda Yusuf ile Kenan (Omer Kavur)
filminin bu algiy1 yikarak sokak cocuklarinin durumunu gercekei bir bigimde ele
aldigimi belirtmistir. Bu durum “kukla ¢ocuklarin” egemenlik duvarini yikmasini
saglayarak bunun arkasimnin yavas yavas gelecegini ifade etmektedir (Ozgii¢, 2005, s.

215-221).

Kumru Berfin Emre (2007), Aysecik Filmlerinde Cocuklugun Temsili isimli yiiksek
lisans tezinde 1960-1971 yillart arasinda g¢ekilen Aysecik filmlerini merkeze alarak
cocuk imgesini incelemistir. Aysecik filmlerinde ¢cocukluk imgesi ikilikler iizerinden
kurulmustur. Bir tarafta kimsesiz sevgiye muhtag bir ¢cocuk imgesi varken diger tarafta
¢Oziim odakli, bilge bir yetiskin gibidir. Aysecik kendi hayatin1 diizene sokacak kadar
giiclii bir cocuk olmasma ragmen duygusal eksikliginin {istesinden gelemez.
Aysecik’in duygusal yoksunlugu 6ksiizliik, yetimlik iizerine kuruludur. Bu yoksunluk
duygusu Aysecik filmlerindeki ¢ocukluk imgesinin kurucu unsuru olarak belirtilmistir.
Aysecik filmlerinde ¢ocuk kimligi gercek diinyadaki ¢ocuk kimliginden oldukga uzak
filmsel diinyaya ait bir kimliktir. Filmlerdeki cocukluk olagandisi yasindan biiytik
davraniglar sergileyen ve yetiskinlige doniismeye elveriglidir (Emre, 2007, s. 103-
105).

Mustafa Eray Elal (2013), Arabesk Filmlerde Cocuk adli yiiksek lisans tezinde 1980-
1990 yillar1 arasinda arabesk filmlerde basrol oynayan sarkici-oyuncu arabeskei
cocuklarin filmlerindeki ¢ocukluk anlayisini ve ¢ocuklugun yok olus seriivenini ele
almistir. Elal, caligmasinda filmlerde ¢ocuklarin ¢ocukluk anlayisindan uzak birer
minyatiir yetiskin gibi olduklar1 sonucuna ulagmistir. Yesilgam doneminin yetim,
kimsesiz ve minyatiir yetiskin ¢ocugu 1980’lerinde kimsesiz, acili ¢ocugudur.
1980’lerde cocuk imgesinin ana hatlar1 degisime pek ugramamistir. Ancak
Yesilcam’in temiz yiizlii cocuklar1 1980°lerde daha kara ve Doguludur. Bu dénemin

cocuklar1 da piyasaya gore hareket etmekte ve ¢ocukluklarindan uzaklagmaktadir.



Arabesk filmlerde ¢ocuklarin canlandirdig1 karakterler tipki Yesilcam ¢ocuklar: gibi
bir gocugu degil, yetiskini animsatmaktadir (Elal, 2013, s. 379-384).

Hacer Ozlem Cigek (2017) ise, Tiirk Sinemasinda Cocuk Filmleri adl1 yiiksek lisans
tezinde 1960-1980 doneminde ¢ekilen ¢ocuk yildizli filmler {izerine bir ¢alisma
gerceklestirmistir. Cicek, calismasinda c¢ocugun merkeze yerlestirilen filmlerde
yetiskinlerin diinyasinin tartigildig1 ve ¢cocuga filmlerde yiiklenen anlamin degismedigi

sonucuna ulasmistir (2017, s. 73).

Niliifer Pembecioglu (2018), Tiirk ve Diinya Sinemasinda Cocuk Imgesi adl kitabinda
cocuk karakterlerin filmin anlatisindaki yeri ve islevini saptamaya g¢aligmistir. Bu
anlamda c¢ocuklugu amag ve arag olarak ikiye ayirmistir. Cocuklara yonelik filmlerin
cocuklara yonelik olmadigr ve gercek cocukluk imgelerin yer almadigi sonucuna
ulagsmistir. Ayrica Diinya ve Tiirk sinemasindaki ¢ocuk kahramanli filmleri ele alan
Pembecioglu, cocugun bir tiiketim araci olarak goriilmesinden kaynakli ¢ocuk
kahramanlarin oldugu filmlerin iiretiminin desteklendigini ifade etmektedir. Cocuk
boylelikle hem izleyici olarak hem de ana karakter olarak pazara girmektedir

(Pembecioglu, 2018, s. 356-357).

Rifat Becerikli (2018), “Cocuk Y1ldiz Filmleri ile Canim Kardegim Filminin Anlati ve
Karakter Ozellikleri Baglaminda Karsilastirilmas1” isimli makalesinde 1960-1975
yillart arasinda gevrilen ¢ocuk yildizli filmler ile Canmim Kardesim (1973, Ertem

Egilmez) filmini Yesilgam sinemasi ekseninde karsilagtirmistir.

Yine bu konuda Emrah Dogan'in (2019), “Tiirk Sinemasinda 1960-1970 Yillari
Arasinda Cocukluk: Iki Farkli Aysecik Filminde Cocukluk Temsiliyeti” adli
makalesinde, 1960-1970 yillar1 arasinda gevrilen, Tirk toplumu tarafindan izlenen

Aysecik ¢ocuk filmlerinde modern ¢cocuk imgesinin nasil gosterildigini incelemistir.

Tiirk Sinemasinda Yesilcam ve Arabeskte ¢ocuk tahayyiiliiniin doniisiimii Giilgin
Pamak (2019) tarafindan Yesilcam'dan Arabeske Tiirk Sinemasinda Cocuk
Tahayyiiliiniin Doniisiimii isimli yiiksek lisans tezinde ele alinmistir. Bu ¢alismasinda
hem Yesilcam filmlerinde hem de Arabesk filmlerde cocukluga dair unsurlar bulmanin

olduk¢a zor oldugunu dile getirir. Pamak, calismasinda Yesilgam ddneminin



cocuklarindan farkli olarak Arabesk filmlerde c¢ocuklarin yetiskin diinyasinin
bilgilerine sahip olduklarini dile getirir. Bunun nedenlerinden birinin Neil Postman’in
belirttigi gibi, medya yayinlarina erisim ile ¢ocuklarin yetigskin bilgilerine ortak
olduklarindan kaynaklanmaktadir. Bir diger nedeni olarak Arabesk c¢ocuklarin
kirsaldan kente go¢ etmesinin oldugunu belirtir. Kirsalda yetiskin ve cocuk ayni ortami

paylastigi i¢in geleneksel ¢ocukluk anlayisi devam eder (Pamak, 2019, s. 164-165).

Bir diger ¢cocuk filmleri lizerine yapilan ¢alisma Ebubekir Diizcan (2020) tarafindan
1947 den Giintimiize Tiirkiye Sinemasinda Cocukluk: Sosyolojik Bir Analiz isimli
doktora tezidir. Diizcan ¢aligmasinda, diinya sinemasmin g¢ocuklukla kurdugu
etkilesimi Tiirkiye sinemas1 6rnegi lizerinden inceleyerek, cocuklugu Tiirkiye sinema

alaninin yapisal bir unsuru olarak ele almstir.

Goriildigu tizere, bu konuyla ilgili 1990 sonrasini inceleyen g¢aligmalar sinirhdir.
Bununla birlikte ¢ocuklugun tarihine ve sinemadaki seriivenine diger ¢aligmalarda da
deginilmistir. Bu ¢calismalarda ya 1960-1970 donemleri arasindaki ¢ocuk imgesi ya da
1970-1980 yillar1 arasindaki ¢ocuk imgesinde meydana gelen degisimler saptanmistir.
1990 sonras1 donemdeki ¢ocuk imgesine ve kent ve cocuk iliskisine yeterince
deginilmemistir. Bu tezin 6nemi de 1990 sonrasi1 donemi aydinlatacak bir tez
olmasidir. Bu calismada tasradaki ¢ocukluk imgesi kapsam dis1 birakilarak 1990
sonrasi anlatinin merkezinde ¢ocuk olan ve Istanbul’da gegen filmlerin incelenmesi ile
siirlandirilmistir. 1990 6ncesi doneme ait caligmalar literatiirde daha yogun oldugu
icin 1990 sonras1 doneme bakilmistir. Bu anlamda Sahmaran (1993, Ziilfii Livaneli),
Babam Askerde (1995, Handan Ipekgi), Biiyiik Adam Kiiciik Ask (2001, Handan
Ipek¢i), Sir Cocuklar: (2002, Aydin Sayman), Hayat Var (2008, Reha Erdem),
Babamin Kemam (2022, Andag¢ Haznedaroglu) filmleri secilmistir. Bu filmler,
Istanbul’daki hem sosyolojik déniisiimii, kentsel ve mekansal déniisiimii vermesi
acisindan hem de cocuk ve kent iliskisini onceki donemlerde goriilmeyen daha

dinamik bir sekilde kurmasi bakimindan se¢ilmistir.



1.3  Onem

Belirtildigi iizere, bu konuyla ilgili 1990 sonrasina bakan ¢aligmalar sinirlidir. Bununla
birlikte c¢ocuklugun tarihine ve sinemadaki seriivenine diger caligmalarda da
deginilmistir. Bu ¢aligmalarda ya 1960-1970 donemleri arasindaki ¢ocuk temsili ya da
1970-1980 yillar1 arasindaki ¢cocuk imgesinde meydana gelen degisimler saptanmuistir.
1990 sonrasi donemdeki cocuk temsiline ve kent ve g¢ocuk iligkisine yeterince
deginilmemistir. Bu ¢aligma yeterince incelenmemis 1990 sonras1 donemdeki ¢ocuk
kahramanlt filmleri ¢6zlimleyerek Tiirk sinemasi caligmalarina katki sunmayi

amaclamasi bakimindan énemlidir.

14  Varsayimlar

Bu aragtirma asagidaki varsayimlara dayanmaktadir:

1. 1990’11 yillarla beraber cocuk ana oyuncular daha ¢ok konulu filmlerde
goriilmektedir. Onceki donemlerden farkli olarak karakter yapilanmasina gidilmis

ve ¢ocukluk bi¢imleri ¢esitlenmistir.

2. 1990 sonrasi kentte gecen filmlerde ¢ocuklugun temsili, gercekei sorunlarla (siddet,

taciz, oksiizliik, evsizlik gibi) ele alinmstir.

15 Simmirhiliklar

Bu calismada tagradaki ¢ocukluk imgesi kapsam dis1 birakilarak 1990 sonrasi anlatinin
merkezinde c¢ocuk olan ve Istanbul’da gegen filmlerin incelenmesi ile
sinirlandirilmistir. 1990 6ncesi doneme ait caligmalar literatiirde daha yogun oldugu

i¢in 1990 sonras1 doneme bakilmistir.

20 Kasim 1989 tarihinde kabul edilen Birlesmis Milletlerin, Cocuk Haklarina Dair
Sozlesmesindeki ¢ocukluk tanimi genel bir tanim olarak degerlendirilebilir.
Sozlesmenin birinci maddesine gore, on sekiz yasina kadar olan her birey, erken yasta
resit olma durumlar hari¢, ¢cocuk olarak kabul edilir (UNICEF, 2004, s. 5). Tezin

konusunun temeli “cocukluk” oldugu i¢in, ¢alismada incelenecek filmler on sekiz yas



alt1 gocuk ana kahramanlarin yer aldig1 yapimlarla sinirlidir. Bu anlamda Sahmaran
(1993, Ziilfii Livaneli), Babam Askerde (1995, Handan Ipek¢i), Biiyiik Adam Kiiciik
Ask (2001, Handan Ipekci), Sir Cocuklar: (2002, Aydin Sayman), Hayat Var (2008,
Reha Erdem), Babamin Kemani (2022, Anda¢ Haznedaroglu) filmleri segilmistir. Bu
filmler, Istanbul’daki hem sosyolojik déniisiimii, kentsel ve mekansal doniisiimii
vermesi agisindan hem de ¢ocuk ve kent iligkisini dnceki donemlerde goriillmeyen daha

dinamik bir sekilde kurmas1 bakimindan secilmistir.

1.6 Yontem

Yapilan bu g¢alisma nitel bir arastirmadir. Nitel arastirma yontemi, Yildirim ve
Simsek’e (2006) gore “gbzlem, goriisme ve dokiiman analizi gibi nitel veri toplama
yontemlerini kullanildigi, algilarin ve olaylarin dogal ortamda gergekei ve biitiinciil
bir bi¢imde ortaya konmasina yonelik nitel bir siirecin izlendigi arastirma”dir (s.39).
Nitel arastirma, kuram olusturmayi temel alan bir yaklagimla sosyal olgular1 baglh
olduklar1 gevre icerisinde incelemeyi ve anlamayi esas alan bir yaklasgimdir (Yildirim
ve Simsek, 2006, s.39). Baska bir deyisle, nitel arastirma derinlerde olani,
sOylenmemisi, dikkate alinmayani, giinliik hayatin i¢inde kaybolani 6ne ¢ikartmayi ve
anlamli kilmay1 amaglamaktadir (Bal, 2016, s. 72). Nitel arastirmaya konu olan veriler
kelimeler, climleler, resimler, semboller gibi nicel verilerden farkli unsurlar
icermektedir (Neuman, 2022, s.294). Kent ve cocuk iizerine yapilan bu ¢alismada
calismanin kavramsal ¢ergevesinin belirlenmesi i¢in kullanilan veri toplama teknigi
olarak Literatiir taramasi yapilmustir. Literatiir taramasi, “aragtirmanimn ilk ve asli
adimlarindan biri” dir (Neuman, 2022, 227). Bir baska deyisle arastirma sorunu
hakkinda 6nceden yapilmis calismalarda elde edilen bilgilerden haberdar olmay1 igerir
(Bal, 2016, s.90). Literatiir taramasinin yapilmasinin amacini kisaca su sekilde ele
alabiliriz:  “Bugiiniin arastirmalar1 diiniin arastirmalarinin  {izerinde yiikselir.
Aragtirmalar1 okuyarak onlardan bilgi edinir, onlar1 karsilastirir, yineler ya da
elestiririz.” (Neuman, 2022, s.228). Oncelikle konuyla ilgili kitap, dergi, makale,
internet kaynaklari, tezler taranmis ve bu konuda yapilan galismalar incelenmistir.
Ulasilan kaynaklardan alintilar aracilifiyla calismanin ana hatlar1 olusturularak
caligmanin anlatim biitiinliigii tarihsel bir perspektife yaslandirilmistir. Cocukluk

kavraminin tarihsel siirecte gecirdigi evrim ortaya koyulmaya calisildigi i¢in tarihsel
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bir yontem de benimsenmistir. Tarihsel yontem “hangi donemin hangi yoniiyle ve
hangi bakis agisiyla ne kadar ele alinacagina dair sinirlarin belirgin sekilde ¢izilmesini
gerekli kilar.” (Kabadayi, 2018, s. 63). Konuyla ilgili se¢ilen filmlerdeki ¢ocukluk
temsilleri ise, kent ve c¢ocuk iliskisi baglaminda sosyolojik elestiri yontemi esas
alinarak c¢oziimlenmistir. Sosyolojik elestiri yontemi, filmleri bir sanat¢inin 6znel
disavurumu kosullarinda veya estetik 6zellikleri {izerinden incelemek yerine, filmin
yapildigt donemin ya da igeriginde ele aldigi donemin sosyal kosullarinin
incelenmesine odaklanir (Ozden, 2004, s.154). Bu anlamda sosyolojik elestiri
yaklasimi, “Filmin kiiltiirel ve ulusal niteligi nedir?” ve “Film, tiretildigi tilkenin

kiiltiriine dair ne soylemektedir?” sorularina yanit arar (Kabaday1, 2018, s.54).

Calismanin kavramsal c¢ercevesinde oncelikle birinci boliimde ¢ocukluk kavraminin
ne oldugu iizerine genel bir tanim yapilmaya calisilmistir. Cocukluk kavraminin
toplumlara gore tarihsel siirec igerisinde gegirdigi doniisiim genel hatlari ile ¢izilmeye
calisilmigtir. Calismanin ikinci boliimde sinema ve ¢ocukluk iliskisi ele alinarak diinya
ve Tiirk Sinemasinda ¢ocuklugun sinema perdesine ¢ikmasinin ge¢gmisten giiniimiize
kadar olan siireci tarihsel bir bakis agisi ile ele alinmistir. Tarihsel donemlere gore
cocuklugun sinema perdesindeki degisimleri filmlerle 6rneklendirilerek incelenmistir.
Bu ¢alismanin igiincii béliimiinde ise, kent ve sinema iliskisi ele aliarak Istanbul’un,
gegmisten giinlimiize sinemadaki degisen goriintlisii incelenmistir. Filmlerin analiz
kism1 olan dérdiincii boliimde Istanbul’un sosyolojik déniisiimii ve ¢alismada izlenen
inceleme yontemleri hakkinda bilgi verilmistir. Ardindan ele alinan filmlerdeki
cocukluk temsilleri ile ¢ocuk ve kent arasindaki iliski yukarida belirtilen amaglar
dogrultusunda incelenmistir. Belirtilen filmlerin yani sira kimi zaman bagka filmler de

calismaya dahil edilmistir.
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2. COCUKLUK KAVRAMI

Cocukluk bircok arastirmaci tarafindan lizerine calisilan bir kavramsa da ¢ocukluk
tarihi konusunda yapilan ¢alismalarin 6nciisii Annales Okulu iiyesi olan Fransiz tarih¢i
Philippe Aries’in 1960’da basilan L ’enfant et la vie familiale sous I’Ancien Regime
(Eski Devirlerde Cocuk ve Aile Yasami) adli eseridir (Tan, 2007, s. 8). Bu tinlii ¢alisma
cocuklugun sosyal ve kiiltiirel bir kategori oldugunu savunmaktadir. Bu sav ile
Aries’ten sonra g¢ocukluk toplumsal bir insa olarak ele alinmaya baslanmistir.
Boylelikle genel gecer ¢cocukluk fikri yerine ¢ocuklugun toplumsal bir iiriin olarak
tartisilabilecegi bir alan acildi. Cocuklugun farkli dinamiklerle bir kavram halinde ele
alinmasinin ve modern ¢agin ¢ocuklugu algilayis biciminin temeli atild1 (Akbas ve
Topguoglu, 2009, s. 95). Daha sonra Amerika Birlesik Devletleri’nde ve Ingiltere’de
yapilan ¢aligmalarla bu alanin kapsaminin genisletildigi gériilmektedir (Onur, 2007b,
s. 9). Ik cocuk kavramina gére cocuklar sevilen, oksanan ve bebeklikten ayr1 olmayan
yaratiklardi (Tan, 2019, s. 78). Postman (1995), bebekligin tersine g¢ocuklugun,
biyolojik bir zorunluluk olmadigini, sosyolojik bir kurgu oldugunu dile getirmektedir
(s. 7). Ulken (1969), cocuklugu topluma yeni girmekte olan insanin dogumdan
okuldncesi egitimi aldig1 ilk yaslarina kadar olan devre olarak tanimlamaktadir. Bu
devrenin, pedagojiyi, ¢ocuk psikolojisini, pediatriyi ruh saglhigini, genel olarak tibbi
ilgilendirmekle beraber sosyolojinin de konusu oldugunu vurgular. Ulken ayrica,
Toplum kurumlarma girig, toplum adetleri ve geleneklerinin 6grenilisi, toplum
baskisinin ¢esitli sekilleri ile catismalardan dogan gerginliklerin cocugun gelismesinde
incelenmesinin dnemine vurgu yapmistir (s.68). Bununla beraber, ¢ocukluk algisinin
tarth boyunca, farkli cografyalarda ve farkli zaman dilimlerinde degisim gostermesi
nedeniyle toplumlarin tamamini kapsayan mevcut bir taniminin yapilmasi miimkiin
goriinmemektedir (Dirican, 2018, s. 41). Ancak, 20 Kasim 1989 tarihinde kabul géren
Birlesmis Milletlerin, Cocuk Haklarina Dair Sozlesmesindeki cocukluk kavrami
tanim1 genel tanim olarak ele aliabilir. Bu sézlesmenin birinci maddesine gore
“cocuga uygulanabilecek olan kanuna gore daha erken yasta resit olma durumu haric,
on sekiz yasina kadar her insan ¢ocuk kabul edilir” (UNICEF, 20044, s. 5). Cocuk
Haklarina Dair Sozlesmeyi 191 iilke kabul etmistir. Bu iilkeler ¢ocukluk kavrami

tizerine ¢alismalar yaparak ¢ocuklugu yeniden tanimlama siirecine gitmislerdir (Toran,
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2012, s. 1). Tirkiye’de 2005 yilinda diizenlenen “5395 sayili Cocuk Koruma
Kanununda da ¢ocuk, “daha erken yasta ergin olsa bile, on sekiz yasini doldurmamis
kisiyi” ifade etmektedir (Resmi Gazete, 2005). Tirk Dil Kurumunda ise g¢ocuk
kavrami, “bebeklik ile erginlik arasindaki gelisme doneminde bulunan oglan veya kiz;
yavru, bala, usak, velet olarak tanimlanmaktadir” (2024). Giirdal (2013)’a gore;
“Cocuklarin yetigkinlerden farkli olduklarinin tarihsel, kiiltiirel, sosyal ve teorik
diizlemdeki kavramsal karsiliginin ad1 '¢ocukluktur” (s.6). Cocukluk kavrami, ¢ocuga
ait yiikiimliiliikleri, ona taninan veya taninmayan haklari, cocuktan beklenenleri ve
ortaya ¢ikartilmak istenen insan tipinin agilimlarini igerisinde barmndirir (Dirican,
2018, s. 62). Burada ¢ocukluk kavrami (concept of childhood) ile ¢ocukluk anlayisi
(conception of childhood) arasinda bir ayrim yapma gerekliligi ortaya ¢ikmaktadir.
Cocukluk kavrami, tiim toplumlarda her zaman mevcutken; ¢ocukluk anlayislar: ise
cocuklar1 yetiskinlerden ayiran yollar olarak farkli toplumlarda ve donemlerde
degisiklik gosterebilmektedir (Onur, 2005, s. 27-28). Bu anlamda, farkli tarihsel
donemlerde, farkli toplumlarda cocuga ve cocukluga yiiklenen anlam toplumsal bir

kurgudan ibarettir (Postman, 1995, s.7).

2.1 Cocuklugun Tarihsel Siirecteki Doniisiimii

Cocukluk tiizerine yapilan tarihsel ve sosyolojik arastirmalar, insanlik tarihinin her
evresinde var olan ¢ocuklugun, farkli toplumlar ve zaman dilimlerinde, hatta ayni
toplumun farkli kesimlerinde farkli bakis agilariyla 6nemli degisiklikler gosteren bir
olgu oldugunu ortaya koymaktadir. Bu boliimde, ¢ocugun tarihsel siire¢ igerisinde

gecirdigi bu doniisiimler donemlere gore ele alinacaktir.

2.1.1 Tarih Oncesi Dénemde Cocukluk

Tarih dncesi donemde yasayan toplumlar hakkinda bilgiler sinirlidir. Ancak ¢ocuk ve
cocukluk algisinin birgok medeniyet tarafindan 6nemsendigi diisiiniilmektedir (Sahin,
2020, s. 35). Bu medeniyetler, ¢ocuklara ¢cocuk olarak deger vermek yerine, onlari
gelecegin yetiskini olduklar1 i¢in 6nemsemislerdir (Erkut vd., 2017, s. 19). Tiim canl
organizmalar varligimi stirdiirebilmek igin birtakim dinamiklere gereksinim duyar.

Toplumlarda varligini siirdiirebilmek ve kiiltiiriinii yasatabilmek i¢in ¢ocuga ihtiyag
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duymustur (Ozgiil, 2015, s. 27). Ciinkii insanligin baslangicinda ilkel toplumlar
gdcebe hayat stirmeleri sebebi ile yeni dogan her bireyi hayata tutunabilmelerinin
anahtari olarak gormiistiir. Ilkel toplumlar besinlerini temin etmek ve giivenliklerini
saglayabilmek amaciyla hem yirtict hayvanlarla hem de olumsuz hava sartlariyla
miicadele etmek zorunda kalmistir. Bu kosullar altinda ¢ocuklar1 korumak oldukga
giictli. Bu donemlerde tabiatin giicliiklerine diren¢ gdsteremeyen cocuklar oliime
terkedilmistir (Karadogan, 2019, s. 197). Ilkel toplumlarda, c¢ocuklari kiigiikken
6ldiirme kurumunun da varligindan séz edilmektedir (Ulken, 1969, s. 67)Tarih dncesi
toplumlarda giigsiiz ve engelli dogan ¢ocuklar, toplumu cezalandirmak amaciyla
dogaiistii giigler tarafindan gonderildigi diislincesine inanilarak oldiiriilmekteydi
(Yilmaz vd., 2021, s. 66). Baz1 arastirmacilar bu donemde erkek ve kiz ¢ocuk arasinda
cinsiyet ayrimi yapildig1 diisiincesine ¢alismalarinda yer vermistir. Ornegin Sahin
(2020), erkek ve kiz gocuk ayriminin, kiz ¢ocuklarmin erkekler kadar is giicii
saglayamadiklarindan kaynaklandigini sdyler (S. 35). Ilkel toplumlarda ¢ocuk, iizerine
titrenen bir varlik olarak goriilmez, ¢ocuklara ekonomik fayda saglayan bireyler olarak
bakilirdi. Ekonomik fayda saglayamayan, zayif, hastalikli gocuklar ise Oliime
terkedilirdi (Ozalp, 2019, s. 101). ilkel toplumlarda, ¢cocugun yasamu igin fiziksel
bakim eksik olmasia ragmen kiiltiirlere gore farklilik gostermekle beraber anne,
¢ocuguna kars1 hep koruyucu olmustur (Erkut vd., 2017, s.19). Biiyiik ihtimalle tarih
oncesi toplumlarda ¢ocuklarin bazisi, annelerinin onlart korumalariyla hayatta kalmay1
basarabilmistir. Yerlesik diizene gecen, ilkel tarim ile ugrasan toplumlara ait kazi
calismalarinda giintimiizden on bin y1l 6nce anneleriyle beraber taban altina gomiilmiis

2-3 yasinda ¢ocuk goémiileri de bulunmustur (Basaranbilek, 2007, s. 38-39).
2.1.2 Antik Cag’da Cocukluk

Antik ¢ag yetiskinlerin egemen oldugu bir diinyaydi. Cocuklar ve yeniyetmeler onlarin
ilgi alanina girmezdi (Karakus Oztiirk, 2017, s.256). Bu nedenle antik ¢ag’ da
cocukluk yeterince ilgi gérmeyen bir kavramdir ve ¢ocuga yonelik davranislarla ilgili
¢ok az sey bilinmektedir (Postman, 1995, s. 16). Arkeoloji c¢aligmalarinda ve
filozoflarin metinlerinde, ¢cocugun Antik Cag doneminde toplum tarafindan kabul
goriildigi belirtilmektedir. Ancak yasamin ne kadarlik kismimnin gocukluk olarak

kabul edildigi bilinmemektedir (Toran, 2012, s. 2). Antik ¢agin ¢ocugu, toplumun
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kurallart ve kiltirii iginde eritilmesi gereken “kiigiik yurttag” olarak
degerlendirilmistir (Ugur, 2018, s. 228) ve erken gelismis harika c¢ocuklar, yani
“yaslilar gibi diisiinenler” ilgiye deger olarak goriilmiistiir (Karakus Oztiirk, 2017,
5.256-257). Antik Cag denince akla gelenler arasinda Eski Yunan ve Roma uygarliklar
yer almaktadir (Sahin, 2020, s. 36). Antik Yunanlilarin ¢ocukluk fikrini tam anlamiyla
kesfetmeseler de ¢ocukluk fikri {izerine bir tiir 6nsel imgesini ortaya ¢ikardiklarini
diisiinen Neil Postman, Antik donemde ¢ocuklara yonelik tutumlarla ilgili cok az sey
bilindigini, eski bir Yunan atasoziinde “her sey” i¢in kullanilan bir sdzciigiin ¢ocuk

kavramini icermediginden bahseder ve ilave eder:

“Cocuk ve Geng i¢in kullandiklar1 sézciikleri ¢ok belirsizdir ve bu konuyla ilgili olarak

kullanilan sozciikler bebeklik ile yashilik arasinda kalan hemen her cagi icerdigi

goriinmektedir. Resimlerinden higbirinin giiniimiize kadar gelmemesine ragmen Eski

Yunanlilarin, ¢ocuk resimleri yapmaya deger verdiklerini sdylemek miimkiin

goriinmemektedir. O donemden giiniimiize kadar saglam kalan heykellerden higbirinin

de bir ¢ocuk heykeli olmadigini da biliyoruz” (Postman, 1995, s.16).
Antik dénemin tinlii diistiniirlerinden Aristotales’e gore, cocuklugun erken ¢agi, tam
anlamiyla eksiklik ve cahillik donemidir. Eski Atina’da ¢ocuklar bedensel olarak
zayif, ahlaki olarak kifayetsiz, zihinsel olarak ise ehliyetsiz olarak goriiniirlerdir. Hig
kimse ¢ocukluguna 6zlem duyarak o ¢aga donmek istemezdi. Ciinkii onlar anlamsiz
ve amagsiz bir hayati temsil etmekteydiler (Akin, 2008, s. 9). Eski Yunanlilar, gocugun
dogas1 konusunda celiskili ve sasirtict olmalarina ragmen, egitim konusunda asiri
tutkuluydular. Antik Cag’da, Eski Yunanlilar okul diisiincesini icat etmisler ve okul
igin serbest zaman anlamina gelen ‘leisuer’ kavramini kullanmiglardir. Bu dénemde
Atinalilar, Yunan kiiltiiriinii pek ¢ok yere yayilmasini saglayan okullar ¢ok sayida okul
kurmuslardir. Bu okullara, Atinalilarin liseleri, resit genglere yonelik kolejleri, hatip
okullari, okuma ve aritmetigin ogretildigi ilkogretim okullar1 6rnek verilebilir.
Genelde geng ve ergenlerin egitiminden sorumlu olan bu okullar, bir 6lciliye kadar
genclik kavraminin 6zel konumuna iligkin bir bilinci yansitmaktaydi (Postman, 1995,
S. 17-18). Eski Yunanlilarin genglerin ve gocuklarin egitimi konusunda sahip olduklari
0zene karsin cocukluk s6z konusu oldugunda gosterdikleri kayitsizlik, genis anlamda
dénemin ahlakiyla ilgili oldugu sdylenebilir (Akin, 2008, s.9). Burada dikkat edilmesi
gereken bir nokta, Eski Yunanllarin ¢ocukluk ve egitim anlayisi, modern ¢agin
cocukluk ve egitim kavramiyla Ortiismez; disiplin cezalarina farkli bir bakis agisiyla

yaklagsmislardir. Cocuklarin disipline edilme yontemleriyle ilgili toplanan veriler
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onlarin biliylik bir oranmin “hirpalanmis g¢ocuklar” oldugunu diislindiirmektedir
(Postman, 1995, s.18-19). Tiim bunlardan anlasilacagi iizere Eski Yunanlilar gocukluk
diisiincesini tam anlamiyla kesfetmeseler de ¢ocukluk fikrinin kokenlerinin Eski
Yunanlara dayandigin1 sOylemek yerinde olacaktir (Postman, 1995, s. 19).
Romalilarin, Antik Yunandan okul fikrini alarak daha zengin bir ¢ocukluk bilinci
gelistirdigini belirten Postman (1995), Roma sanatinin, Ronesans'a kadar Bati
sanatinda goriinmeyen bir ¢ocukluk anlayisini yansittigini belirtir. Roma sanati,
¢ocukluk kavramini belirgin bir sekilde ele alarak yeni bir yasin (¢agin) baslangicina
isaret eder. Gelisen cocukluk anlayis1 ile beraber Romalilar, ayni zamanda,
cocuklugun varliginin “ay1p” diisiincesi olmadan kabul edilemeyecegini anlamiglardir.
Bu, ¢ocukluk diisiincesinin evriminde 6nemli bir adimdir. Postman, yetiskinlerin, asil
Roma c¢ocuklarinin 6niindeki sapkin davraniglarinin yanhs oldugu fikrini ve
cocuklarin, yetigkinlerin cinsel sirlarindan korunmasi gereksinimini vurgulayan
Quintilian'in bir pasajin1 géz Oniine alarak bu pasaji ¢ocuklarla ilgili modern bir
diisince olarak degerlendirir (5.20-21). Yine Eski Roma’da, aile i¢indeki egitim
oldukg¢a 6nemliydi. Antik Roma’da ¢ocugun ahlakl ve itaatkar olmasi i¢in ilk egitim
aile i¢inde baba tarafindan verilirdi. Baba egitim sirasinda ¢ocuk iizerinde otorite
kurmak ve ¢ocugu disipline etmek i¢in dayak atabilirdi (Kocakusak, 2011, s. 56). Yedi
yasina kadar ailede egitim goren ¢ocugun okula basladiginda yaninda “Paidagogos”
olarak adlandirilan 6zel 6gretmeni olurdu. Paidagogos’lar giivenilir ya da azat edilmis
kolelerden segilirdi (Bilgig, 2014, s. 326). Cocuk, okulda temel okuma yazma ve temel
aritmetik egitimi alirdi. Cocuk hesap yapmak i¢in “abacus”, yazi yazmak i¢in i¢i mum
dolu ahsap bir tabla ve sivri uglu bir alet kullanirdi. Kitaplar ise papiriisten yapilirdi.
Romal1 bir ¢gocugun iyi konusmasi ¢ok Onemliydi. Bu yiizden ¢ocuklara “hitabet
sanatt” egitimi verilirdi. Ailede oldugu gibi okullarda da ¢ocugu disipline etmek i¢in
dayak atilirdi (Kocakusak, 2011, s. 57). Antik Roma’da smifsal ayrim egitimde
kendini gostermektedir. Babanin toplum i¢indeki konumuna bagl olarak ¢cocugunda
egitim hayat1 belirlenirdi. Varlikli aileler ¢ocuklarini okula, devlet islerinde kariyer
yapmalar1 i¢in gonderirlerdi (Dikyol, 2021, s. 1040-1041). Daha alt siniftan olan
cocuklarin egitimleri ise okuma yazma ile siirli kalmistir. Vakitlerinin ¢ogunu
ciftlikte, hayvanlarin yaninda ve mutfakta geciren bu alt siifin cocuklar1 daha ¢ok
ticaret, zanaat ve ev islerini grenirlerdi. Eski Roma’da kizlarin egitim almasi erkek

cocuklarininki kadar yaygin olmamakla beraber ileride g¢ocuk yetistirecekleri
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gerekgesiyle gerekli goriilen egitimi evde alir ve okuma yazma Ogrenirlerdi
(Kocakusak, 2011, s. 73-74). Kole dogan kiz ¢ocuklari ise bulunduklart evde hizmetgi
olarak ¢alisirlardi. Kolelikten azat edilen kiz ¢ocuklarindan yetenekli olanlar sarki ve
dans egitimi alarak genelevlerde c¢alistirilirdi. Sansli olanlar ise, firincilik, sebze
saticiligl gibi islerde calisirdi. Azatli bir kizla evlenmek saygin bir davranis degildi.
Azatlh bir kizdan diinyaya gelen cocuk gayrimesru statiide yer alir ve kanun 6niinde
babasiz sayilird1 (Kocakusak, 2011, s. 50). Eski Yunan ve Roma déneminde ¢ocugun
kaderi tamamiyla babanin hakimiyeti altindaydi. Baba sahip oldugu smirsiz hak ile
cocugunu dovme, terk etme, oldiirme gibi yetkilere sahipti (Ozgiil , 2015, s.31).
Burada dikkat edilmesi gereken ayrim Antik Yunanda “kyrios” olarak bilinen babanin
cocuklar tizerindeki yetkisi ¢cocuklarin resit olmasiyla son bulurken, Roma ailesinde
babanin egemenligi ise dliince sona ererdi. Babanin 6liimiiyle ailenin yonetimi erkek
cocuklara esit paylastirilirdi (Gozli ve Yilmazcan, 2020, s.241). Eski Yunanda,
devletin hizla gelisimi, ¢ocuk haklarmin kismen de olsa devlet korumasi altina
alinmasina olanak saglamistir. Bu duruma, babanin mal varligini israf etmesine engel
olmasi amaciyla kisinin mesru ¢ocuguna devletin miidahale yetkisini vermesi 6rnek
gosterilebilir (Dogan, 2021, s. 40). Yine Antik Yunanda, Solon’un hazirladigi
kanunlarla babanin c¢ocuklar iizerindeki sinirsiz otoritesine sinirlama getirilmistir.
Cocuk on sekiz yasina geldiginde resit sayilir ve babanin ¢ocugu lizerindeki 6ldiirme
ve satma hakki ortadan kaldirilmaktadir (Demir, 2012, s. 41). Tarihgiler Roma ve
Yunan uygarliklarini biiylik bir aydinlanma ¢ag1 olarak gérmiislerdir. Bu toplumlar
cocukluk doneminin 6zellikle 6grenme alaninda sonraki donemler lizerinde etkili
olduklarin1 kabul etmekteydi. En azindan erken egitim uygulamalar1 iist sinifa ait
cocuklar i¢in ¢cok onemli sayilmaktaydi. Eski diinyanin, cocukluk yillarinin 6nemini
tanimakla birlikte, cocuklar karsisinda bugiinkii bakimi ve korumay1 gostermedikleri
de agiktir (Onur, 2005, s.24). Aym1 zamanda, Eskicag tarihgileri, bu doénemdeki
cocukluk anlayisinda, belgelerle ispat etmesi zor olsa da Onemli bir degisimin
yasandigina inanmaktaydilar (Akin, 2008, s.10). Huhg Cunnigham ve benzer goriisii
paylasan bazi yazarlar i¢in, Antik Cag’da ¢ocuklugun 6zellikle Gnemsenen bir donem
olmaktan ¢ok, iyi bir vatandas yetistirme siirecinin baslangici olarak goriildiikleri igin
onemliydi. Yine c¢ocuklar birey olarak degerli goriillmezler, bilakis soyun devamini
sagladiklari, yaslilara yardim ettikleri ve aile bireylerinden birinin kayb1 sonrasinda

diizenlenen torenlerdeki islevleri nedeniyle gerekli goriilmektedirler (Akin, 2008,
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s.10). Erdemir ve Erdemir’de (2012) Eski Cag’da, ¢ocuk kavraminin, yenilenmenin
bir gdstergesi oldugunu belirterek, cocugun soyun devamliligini saglamasi agisindan

onemli bir varlik olarak goriildiigiinii dile getirmektedir (5.644).

2.1.3 Orta Cag’da Cocukluk

Diinyada ¢ocuklugun tarihi iizerine ¢alismalar genellikle Orta Cag ile baslatilsa da bu
donemde ¢ocukluk kategorisinin olmadig1 ortaya konulmustur. Bu tespitin gerisinde
kilisenin ilk giinah anlayisi ile yarattigi olumsuz ¢ocuk izlenimi etkilidir. Giinahkar
olarak dogan ¢ocugun, bu giinahindan bedenen ve ruhen arindirilmasi gerektigi inanisi
hakimdir. Bu diisiince Orta Cag’da olagandis1 uygulamalara neden olmustur ( Karakus
Oztiirk, 2017, s.255). Orta Cag’da bugiin bilindigi anlamda bir ¢ocukluk olmadig1
goriilmektedir. Yetigkinlerin dilinde ¢ocukluga dair ayr1 kavramlar bulunmamaktadir.
Cocuk yedi yasina kadar bebeklik donemi yasardi. Yedi yasina gelen gocuk
yetigkinlerin diinyasina dahil olmaktadir (Onur, 2007b, s. 10-11). Cocuklar, yedi
yasindan itibaren yetigkinlerin dilinin tiim sirlarint  bilebilir, yetiskinlerin
sOyleyebildigi ve anlayabildigi seyleri sdyleyebilir ve anlayabilirdi. Bu yiizden “okur-
yazar olmayan” sozelci orta ¢ag toplumunda yedi yasindan itibaren g¢ocuklar ve
yetiskinler arasinda ayrim yoktur (Postman, 1995, s. 26). Orta cagin Bati
toplumlarinda cocukluk ayr1 bir gelisim donemi olarak degerlendirilmemektedir.
Yetiskinin minyatiir 6rnegi olarak goriilen cocuklar, yetiskinlerle i¢ ice yasamaktaydi
(Onur, 2007Db, s.10). Cocuklar bagimh yasadiklar1 belirli bir siire sonunda kiigiik
yetiskinler olarak goriiliir ve yetigkinler gibi davranmalar1 beklenirdi. Yetigkinler gibi
giyer, yetiskinlerle oturup igki iger, tarlada ve pazaryerlerinde onlarla birlikte
calisirlardi. Hatta evlendirilir, iktidara getirilir ve suglu bulunduklarinda bir yetiskin
gibi asilirlardi. Bu anlamda Orta ¢agda yasalar ¢ocuk sugluguyla yetiskin suclulugu
arasinda da bir ayrim yapmazd (Inang vd., 2012, s. 5). Anlasilacag: iizere, sdzel kiiltiir
icinde, yetiskinlerle ayn1 ortamda yasayan ve ayrim gozeten kurumlar ile
sinirlandirilmamis bu Orta Cag’in ¢ocugu tiim davraniglar1 gerceklestirebilmekteydi
(Postman, 1995, s. 28). Orta Cag toplumunda c¢ocugun yetiskin minyatiir olarak
algilanmas1 zamanin heykellerine de yansimigtir. Bat1 Orta Cag’inda sanat eserlerinde
cocuklar yetiskin gibidir (Oztiirk, 2017, s. 261). Orta Cag siirecinde, ressamlarda,

cocuklar1 annelerinin kucaginda biliyilk adam minyatiirii gibi resmetmislerdir
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(Karadogan, 2019, s. 202). Bunun nedeni, Orta Cag toplumunun giiniimiizdeki gibi
cocuklart yasa veya psikolojik gelisim evresine gore ayirmayi heniiz bilmiyor
olmastydr (Onur, 2007b, s. 11). Modern Bati toplumu, ¢ocuklugu ayr1 bir donem
olarak degerlendirip ¢ocuklar1 sever ve korurken, Orta Cag'da bu tutum farkliydi. O
donemde c¢ocuklarin temel ihtiyaglar1 karsilaniyor, ancak o6zel bir korunma
saglanmiyordu. Aries, Orta Cag'da ¢ocukluk duygusunun eksik oldugunu ve cocuklari
yetigskinlerden ayiran Ozelliklerin bilinmedigini belirtir. Bu nedenle, o donemde
cocuklarin  kendilerine 06zgii besinleri, oyunlari, oyuncaklar1 ve giysileri
bulunmuyordu (Onur, 2005, s. 26). Aries’e gore (1962) Orta Cag toplumu, antik
donemin "paideia" anlayigini unutarak modern egitime dair bir bilgiye sahip olmamis
ve bu durum egitim diisiincesinin yoklugunu da ortaya koymustur (akt. Postman, 1995,
s. 28). Giiniimiizde egitim anlayisinin g¢ocuklar igin 6nemi kabul edilmektedir;
psikanaliz, psikoloji ve pediatri gibi yeni bilimler, ¢cocuklugun sorunlariyla ilgilenerek
bulgularin1 ebeveynlere aktarmaktadir. Oysa Orta Cag toplumunda bu tiir bir ugras
yoktu, bu durum da modern dénemlerin basinda egitim kaygisinin 6nemli bir olgu
haline gelmesine yol agmistir (Onur, 2005, s. 27). Orta Cag'da okullarin varligi bulunsa
da bunlarin bir kismi kiliseye bagli, bir kismi ise 6zeldi. Okuma ve yazmay1 6gretecek
ilkogretim diistincesinin eksikligi, okuryazarlik egitimine de yansidi. Egitim,
“igbaginda egitim” olarak adlandirilan ¢iraklik ve hizmet yoluyla sozel bir sekilde
gerceklesiyordu. Cocuklar on yasindan itibaren okula baglar ve farkli yas gruplarindan
kisilerle ayn1 sinifta bulunabilirdi. Ancak, ¢ocuk gelisimi ve ardisik 6grenme gibi
kavramlar heniiz olusmamisti; bu nedenle bir¢ok ¢ocuk okula gitmemis, hizmetgilik
veya ¢iraklik gibi islerde ¢alismak zorunda kalmistir (Postman, 1995, s. 28-32). Orta
Cag’da ayrica, Postman’in (1995) belirttigi gibi utanma duygusu ve cinsel diirtiileri
gizleme anlayis1 yoktu; c¢ocuklar cinsel sirlardan korunmuyordu ve agik-sagik
davraniglara maruz kaliyorlardi. Bu durum, c¢ocuklarin cinsel organlariyla
oynamalarinin siradan bir eglence olarak goriilmesini sagliyordu. Dolayisiyla, Orta
Cag'da modern anlamda ayip duygusunun ve egitim diisiincesinin eksikligi,
okuryazarligin yoklugu ve yiiksek cocuk Olim oranlari, bu dénemde g¢ocukluk
kavraminin heniiz olusmadigini gosterir (5.30). Orta Cag doneminde g¢ocuk bakimi
konusundaki bilgi yetersizliginden kaynakli bebek ve ¢ocuk 6liim oranlariin yiiksek
olmasi nedeniyle, alt1 yagina kadar ¢cocuklarin aile liyesi olarak goriilmedigi ve bu yasa

kadar ebeveynlerin de cocuklarima baglanmaktan g¢ekindikleri ifade edilmektedir
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(Saglam ve Aral, 2016, 48). Bebek ve ¢ocuk 6liim oranlarinin yiiksek olmasi, ailelerin
14. yiizy1lin sonuna kadar ¢ocuklari vasiyetnamelere dahil etmemesine ve Avrupa’nin
baz1 yerlerinde ¢ocuklara “cinsiyetsiz cinsler” olarak davranilmasina neden olmustur
(Postman, 1995, s. 31).

Ozetlemek gerekirse, ilkel toplumlarda ¢ocuklar, toplumun siirekliligi ve ekonomik
fayda saglama acisindan Onemli kabul edilmistir. Ekonomik katki saglamayan
¢ocuklar, bir mal gibi alinip satilmis, siddete ugramis ve kurban edilmistir. Antik Cag
toplumlarinda da ¢ocuklar, birey olarak degil, soyun devami ve toplumun varliginin
stirdiiriilmesi agisindan 6nemli kabul edilmistir. Cocuklugun yetiskinlerden ayr1 bir
kategori olarak ele alinmasi heniiz gelismemistir ve ¢ocukluk tarihi genellikle Orta
Cag donemiyle iligkilendirilir. Orta Cag doneminde ise cocukluk, “minyatiir
yetigkinlik” olarak tanimlanmistir. Bu donemde, ¢ocukluk fikrinin tam anlamiyla
olusmamis olmasi, yiliksek Oliim oranlarindan, ayip duygusunun olugmamis
olmasindan ve egitim eksikliginden kaynaklanmaktadir. Bu nedenle, ¢ocukluk yedi
yasinda sona erer ve ¢ocuklar yetiskin diinyasina adim atar. Bu dénemin, “minyatiir
yetigkinler”i, kati disiplin ve sert cezalarla karsilasip zor bir yasam siirmiiglerdir. Bu
nedenle, Orta Cag donemi, "glinahkar" olarak goriilen ¢ocuklar i¢in oldukga zorlu bir

donem olarak tanimlanabilir.

2.1.4 Modern Cocukluk Diisiincesinin Olusumu

Bu baslik altinda, modern ¢ocukluk anlayis1 Neil Postman’in diislinceleri ¢ercevesinde
incelenecektir. Postman, modern ¢ocukluk kavramini matbaanin etkisi ve bunun

sonucunda ortaya ¢ikan ‘yeni yetiskin’ kavrami {izerinden ele almistir.

2.1.4.1 Matbaa sonrasi ortaya ¢ikan “yeni yetiskin”

15. yiizyllda matbaanin icadi, okuma yeterliligine dayanan yeni bir yetiskinlik
taniminin ortaya ¢ikmasina neden oldu. Bu gelisimle birlikte, okuma yetersizligine
dayal1 yeni bir cocukluk anlayist belirdi. Okur-yazar bireylerin artmasiyla, yetiskin
diinyasindan dislanan ¢ocuklarin yeni bir kimlik ve alan bulma gereksinimi dogdu; bu
yeni diinya "¢ocukluk" olarak adlandirildi. Orta Cag insani, okuma-yazma bilmeyen

ve sozel kiiltiire dayal1 bir toplumda yasadigi i¢in, ¢ocukluk fikri gelismemisti. Ancak
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matbaanin yayginlagsmasiyla simgesel olarak yetiskinlik kavrami giiclendi ve ¢ocuklar,
yarinin yetiskinleri olma yolunda okumay1 6grenmek zorunda kaldilar. Bu doniisiim,
okullarin icadiyla paralel ilerleyerek Avrupa medeniyetinin ¢ocuklugu zorunlu bir
olgu haline getirmesini saglad1 (Postman, 1995, s. 52). Postman’a gore, Kitap ve okul
hem c¢ocuk hem de modern yetigkinlik anlayisinin sekillenmesinde onemli rol
oynamistir. Bu siiregle birlikte cocukluk ve yetigkinlik giderek farklilasarak, her iki
grubun da ayr simgesel diinyalar1 ortaya ¢ikmistir. Cocuklarin artik yetiskinlerin
dilini, 6grenimini ve toplumsal yasamini paylasmadigi1 kabul edilmistir. Yetiskinlerin
gorevi, ¢ocuklar1 kendi simgesel diinyalarina hazirlamak olmustur. 1850'li yillara
kadar atilan adimlar, ¢ocuklugun Bati diinyasinda toplumsal bir gergeklik haline
gelmesine zemin hazirlamistir (5.69). Goriildiigii tizere, modern ¢cocukluk paradigmasi
ayni zamanda modern yetiskin paradigmasidir. RGnesans’1n biiyiik icatlarindan oldugu
kabul edilen ¢ocukluk fikri 6nce matbaaya dayali yetiskin enformasyonu sonucu,

yetiskinin, ¢ocuktan uzaklagsmasiyla baslayan bir siiregtir.

2.1.4.2 Ronesanstan giiniimiize degisen cocukluk anlayisi

Cocuklugun biyolojik ve psikolojik olarak ayri bir kategori olarak ele alinmasi
Ronesans ile baglamistir (Postman, 1995, s. 8). Ronesansla birlikte ¢ocukluk
anlayisinda 6nemli de§isimler yasanmis, Orta Cag’in giinahkar insan anlayis1 terk
edilerek bireyin "yiice degeri" 6n plana ¢ikmistir. Bu yeni anlayis, ¢ocukluk fikrine
farkli anlamlar kazandirmig ve kilisenin giicliniin azalmasiyla ¢cocuklara yonelik sanat
ve edebiyat eserlerinde daha fazla yer verilmistir. Cocuk, masumiyetin ve sadeligin
simgesi olarak anilmaya baglamis, evrensel c¢ocuk yetistirme ilkeleri {izerine
tartismalar yapilmistir. Aydinlanma diistiniirleri ise ¢ocugun dinsel 6gretilerden ve
digsal baskilardan uzaklastirilarak, diinyevi bilgiye dayali pedagojik yontemlerin
onemini vurgulamiglardir (Karakus Oztiirk, 2017, 5.265-266). Matbaanin icadi, Orta
Cag’in okuyamayanlari ile yeni diinyanin okuyabilenleri arasinda belirgin bir ayrim
olusturmus ve bu durum, cesitli konularin tartisilmasimni saglamistir. Boylece
"metalurji, botanik, dilbilim, nezaket kurallar1" gibi bir¢ok alanda eserler yazilmas,
sonunda pediatriye dair kitaplar da kaleme almmustir (Postman, 1995, s. 43).
16.yiizyilin Ingiliz pediatri babasi olarak belirtilen Thomas Phaer ve Alman, Felix

Wiirtz’iin yazdiklari kitaplar ilk pediatri tip kitaplarindandir ve pediatri uygulamalarim
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onemli derecede etkilemistir (Erkut vd., 2017, s.22). 16. ve 17. yiizyillarda
cocuklugun tanimlanmasi, okula gitmeyle baslamis ve bu donem c¢ocukluk simgesel
bir basar1 haline gelmistir. Cocuklar, konusma becerilerini kazandiklarinda bebeklik
donemini geride birakmis ve okumay1 6grenmeleriyle birlikte cocukluk ¢agina adim
atmiglardir. Okula bagli olarak olusan akran gruplari, farkli bir genclik kiiltiirii
meydana getirmistir. 16. yiizyilin sonlarma dogru, yetiskinler cocuklarin fiziksel
ozelliklerini fark etmeye baslamis ve ¢cocuk giyiminde farkliliklar ortaya ¢ikmistir; bu
farkliliklar, donemin tablolarinda da goriilmektedir. Orta Cag’in "yetiskin
minyatiirleri" artik bu tablolarda yetigkinler gibi resmedilmemeye baslanmistir
(Postman, 1995, s. 58-60; Tan, 2007, s. 9). Egitimciler, ¢ocuklarin "edepsiz kitaplar"
okumasini yasaklamis ve miistehcen dil kullananlar1 cezalandirarak, ¢ocuklar1 yetiskin
davraniglarinin sirlarindan korumay: hedeflemislerdir. Kumar oyunlarindan uzak
tutularak, gorgi kurallar1 6gretilmeye ¢alisilmistir; bu kurallar, cocuklara toplumsal
davranig sinirlarini  tanitmayr amacglamaktadir. 17. yiizyillda c¢ocuklari dili,
yetigkinlerin konugmalarindan farklilasmis ve ebeveynler cocuklarina onlari
yansitacak isimler vermeye baglamistir. Bu siirecte pediatriyle ilgili kitap sayis1 artmis,
cocuk edebiyati gelismeye baslamistir (Postman, 1995, s.68). Cocukluk giderek
sekillenirken, modern aile yapis1 da bigimlenmistir. Cocuklarin uzun donemli ve
formel bir egitim almasi gerektigi fikri, ailelerin ¢ocuklarina olan ilgisini artirmistir.
Matbaanin etkisiyle aileler egitim kurumu haline gelmis ve hizla biiyiiyen bir orta sinif
olusmustur. Bu orta smif, ¢ocuklarmin egitimine ve giyimlerine yatirnm yaparak
cocuklugun ortaya ¢ikmasina ve bu fikrin alt siniflara yayilmasina katki saglamistir.
17. yiizyilin ortalarina gelindiginde, Ingiltere ve Fransa'da okuma-yazma basarilarinda
onemli artiglar yasanmis ve bu gelismeler cocugun sosyal statiisiinde belirgin
degisimlere yol agmistir. Okullar, bu donemde ¢ocuklart "minyatiir yetiskinler" olarak
degil, "bicimlenmemis yetiskinler" olarak gérmeye baslamis ve okul, ¢ocugun
dogasiyla 6zdeslesmistir (Postman, 1995, s. 58). Egitim siiresinin uzamasiyla birlikte
cocuklugun da siiresi uzamistir. Tiptaki gelismeler ve cocuklara karsi artan ilgi ve
sevgi, ¢ocuk Oliimlerinin azalmasina yol agmistir. Aileler, cocuklarina maddi ve
manevi destek saglamaya baglayarak bu alanda bilinglenmislerdir. Ronesans
doneminde bireysellik anlayisinin gelismesi, aile yapisin1 ve evdeki yasam tarzini
degistirmis; 6zel hayatin 6nemi artmistir. Bu degisim, ¢ocuklarin daha uzun siire

cocukluk dénemini yasayabilmelerini saglamistir (Sahin, 2020, s. 46-47). Ozel hayatin
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onem kazanmasi ve ¢ocukluk diisiincesinin olugsmasiyla birlikte "ayip" ve "kabahat"
kavramlar1 ortaya c¢ikmis; toplum, c¢ocuklardan gizlenmesi gereken konular
belirlemistir. Postman (1995), cinsel iliskiler, para, siddet, hastalik ve 6lim gibi
konular1 6rnek olarak verir. Bu durum, ¢ocuklarin bilgi ve deneyimlerini siirlarken,
ayni zamanda toplumun ¢ocukluk dénemini koruma g¢abasi olarak da goriilmektedir.
Kitap kiiltiiriiniin yayilmasi, bilgiye erisimi genisletirken, matbaanin etkisiyle
cocuklar, giinliik iliskiler diinyasindan uzaklastirilmis ve yetiskinler ile ¢ocuklar
arasindaki bilgi fark: artmistir. Yetigkinlerin bilmesi gereken bu konular, yetigkinligin
ayirt edici Ozellikleri haline gelmistir (S.67-68). 17.ylizyilin sonlarmma kadar
Ingiltere’de okur-yazarlik ve okullasmanin gelisimi, endiistriyel kentlerin ortaya
¢ikmasini saglamis olsa da 18. yiizyi1lda Sanayi Devrimi ile birlikte fabrikalarda ¢ocuk
is¢ilerin ucuz is giicii olarak calistirilmasi yaygin bir gergek haline gelmistir; ¢calisma
saatleri 15 ile 18 saat arasinda degisirken, ¢ocuklarin yaglar altiya kadar diismektedir
(Karadogan, 2019, s. 205). Postman (1995), 18. yiizyilda sanayilesmenin gelisimini
"cocuklugun siirekli ve korkulu bir diismami" olarak tanimlamistir. Endiistriyel
kentlerin biiylimesi, fabrikalarda is giiciine olan talebi artirmis ve bu durum ¢ocuklarin
ucuz 1§ giicii olarak kullanilmasina yol agmistir. Bu donemde bazi ¢ocuklar okula
giderken, sanssiz olanlar fabrikalarda ¢alismak zorunda kalmustir; ingiliz toplumu, bu
cocuklara yonelik davranisinda "Ingiltere nin endiistriyel makinesine yakit atmak i¢in
kullanilan" bir yaklasim sergilemistir (S.71-72). Fiziksel olarak kiigiik ¢ocuklar
bellerine ip baglanarak baca temizliginde ¢alistirthirmistir (Erkut vd., 2017, s.23).
Cocuk is¢ilerin kotli kosullarda calistirilmasi ve yetiskinlerin hayat sahasina
denetimsiz girmeleri, ¢ocuk Sliimlerinin ve suclarinin artisina yol agmistir. 1802 yilina
gelindiginde, Avrupali hiikiimetler ¢ocuk is¢i sorununu giindeme almak zorunda
kalmis ve Ingiliz Parlamentosu'nda bu konuda tartismalar yapilmistir. Sonug olarak,
“Ciraklarin Bedensel ve Tinsel Saglig1 Hakkinda Yasa” kabul edilmistir. Ancak, 1837
yilinda Kralige Victoria'nin tahta ¢cikmasiyla birlikte "Victorian Child Labor" kavrami
ortaya ¢ikmis ve bu donemde cocuklarin maas karsiligi olmadan, hatta bazen
kagmamalar1 i¢in zincirlenerek c¢alistirildig: bildirilmistir. Bu yasa, cocuklari korumasi
beklenirken, ayn1 zamanda ¢ocuklarin hangi islerde calistirildigin1 da gézler 6niine
seren ¢eliskili bir durum olusturmustur (Karadogan, 2019, s.205-206). Charles
Dickens gibi yazarlar, Victoria doneminde yoksul ¢ocuklarin maden ocaklari ve tekstil

imalathanelerindeki zorlu miicadelelerini eserlerinde dile getirmistir. Ancak bu
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"hayvani ve merhametsiz davranislar", ¢ocukluk fikrini yok edememistir. Sanayilesme
siirecinde ¢ocukluk fikrinin varligini siirdiirmesinin nedeni, Ingiltere'deki orta ve iist
siiflarin bu fikri gelistirip yayginlastirmasidir; ancak bu fikrin yoksul ailelerden uzak
tutulmasi dikkat cekicidir. 1840'lara gelindiginde, temel egitim hizla gelismis ve 19.
ylizyil sonuna kadar tiim siniflarda cahillik ortadan kaldirilmistir (Postman, 1995, s.
73-74). 1859 yilinda Manchester’da ilk ¢ocuk parki kurulmus, ¢ocuklara o6zel
kiyafetler tiretilmeye baglanmistir. Donemin resimlerinde sik sik gosterilen denizci
kiyafeti en iinlii olanidir (Erkut vd., 2017, s.23). 18 ve 19. yiizyillarda Ingiltere'de
aileler, cocuklarina sefkat gosterme konusunda heniiz yeterince olgunlasmamislardi ve
cocuklart kendi c¢ikarlar1 i¢in harcanabilir varliklar olarak goriiyordu. Bu durum,
ekonomik bunalimla baglantiliydi. Ailelerin "biitiinsel yetkesi" doniistiiriilerek,
devletle ortak hareket etmeye zorlandiklar bir siire¢ yasandi (Postman, 1995, s. 75).
Devletin bu sorumlulugu tistlenmesinin nedenleri arasinda, Avrupa kokenli hiimanist
cocukluk anlayisi, reform ve 6grenim ruhu, Aydinlanmanin etkisi ve donemin énemli
diistiniirleri olan Goethe, Voltaire, Diderot, Kant, Hume ve Gibbon gibi isimlerin
katkilar1 yer aliyordu. Locke ve Rousseau da bu yiizyilin etkili figiirleri arasinda

bulunmaktaydi (1995, s.76).

2.1.4.3 Locke ve Rousseau’nun ¢ocukluk anlayisinin degisimine katkilari

Orta Cag doneminde Kkilisenin etkisine bagli olarak hakim olan “glinahkar ¢ocuk”
diisiincesi ¢ocugun o donemde hor goriilmesini dogurmustur. Kilisenin ilk giinah
temelinde mesrulastirdig1 olumsuz ¢ocuk imaj1 ilk defa John Locke ve Jean Jacques
Rousseau tarafindan reddedilmistir (Karakus Oztiirk, 2017, 266). John Locke, ¢ocugun
zihnini aile ve 6gretmen tarafindan doldurulmasi gereken bos bir levha ‘tabula rasa’
olarak ele almistir (Onur, 2005, s.25). Locke’n, ‘tabula rasa’ fikri disiplin altina
alinmamus, ay1p duygusu bilmeyen ve cahil ¢ocugun yetiskinin basarisizliginin sonucu
oldugunu gosterir. Bu durum ailelerde sucluluk duygusu yaratarak 6zenli ¢ocuk
bakimini saglamistir (Postman, 1995, s. 77). John Locke ayrica egitimin oyun ve
dinlenme seklinde olmas1 gerektigini belirtmistir. 19.ylizyilin sonunda John Locke’n
goriislerinin ardindan giden ebeveynler ve egitimciler Oyuncak sektoriiniin
gelismesine, masa iistii oyunlarin olugsmasini saglamistir (Erkut vd., 2017, s.23). Jean

Jacques Rousseau’nun ¢ocukluk fikrinin gelisimine sagladigi katkilar1 ise, ¢ocugun
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sadece yetiskinlerin amaglari i¢in ara¢ olmadigi, cocugun ayni zamanda kendi i¢in de
onemli bir varlik oldugu ve ¢ocugun entelektiiel ve duygusal yagamini anlamanin
bireyin yabancilasan yasamini diizenlemesine katki saglamasi agisindan 6nemli
olduguydu (Postman, 1995, s. 78-79). Rousseau, yetiskinlerden ayr1 ve kendine 6zgii
ozellikleri olan bu ¢ocukluk imgesinin 6nemine dikkat ¢ekerek bu konuyla ilgili
yazdigr Emile (1792) adli kitabi modern ¢ocugun egitimi konusuna 6nemli katkilar
sunmustur (Zeypak, 2021, s. 40). Rousseau, kendi kararlarin1 kendi alabilen, kendini
dogru bir sekilde ifade edebilen, problemlere kars1 ¢6ziim odakli olan, bariscil ve
uyumlu bir ¢ocuk yetistirilmesi gerektigi konusundaki goriisleri ile ¢ocuga bakis
acisinda onemli degisimleri beraberinde getirmistir (Saglam ve Aral, 2016, s.50).
Ayrica Rousseau mevcut olan ¢cocukluk anlayigini elestirerek, uygun ¢ocuk bakimi ve
iyl annelik sdyleminin gelismesi ve romantik askin yiikselisi yoniinde yeni agilimlar

yapmustir (Karakus Oztiirk, 2017, 5.268-269).

Kisaca, Jean Jacques Rousseau c¢ocuklugun insan gelisimindeki dogal bir evre
oldugunu vurgularken, John Locke c¢ocuklarin dogustan giinahsiz oldugunu
belirtmistir. Bu iki diisiiniiriin ¢ocuklara yonelik olumlu bakis agilari, cagin 6tesine
ulagsarak ¢ocugun degerinin artmasina katki saglamis ve olumlu sdylemler
dogurmustur. Endiistriyel makine déneminde Ingiltere’de Locke’un goriislerine,
Fransa’daki tarikatlar da Rousseau’ya karsi koyamamaistir. Bu durumlar, 18. yiizyilda
cocukluk fikrini besleyerek, ¢cocuklugun 19. yiizyildan 20. yiizyila yeni bir diinyaya

yol almasini saglamistir

2.1.4.4 20.Yiizyl ve sonrasinda ¢cocukluk

20.yiizyilin egemen cocuk paradigmasi lic temel varsayima dayandirilmaktadir:
Birincisi, ¢ocuklar, yetiskinlerden farklidir veya ¢ocuklar 6zel bir biyolojik kategori
olusturmaktadirlar. Ikincisi, cocuklarin yetiskinlige hazirlanmas1 gerekir ya da
yetiskinlik bir kazanimdir. Uciinciisii ise, ¢ocuklarin yetistirilme sorumlulugun
yetiskinlere ait oldugudur (Tan, 2007, s. 1). Jean Piaget, Karen Horney, Jerome
Bruner, Harry Stack Sullivan, Lawrence Kohlberg, gibi ¢agdas psikologlarin da
(Postman 1995, 5.85), Friedrich Frobel, Johann Heinrich Pestalozzi, Maria Montessori,

Arnold Gesell, Alexander Sutherland Neill gibi pedagoglarin da bu paradigmadan
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etkilendigi goriilmektedir (1995, s.78). Cocuklara parayla fuhus yaptirmanin pazar
haline gelmesi, ¢ocuklarin ucuz is giici olarak fabrikalarda, madenlerde
calistirilmasinin verdigi rahatsizliga bagli olarak 1900’1 yillarin basinda ¢ocuk
haklarmin korunmasi konusu giindeme gelmistir (Ozgiil, 2015, s.33). Modern
donemde bilim ve teknolojideki gelismeler, cocuklar1 fabrikalardan okullara
yonlendirmistir. Bunun nedeni, daha fazla egitimli bireye duyulan ihtiyagtir. 19.
ylizyilin sonu ve 20. yiizyilin basi, cocuklugun kesfi icin 6nemli bir donem olmustur;
bir¢ok insan bu konuya akademik hayatin1 adayip arastirmalar yapmistir. 20. yiizyilda
cocugun psikososyal, zihinsel, biyolojik ve ahlaki gelisimi incelenerek, ¢ocuklarin
yetiskinlerden farkli ihtiyaglar1 oldugu anlagilmistir. Bu siirecte, ¢ocuk bakimi
toplumlar tarafindan 6nemli bir mesele olarak goriilmeye baslanmis ve 1912 yilinda
Amerika’da tiim ¢ocuklarin saglhigiyla ilgilenmek amaciyla bir c¢ocuk biirosu
kurulmustur (Erkut vd., 2017, s.24). Birinci Diinya Savasi'nin ardindan ¢ocuklara
yonelik ¢alismalar durmus, 1920'de bu siirecte zarar géren ¢ocuklarin ihtiyaglarini
karsilamak amaciyla "Milletlerarast Cocuklara Yardim Teskilati" kurulmustur.
1921'de Belgika'da "Milletleraras1 Cocuklar1 Koruma Birligi" olusturulmus, Tiirkiye
ise 1924'te "Cocuk Haklar1 Cenevre Bildirisi"ni kabul etmistir; ancak Ikinci Diinya
Savasi nedeniyle bu bildirge etkisiz kalmistir. 1959'da "Cocuk Haklar1 Beyannamesi"
Birlesmis Milletler tarafindan kabul edilmis, 1989'da "Cocuk Haklar1 S6zlesmesi”
yirlirliige girmistir. Tirkiye bu sdzlesmeyi 1990'da imzalamis ve 1995'te Resmi
Gazete'de yayimlamistir (Demir, 2012, s. 45-46). 1946 yilinda UNICEF (The United
Nations International Children’s Emergency Foundation), diinya c¢ocuklarinin
thtiyaglarimi karsilamak amaciyla kurulmustur. 1948 yilina gelindiginde Diinya Saglik
Orgiitii, Birlesmis Milletler tarafindan kurulmustur. 1978 yilina gelindiginde Alma-
Ata Konferansinda “Temel Saglik Hizmeti” kavramindan bahsedilerek, cocuk sagligi
hizmetlerinde de uygulamaya konulmasi saglandi (Erkut vd., 2017, s.24). 1979 yili
“Uluslararas1 Cocuk Y1l1” olarak kabul edilmistir (Saglam ve Aral, 2016, s.51). 1985
yili ise “Genglik Yili” ilan edilmistir (Erkut vd., 2017, s.24). 1990 yilinda “Diinya
Zirvesi” New York’ta ¢gocuklar amaciyla toplandi ve 2000 yilinda beklenen hedefleri
sunan eylem plani imzalanmistir. 1999 yilinda g¢ocuk isciliginin koti yanlarinin
yasaklanmas1 amaciyla Ivedi Eylem Sozlesmesi igsellestirildi (UNICEF, 2004, s. 2).
1990 yilinda Tirkiye’nin de taraf oldugu “Birlesmis Milletler Cocuk Haklari”

sO6zlesmesinde ¢cocugun tanimi: “On sekiz yasindan kiiciik insan” olarak ele alinmistir
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(Zorlu ve Bilgin, 2024, 5.766). 2000 yilina gelindiginde ise Birlesmis Milletler Binyil
Kalkinma Hedeflerinde c¢ocuklarla ilgili hedefler de bulunmaktadir. 2002 yilinda
Birlesmis Milletler Genel Kurulu’nun gerceklestirdigi Ozel Cocuk Oturumu, cocuklari
ilgilendiren konular1 miinakasa ettigi ilk 6zel oturum olmustur. Diinya liderleri
toplantida ¢ocuklar i¢in daha uygun bir ortam yaratma sozii vermislerdir (UNICEF,
2004, s. 2). 2002 yilinda 12 Haziran giinii, “Cocuk Isciligine Kars1 Diinya Giinii”
olarak kabul edilmistir. Cocuk Haklar1 Giinii iilkelere gore degisim gostermekle
beraber giiniimiizde 20 Kasim “Cocuk Haklar1 Giinii” olarak kabul edilmektedir (Erkut
vd., 2017, s.26). 20. yiizyilda teknolojik ve bilimsel ilerlemeler, ¢ocuklarin refah
diizeyini artirmis ve bu donemi "gocuk yiizyili" haline getirmistir; ancak modern
cocukluk paradigmasi, ¢ocuklar1 bir "tiiketim nesnesi" olarak goérmeye baslamistir.
[hmal ve istismar devam ederken, cocuk haklari hareketi, 6zne konumuna gegemeyen
bir yetiskin hareketi olarak kalmistir (Akbas ve Topguoglu, 2009, s.98-101). 20.
yiizy1l, "yeni ¢ocukluklar" donemi olarak tanimlanirken, bir yanda yoksun ¢ocuklar,
diger yanda yetiskin diinyasina entegre olan ¢ocuklar ortaya ¢ikmistir. Popiiler kiiltiir,
cocuklart yetiskinlerin yasam tarzlarina eklemlerken, ¢cocukluk siiresinin kisalmasina
ve daha erken yasta yetiskinli§e adim atilmasina neden olmustur. Ekranlarda
gosterilen ¢ocuk sorunlari, gegici bir goriintiiden ibaret kalmakta ve bu cagda farkh
cocukluklar yasanmasina ragmen, c¢ocuklugun o6ziinlin giderek kayboldugu

goriilmektedir (Akbas ve Topguoglu, 2009, 5.102).
2.1.45 Postman’a gore ¢cocuklugun yok olusu

Postman (1995), 20. yiizyilin sonlarin1 cocukluk ve yetiskinligin birlestigi bir donem
olarak degerlendirir ve bu siiregte cocuklugun yok olmaya basladigini savunur.
Cocuklarin medyada "minyatiir yetiskinler" olarak tasvir edildigini, giyim, cinsellik ve
dil bakimindan yetigkinlerle ayn1 6zellikleri tasidigini belirtir. Bu durum, ¢ocuklarin
kimliklerinin ve deneyimlerinin giderek yetiskin diinyasiyla i¢ ice gectigini ortaya
koyar. Cocuklarin yetiskinlestirilmesine 6rnek olarak Seytan (The Exorcist, 1973,
William Friedkin), Giinah Tohumu (Carrie, 1976, Brian De Palma), Giizel Bebek
(Pretty Baby, 1978, Louis Malle), Kii¢iik Bir Sevda (A Little Romance, 1979, George
Roy Hill), Kiigiik Sevgililer (Little Darlins, 1981, Jim Buckley) ve Sonsuz Ask (Endless
Love, 1981, Franco Zeffirelli) filmleri verilebilir (s.155-158). Tiirk sinemasinda da
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yetiskinlestirilmis ¢ocuk ©Ornekleri dikkat ¢eker; ozellikle Memduh Un’iin
yonetmenligini yaptig1 Aysecik serileri bu durumu yansitmaktadir. Bu serilerde, ¢cocuk
karakterler anne-babalarini baristirmak ya da birlikte yasadiklari yetiskinlerin hayatini
diizene koymak amaciyla beklenmeyecek olgunlukta davraniglar sergilerler. Bilgic,
¢oziim odakli, kendi hayatlarin1 yoluna koyabilecek giigte olan bu gocuklar, minyatiir
yetiskin gibidir (Emre, 2007, s.104). Bu c¢ocuk-yetiskin ikiligi, Tirkiye nin
modernlesme siirecinde yasadigi korku ve endisenin edebiyat ve sinemaya yansimasi
olarak yorumlanabilir. Aysecik serilerindeki karakterler, Tiirkiye’nin toplumsal ve
kiiltiirel doniistimiiniin etkilerini tasirken, ¢ocukluk ve yetigkinlik arasindaki gegisin
karmagikligi, toplumun degerlerindeki belirsizliklerle baglantilidir. Aysecik, kimsesiz
ama giliclii bir cocuk olarak, Tiirkiye modernlesmesinin kolektif bilingte yarattig
catismanin bir uzantisini temsil eder (Emre, 2007, s. 105). Cocuklarin ve yetiskinlerin
giyim tarzlarinin i¢ ice gectigini sdyleyen Postman (1995), on iki yasinda takim elbise
giyen erkek cocuklari, on bir yasinda yiiksek topuklu ayakkabi giyen kizlar1 6rnek
olarak verir. Cocuklarin kullandig1 kelimelerde, yemek yeme aliskanliklarinda da
aynilagsmay1 gérmek miimkiindiir. Cocuklarin yetigkinlerle beraber “McDonald” ve
“Burger King” gibi yerlerde ayni tip yiyecekleri yedigini belirtmektedir. Bir diger
ornek olarak c¢ocuklara Ozgii geleneksel oyunlarin ortadan kalktigini ve sokak
oyunlarinin yokluguna dikkat ceker. Ebeveynler c¢ocuklar1 ile ayni bilgisayar
oyunlarini paylagmaktadir (5.163-166). Postman, yetiskinler ve ¢ocuklar arasindaki
eglence bigimlerinin, miizik zevklerinin ve ay1p anlayisinin benzestigine dikkat ¢eker.
Cocuklar, yetigkinlerin sug¢ etkinliklerini ve uyusturucu tiiketimini taklit ederek
biiyliklerine saygilarini azaltmaktadir. Bu minyatiir yetiskin algisi, cinsellikte de
belirgin hale gelir; medya, cinsiyetler arasi farklar1 ortadan kaldirarak "esitlik¢i" bir
cinsellik anlayisini tesvik eder. Sonug olarak, ¢ocuklar arasindaki yetiskin benzeri
cinsellik artis1, ¢ocuk gebelikleri ve ziihrevi hastaliklarin yayginlasmasina yol
agmaktadir (5.167-169). Postman, ¢ocuklugun yok olusunun sorumlusunu medya
olarak gosterirken, UNICEF yapisal sorunlara dikkat ceker. Endiistri sonrasi
toplumlarda c¢ocuklar, savas, siddet, irk ayrimciligi, somiirii, ensest iliski, madde
bagimlilig1 ve yoksulluk gibi sosyal problemlerle karsi karsiya kalmaktadir. Bu
sorunlar, ¢cocuklugun ortadan kalkmasinin temel nedenleri arasinda yer almaktadir
(Ugur, 2018, s. 231). Dogan (2021) ise, giiniimiiz ¢ocukluk algisinin degisimini
gelisen teknolojiye baglayarak cocuklarin, yetiskinlerle aynilastigini belirtmektedir.
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Orta Cag’in yetiskin minyatiirleri giiniimiizlin “yetiskinlestirilmis ¢ocuklar1” olarak
ele alinmaktadir. Modern ve Postmodern dénemde ¢ocuklar “tektiplestirilmis” ve
“0zne” olarak yer alamamuslardir (s.47-48). 21.yiizy1l ¢ocuklarin yasadigi sorunlarin
en yogun dile getirildigi donem olmakla beraber bu sorunlara ¢oziim iiretme
konusunda katedilecek ¢ok yol vardir. Yeni c¢ocuk sosyolojisi c¢aligmalarinda
yasanacak gelismeler cocugun sosyal bilimler igerisinde kendine daha fazla yer

bulmasina zemin hazirlayacaktir (Isik, 2019, s. 191).

Sonug¢ olarak Matbaanin bulunmasinin ardindan okuma yazma oraninin artmasina
bagli olarak yeni yetigkin ortaya ¢ikmistir. Yeni yetiskinin ortaya ¢ikmasiyla ¢ocuklar
yetiskinin diinyasindan kovulmustur. Yetiskin diinyasindan kovulan ¢ocuk i¢in yeni
bir diinya aranmistir ve bu diinya “cocukluk” olarak adlandirilmistir. Ronesansla
beraber ortaya ¢ikan bireyin yiice degerine bagl olarak Orta Cag kilisesinin “ilk

2

giinah” anlayis1 terk edilmistir. Bu durum farkli bir ¢ocukluk algis1 yaratmustir.
Ronesansla degisen yeni diinya diizeninde ¢ocukluk toplumsal yap1 ve psikolojik bir
kosul olarak on altinci yiizyilda olugsmus ve giiniimiize kadar desteklenerek gelmistir.
Olusan yeni diinya diizeniyle beraber ¢cocukluga verilen 6nem artmustir. Tip, pedagoji,
egitim kurumlariyla beraber ¢ocuk bakimi, davraniglari, evlenme yasi degisime
ugramistir. Ancak 20.ylizyilin sonlarinda medyanin etkisiyle beraber c¢ocukluk
yeniden yok olmaya yiiz tutmus ve c¢ocuklar aynilasmaya baglh olarak
“yetigkinlestirilmis cocuklar” olarak degerlendirilmeye baslanmistir. 21.yiizyilda

yetiskin ve ¢ocuk arasindaki mesafe iyice azalarak ¢ocukluk kavrami diinyamizdan

uzaklasmaya baglamigtir.

2.1.5 Tiirkiye’de Cocukluk

2.1.5.1 Osmanh Devleti’nde ¢ocuk

Osmanli kaynaklarinda “tifl, sabi, sagir, sagire, veled, evlad” gibi farkli adlarla
belirtilen ¢ocuk devletin niifusunun devamliligt i¢in 6nemli yer tutmaktaydi. Ancak
cocuk, yetiskinlerden ayr1 bir birey olarak ele alinmadig1 i¢in Tanzimat donemine
kadar kaynaklarda kendine pek yer bulamamistir. Osmanli Devleti’nde, ¢ocuklar

hakkinda bilgiler genellikle saray cocuklarina odaklanmisken, diger cocuklarin
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yasamlar1 hakkinda sinirlt veriler bulunmaktadir. Solak ve Comruk (2024), on altinci
ve on sekizinci yiizyillar1 arasindaki kadi sicillerinde ¢ocuklara yonelik cesitli
konulara dair bilgilere yer verildigini belirtmektedir. Bu sicillerde, ¢ocuklarin erken
yasta evlendirilmesi, miras haklari, vasiyet ve nafaka gibi meseleler yani sira tecaviiz,
evlatlik verme ve hamilelik gibi ciddi konularin ele alindigin1 dile getirmektedir (S.
292). 1839 Tanzimat Fermani’na degin g¢ocuklarin “minyatiir yetiskinler” olarak
goriildiikleri belirtilmektedir. Osmanlida ¢ocukluk tarihsel siire¢ i¢inde degisimlere
ugramistir ve ¢ocugun okula baslama yas1 “4 yas, 4 ay, 4 giin” seklindeydi. Bu yas
olciisii Islami geleneklere uygun sayildig1 i¢in tercih edilmekteydi (Sahin, 2020, s. 57).
Osmanli toplumunda ¢ocuga verilen egitim giindelik yagamin disinda kalan daha ¢ok
cocuga giindelik pratikler saglayan ve ¢ocuga dinini 6gretmek esasina dayanan bir
egitimdi. Bu nedenle egitim konusunda cagdaslasmada giicliikler yasanmistir ve okul
egitimi toplum i¢inde higbir zaman tam anlamiyla yayginlasamamustir (Onur, 2007a,
S. 276). Osmanli Devleti’nde okula "mektep cemiyeti" veya "amin alay1" toreniyle
baslanir; bu téren, ¢ocuklar1 motive etmek ve toplumun eglencesini saglamak amaci
tagir. Toren, maliyetli oldugundan, yoksul ¢ocuklar1 da okula baglatmayi tesvik eden
bir dayanisma Ornegidir. Anadolu'daki okula baslama torenleri daha sade olsa da
Istanbul’dakine benzer 6zellikler tasir. Kirsal bolgelerde ¢ocuklarin okula gitmesi igin
biiylik ¢aba harcanmakta ve bu siire¢ ¢ocuklarin inisiyatifiyle gerceklesmektedir.
Osmanli toplumunda "mahalle mektepleri" dini egitim iizerine kurulmustur; bu
okullarda egitim veren Ogretmenler genellikle din adamlaridir ve okullar,
hayirseverlerin maddi destegiyle isletilmektedir. Kiz ve erkek ¢cocuklar birlikte egitim
alirken, ayri yerlerde oturmaktadir (Onur, 2007a, s.103-104). Cocuklarin yetiskin
hayatina alistirilmasi amaciyla Osmanlida yaz donemlerinde ¢ocuklar akrabalarinin
yanina ¢irak olarak ya da kirsal kesimlerde tarlalarda calistirilmak tizere verilirlerdi.
Osmanli padisahlariin, kiz ¢cocuklar siyasi etmenlerden dolay1 kiigiik yasta devlet
bliyiikleriyle evlendirilirdi. Saray i¢inde dogan cocuklar icin “besik alay1” denilen
0zel torenler diizenlenirdi. Erkek ¢ocuklari i¢in daha gérkemli olan bu térenlerde bes
vaktin her birinde yediser top atilirken kiz ¢ocuklar igin ise tiger top atilirdr (Erkut
vd., 2017, s.26). Osmanli devletinde ¢ocuklara nasil bakildigina dair saptamalar
yapmak neredeyse imkansiz goriinmekle beraber ¢ocuga iliskin bazi ortak 6zelliklerin
tespit edilmesi olanakhidir. Tarihsel siire¢ igerisinde varligim1 koruyarak Tiirk

toplumunda yaygin hale gelen bu 6zellikler sirayla su sekildedir: cocuk sevgisi, dayak
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ve ezberciliktir. Ozellikle 19.yiizyilda Tiirk toplumunun ¢ocuk sever olduguna dair
gozlemler goriilmektedir. Dayak ve ezberciligin ise cocuk yetistirme ve egitim metodu
olarak tarih boyunca Tiirk toplumuna hakim oldugunu séylemek miimkiindiir (Onur,
2007a, s. 158). Osmanli toplumunda dayak, disiplin araci olarak yaygin bir sekilde
kullanilmistir. Hem evde hem okulda hem de sokakta ¢ocuklari terbiye etmek amaciyla
doviilmesi gelenekseldir. Fatih Sultan Mehmet’in sanat¢1 ve devlet adam yetistirmek
i¢in kurdugu Enderun’da da disiplin cezasi olarak dayak sik¢a uygulanmistir (2007c,
s.114). Osmanli doneminde Islami olgiitlere gore hazirlanan fetva mecmualar:
yetiskinlige erisme yasi hakkinda detayli bilgiler vermektedir. Bu donemdeki
seyhiilislamlar, yetiskinlige erisim yasinin kizlarda dokuz oldugunu erkeklerde ise on
iki oldugunu belirtmektedirler. Yetiskinlige ulasmanin {ist yas sinir1 ise on bes olarak
ele alinmistir (Capar, 2021, s. 51-52). Avrupa’da sosyal doniisiimler baslatan ve
18.yiizy1lda Ingiltere’de ortaya ¢ikan Sanayi Devrimi, Osmanli’da da sosyal hayati
etkileyerek cocuk imgesinde de degisimler yaganmasini saglamistir (Sahin, 2020, s.
58). Cocuklugun modernlesmesi Bat1 toplumunda 16.yiizyilda baslarken Osmanli’da
19.yiizyilda baslamistir. Bu gecikmenin nedeni ¢ocuk iizerine diisiinen bir egitim
filozofunun Osmanli toplumunda olmamas1 ve Osmanlinin ¢ocuk egitimi konusunda
geleneksel  Ogelerden  -dayak ve ezbercilik-  yararlaniyor  olmasindan
kaynaklanmaktadir (Onur, 2009, 5.198). Cocuklugun tarihi konusunda seyahatnameler
kaynak olabilmektedir. Osmanli topraklarini gezen seyyahlar ya da devlet adamlari
cocukluk konusundaki gézlemlerine seyahatnamelerinde yer verebilmektedir. 1655 ve
1656 yillarinda Istanbul’da bulunan Fransiz seyyah Jean Thevenot, seyahatnamesinde
Osmanli’da egitim ve disiplin aract olarak 0Ozellikle dayagin kullamildigim
belirtmektedir (Onur, 2005, s. 77). Osmanli Devleti’nde niifus politikasinda yapilan
degisimle birlikte ¢ocugun Onemi artmistir ve ¢ocuklarla ilgili detayli bilgilere
19.yiizy1l ve 20.yiizy1l sicillerinde daha ¢ok yer verilmistir. Cocuk dogumundan-
yetigkinligine kadar gecen siliregte devlet korumasinda yetistirilir ve ihtiyaglariin
karsilanmasi saglanirdi. Yetim kalan ¢ocuklar, evlilik dis1 birliktelikten meydana gelen
cocuklar, yoksul ailelerin cocuklari, evlatlik olan ¢ocuklar devlet tarafindan
korunmaya calisilmistir (Solak ve Comruk, 2024, s. 292-293). II. Mahmut doneminde
Osmanli, sosyal olaylara ve kurumlara daha fazla ilgi gostermeye baslamistir. Bu
dénemde cocuklar i¢in Dariilaceze, yetimhane ve 1slah evleri gibi kuruluslar agilmistir;

1909'da yoksul ¢ocuklara hizmet veren Dariilhayr-1 Ali kurulmustur. 1920'lerde on {i¢

31



yas altindaki tiim c¢ocuklarin korunmasi amaciyla 1slahhaneler agilmis ve
dariileytamlar yoksul ¢ocuklarin egitimine destek olmustur. 1921'de savaslarda yetim
kalan ¢ocuklar i¢in Himaye-i Etfal Cemiyeti" kurulmus, bu cemiyet giinlimiizde
"Sosyal Hizmetler ve Cocuk Esirgeme Kurumu”nun temeli olmustur. Cumhuriyetle
birlikte Atatiirk, ¢ocuk refahin1 artirmayi hedefleyen politikalar gelistirerek bu
alandaki temelleri atmistir (Karatas vd., 2004, s. 17). Gegmisten kopma diisiincesi ile
blyiik degisimlerin yasandigi siireglerde ¢ocukluk daha da onem kazanmistir ve
cocuklarin hafizasi yetiskinlerden ayr1 olarak deforme olmamustir. 1923 yilinda
Cumhuriyetin ilan1 ile birlikte sosyal yapida ve siyasi iklim kosullarinda yasanan
biiyiikk degisimlere bagli olarak yeni bir ¢ocukluk imgesi “Cumhuriyet Cocugu”
dogmustur (Oztan, 2019, s. 7).

2.1.5.2 Cumbhuriyetin ilanindan sonra ¢ocuk

Cumbhuriyet doneminde Atatiirk, ¢ocuklara duydugu derin sevgiyle 6n plana ¢ikmistir;
bu baglamda 23 Nisan Ulusal Egemenlik ve Cocuk Bayrami’ni ilan etmistir. Diinyada
cocuklara bayram armagan eden tek lider olarak, Tiirkiye Cumhuriyeti'ni genclere
emanet etme hedefini tasimaktadir (Sahin, 2020, s.61). 1920’li yillarda c¢ocuk
Oliimlerinin fazlalig1 nedeniyle, Cumhuriyet doneminde ¢ocuk oliimlerini azaltmak,
bulasic1 hastaliklar1 6nlemek amaciyla asi kampanyalari diizenlenmistir. Anadolu
sehirlerinde ilk kez dogumevleri ve Istanbul'da ¢ocuk klinikleri agilmistir. Bu
gelismeler, ¢ocukluga verilen énemin arttigin1 gostermektedir (Sahin, 2020, s.61).
Okulun ve egitimin 6nemini ancak 19.ylizyilda anlayan Osmanlidan farkli olarak
Cumhuriyet biitlin giiclinii egitimin ve kiiltlirlin gelismesine yoOneltmistir. Ancak
giinlimiizde “sayisal durum” ve “zihinsel yaklagim” hala parlak degildir (Onur, 20009,
S. 276). Cumbhuriyet Tiirkiye’sinde ¢ocuklugun politik insasinda oncelikli yer tutan,
inkilaplar1 ve rejimi yerlestirmek, yurdu diinya iilkeleri arasinda maddi ve manevi
olarak yiiksek bir yerde konumlandirmaktir. Cumhuriyet ¢ocugunun 6zelliklerini ele
alan kaynaklarda anne ve babaya karsi sevgi, biiyiiklere karsi saygi, dogruluk,
diiriistliik ve caliskanlik gibi motifleri belirten ifadelere rastlanmaktadir (Oztan, 2019,
S. 9). Cumbhuriyetin ilaniyla birlikte cocuga yonelik iki dnemli yasa ortaya ¢ikmustir:
Medeni Kanun, risk altindaki ¢ocuklarin korunmasina yonelikken, Tiirk Ceza Kanunu

suc isleyen cocuklar1 yeterince korumamaktadir. Tiirkiye'de cocuga yonelik ilk
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kapsamli yasa 1949'da kabul edilen "5387 sayili Korumaya Muhta¢ Cocuklar
Hakkinda Kanun"dur. Bu yasa, korunmaya muhtag ¢cocuklarin bakimi, yetistirilmesi
ve meslek sahibi olmalarimi hedeflerken, uygulamada yeterli agiklik, 6denek
yetersizligi ve oOrgiitlenme eksikligi nedeniyle yirtirliikkten kalkmistir (Karatas vd.,
2004, s. 18). 1960’larda hizli toplumsal degisimle birlikte ¢ocukluga dair onemli
degerlendirmeler yapilmig, bu donemde Cocuk Mahkemeleri Yasasi ve Sosyal
Hizmetler Yasasi i¢in tasarilar hazirlanmistir. 1979'da kabul edilen Cocuk
Mahkemeleri Yasasi, 1982'de yiiriirliige girmistir. 1961 Anayasasi, Tiirkiye
Cumhuriyeti’nin sosyal devlet oldugunu ilan etmis ancak ¢ocuk refahi konusunda
genis diizenlemeler yapilamamistir. 1980 Askeri darbesi sonrasi ¢ikarilan "2828 sayili
Sosyal Hizmetler Cocuk Esirgeme Kurumu Kanunu" ile sosyal hizmetler tek cati
altinda toplanmaya calisilmistir. Bu yasaya yonelik elestiriler, suga yonelen ¢ocuk ve
korunmas1 gereken ¢ocuk arasinda ayrim yapmasi ve ¢ocuk haklarini tam anlamiyla
igermemesi lzerinedir. 1990'da kabul edilen Cocuk Haklar1 Sozlesmesi, ¢ocuklari
haklar1 olan yurttaslar olarak tanimakta ve tiim cocuklar1 koruma kapsamina
almaktadir (Karatas vd., 2004, 5.18-19). Tiirkiye Istatistik Kurumu'nun 2008 verilerine
gore, okula gitmeyen c¢ocuklarin %61't kiz ¢ocuklarindan olusmaktadir. Cocugu
thmale ve istismara karsi koruyan yasalar olmasina ragmen, evde ve okulda dayagin
hala yaygin bir sorun oldugu goézlemlenmektedir (Lindberg, 2012, s. 49). Lindberg
(2012)’de belirttigi tizere Osmanli ve Cumhuriyet donemlerinde ¢ocuk yetistirme
yontemleri olarak dayagin yani sira ezbercilik, 6diil-ceza uygulamalar1 ve sevgiden
yoksun birakma gibi yaklasimlart benimsenmistir. Tiirk¢ede hala sik¢a kullanilan
"kizin1 dovmeyen dizini dover" ve "dayak cennetten ¢ikmadir" sozleri bu gelenegi
destekler niteliktedir. Osmanli doneminde egitim dini bir temele dayanirken,
Cumbhuriyetle birlikte modern degerlerin benimsenmesi s6z konusu olmustur. Ancak,
dinsel inan¢ ve Kkiiltiirel degerler Tiirkiye'de c¢ocuklugun modernlesmesini
yavaslatirken, toplumsal, ekonomik ve egitimle ilgili degisimler bu modernlesmeyi
desteklemektedir (s.49-50). Tirkiye’de g¢ocuklugun durumu, pek ¢ok ciddi sorunla
kars1 karsiyadir. Kiz cocuklarmmin fuhusa zorlanmasi, erkek cocuklariin cinsel
istismara maruz kalmasi, madde bagimliligi, sokak ¢ocuklugu ve akran zorbalig1 gibi
problemler yaygindir. Bu sorunlarin temel nedenleri arasinda yoksulluk, hizli niifus
artigl, i¢ goc, egitimsizlik ve gelir dagilimindaki adaletsizlik bulunmaktadir. Kirdan

kente goc ile birlikte olusan gecekondu bdlgeleri, issizlik ve konut sorunlarini da
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beraberinde getirmistir. Bu durum, ¢cocuklarin sokaga itilmesine ve birer gelir kaynagi
olarak goriilmelerine yol agmaktadir. Tiirkiye’de ¢ocuklarin haklarinin korunmasi ve
yasam kosullarinin iyilestirilmesi acil bir ihtiyactir (Polat, 2008, s. 150-153). Sokakta
calisan ¢ocuklar, uzun ¢aligma saatleri, egitim ve sefkat eksikligi gibi ciddi sorunlarla
kars1 karstyadir. Fiziksel ve cinsel tacize ugramalari, madde kullaniminin artmasi gibi
olumsuz etkiler hem fiziksel hem de psikolojik sagliklarini tehdit etmektedir. Bu
cocuklarin enformel sektérde calismasi, egitim ve gelisimlerini olumsuz ydnde
etkileyerek evlerinden kopmalarina neden olmaktadir. Tiirkiye’de bu sorunlari
cozecek etkili bir ¢gocuk politikasi heniiz gelistirilmedigi i¢in, mevcut durum giderek
kotiillesmektedir. Acil bir miidahale ve biitiinciil bir yaklasim gerekmektedir (Polat,
2008, s.156-157). Giinlimiizde c¢ocuklarin karsilastigi sorunlara, hizla gelisen
teknolojinin etkisiyle yeni riskler eklenmistir. Dijitallesme, ¢ocuklarin kiiciik
yaslardan itibaren teknolojiye yogun maruz kalmasina yol acarken, ebeveynlik
kavramini da yeniden tanimlama ihtiyacini dogurmustur. UNICEF’in 2017 raporuna
gore, teknolojinin ¢ocuklar iizerindeki olumsuz etkileri arasinda iletisim becerilerinde
eksiklik, 6grenme bozukluklari, bagimlilik, uyku ve yeme sorunlari, 6tke problemleri
ve sosyal hayattan uzaklasma yer almaktadir. internet kullanim yas1 giderek diiserken,
ebeveynler c¢ocuklarim1 hem ger¢ek diinyada hem de sanal ortamda korumak
zorundadir. Bu noktada, ebeveynlere cocuklarinin interneti saglikli bir sekilde
kullanmalarin1 6gretme sorumlulugu diismektedir (Akbas ve Dursun, 2020, s. 2249-
2250).

Gorildigi  lizere, Osmanli’nin  Batililagma politikalarinin  devlet tarafindan
uygulamaya gecilmesiyle birlikte Il. Mahmut doneminde 6nemli adimlar atilmistir.
Cocukluk anlayis1 da Bati merkezli bigimde sekillenerek Osmanli’ya gegmistir. Ancak
Bati’daki ¢ocukluk algisindan farkli olarak Osmanli’nin gegirdigi politik ve kiiltiirel
dontisiim icerisinde ¢ocukluk degerlendirilmistir. Bu siire¢ cumhuriyet doneminde
daha da derinleserek hukuki mevzuatlar gelistirilmistir. Cumhuriyet yillarinda Bati
hukukunun kabul edilmesine bagli olarak ¢cocuk haklarinin Avrupa’da gecirdigi siire¢
tilkemizde de karsiligini bulmustur. “Birlesmis Milletler” gibi uluslararasi orgiitlerce
kabul géren ¢ocuk haklarina dair sézlesmeleri Tiirkiye’de imzalamistir. Cocuklarin
durumunun hukuki zemine oturtulmaya ¢alisilmasiyla beraber gelinen son noktada

cocukluga bakis agisinda onemli degisimler yasanmistir. Ancak elde edilen bu
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kazanimlara ragmen diinyanin ¢ogu yerinde ve Tirkiye’de cocuklarin yasadiklari
sorunlar tamamen ortadan kaldirilamamistir. Cocuklarin ¢alistirilmasi, egitimden geri
kalmasi, yetiskinin siddetine ugramasi ve Oldiiriilmesi, savas ve go¢ kosullarindan
olumsuz etkilenmesi gibi bir¢ok sorunun devam ettigi goriilmektedir. Bu sorunlarin
yani sira giinlimiiz toplumunun teknoloji ve bilimde ilerlemesiyle ¢ocukluk kavrami
sanal diinyaya sikistirilarak, yalnizlagtirllmistir. Cocuk hem gergek diinyanin hem de
sanal diinyanin tehlikeleri ile kars1 karsiya kalmistir. Cocukluk kavraminin yeniden
gercek hayata kazandirilmasi ve ¢cocuklugun yasadigi sorunlarin ortadan kaldirilmaya
calisilmasi1 ancak devletlerin, toplumlarin ve bireylerin ¢ocuklugun tarihsel siireg
igerisinde yasadigi doniisimlerin ¢ocuk tizerindeki etkilerini dogru bir sekilde
anlamalar1 ve buna yonelik makro Olgekte sosyal politikalart benimsenmeleri ile

mumkin olacaktir.
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3. SINEMADA COCUKLUK

[k béliimde diinyada ve Tiirkiye’de ¢ocukluk kavraminin nasil ortaya c¢iktigma dair
genel bir resim ¢izilmeye calisildi. Bu boliimde ise Sinema ve ¢ocukluk iliskisi ele
alinarak diinyada ve Tiirkiye’de ¢ocuklugun farkli donemlerde sinema perdesine nasil
yansitildigi incelenecektir. Bu dénemlerde ¢ekilen 6nemli filmlerin ¢ocuklugu ele alis

bi¢imleri incelenecek ve bu filmlerin kisa analizlerine de yer verilecektir.

3.1  Cocuk ve Sinema iliskisi

Insanhigin var oldugu andan itibaren farkli donemlerde ve toplumlarda ¢ocukluga
farkli anlamlar yiiklenmistir (Koger, 2023, s. 1). Nasil ki Orta Cag’in minyatiir
yetiskini ile sanayi devriminin is¢i cocugu arasinda farklilik varsa tasra ve kent gocugu
arasinda da farklilik vardir. Bu sebeple ¢cocuk ve sinema iligkisi zamansal ve ¢evresel
etmenler gbz Oniine alinarak degerlendirilmelidir (Baloglu, 2018, s. 12). Cocukluk
konusunda yapilan ¢aligsmalarla beraber bebeklikten cocukluga olan siirecin ergenlik
donemine gelinmesiyle sona erdigi belirlenmistir (Milliyet Biiyiik Larousse, 1986,
5.2768). Bu donem boyunca c¢ocuklar iginde yasadiklar1 aileden ve cevresel
faktorlerden etkilenerek kimliklerini ve deger yargilarini olusturmaktadirlar.
Sinemada ¢ocugun nasil gosterildiginin arastirilabilmesi i¢in sinema ve ¢ocuk
iligkisinin tiim yonlerini gérmek gereklidir (Baloglu, 2018, s. 12). Pembecioglu’na
gore (2018) sinema, siireklilik ve planlama ile ekonomik bir birikim gerektirirken, ayni
zamanda yetiskinlerin ¢ocuklar1 yo6nlendirmesini zorunlu kilan bir iliskiyi de
icermektedir. Bu anlamda cocuk, aile ve toplum bir biitiin olarak ele alinmaktadir®.
Cocuk, toplumun bir pargasi oldugu i¢in sinemada ona yiiklenen anlam, toplumlarin
bakis acisiyla dogrudan iliskilidir. Ayrica, toplumlarin i¢inde bulundugu iletisim
ortami da bu degerlendirmeye katki saglamaktadir. Bu nedenle, genisleyen zincir

halkasinda gocuk, halkanin merkezinde yer almaktadir (S.28). Tarihsel siireg igerisinde

'Grigory Petrov (2010), Beyaz Zambaklar Ulkesinde adl yapitinda, aile ve gocuk arasindaki iletisimin dnemine
dikkat cekmistir. Ona gore, bir iilkenin gelismesine engel olan en 6nemli sorunlardan biri, aile ve gocuk arasindaki
iletisim kopuklugudur. Bir iilkenin ilerlemesi ancak o iilkenin gelecegi olan ¢ocuklarla gergeklestirilebilir. Bu
anlamda c¢ocuga yiiklenen gelecegin kurtaricist misyonu, toplumsal diizlemde ¢ocugun 6nemini artirmaktadir.
Cocugun ilk olarak ailesinde egitildigini vurgulayan Petrov, bu nedenle onlarin ihmal edilmemesi gereken bireyler
oldugunu ifade eder. Ayrica, gengligin ruhu, ekilmeyen bir tarla gibi kendi haline birakilirsa, orada 1sirgan ve diken
yetisecegini ifade eder.
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ele alindiginda sinema belirli donemlerde ¢cocuga ihtiya¢c duymustur (Yildirim ve Can,
2023, s. 194). Ornegin, erken sinema déneminde cocukluga gereksinim duyulmasinin
nedeni, onun tim cografyalara hitap eden evrenselligiyle dikkat ¢ekmesidir.
Sinemadaki c¢ocuklugun evrenselligi, diinya genelindeki izleyicilerin 6zdeslesme
sorununu rahatlikla ¢ézebilmistir (Diizcan, 2020, s. 43). Film, izleyiciye bazi bilgileri
aktarma ihtiyaci duyabilir; bu, filmin daha anlagilir olmasini saglar. Bu islev bazen
cocuk karakterler tarafindan yerine getirilir; ¢ocuklarin bildikleri sirlar1 tekrarlamalar
veya gordiikleri olaylar1 aktarmalar1 buna 6rnektir. Cocuklarin bu rolleri istlenmesinin
nedeni, genellikle onlarin masum ve yetiskinlere gére daha giivenilir olmalarindan
kaynaklanmaktadir (Arkan, 2007, s. 64). Arkan’in aksine Baker (2011) ise, cocuga
ihtiya¢ duyulmasini onun masumiyetine baglamamaktadir. Bu noktada Baker, Jean-
Pierre Faye’n ifadelerine bagvurarak ¢ocuk i¢in her seyin yeni ve ilk kez gorildigiini
belirterek; bir ¢ocugun bakisina giren her seyin, yagmurun yaprak iizerinde
olusturdugu su damlasina benzer bir sekilde, yeni oldugunu ifade eder. Berlin Ustiinde
Gokyiizii (Der Himmel iiber Berlin, 1987, Wim Wenders) filmindeki flaneur meleginin
yalnizca ¢ocuklar tarafindan goriildiigii sahneye atifta bulunarak bu durumu
orneklendirir. Ayrica Baker, yenilik imajimin ¢ocugun masumiyeti degil farkindalik
hissiyle paralel oldugunu one siirer (s.312-313). Bu farkindaliga 6rnek olarak
Arkadasimin Evi Nerede? (Khane -ye Doust Kodjast?, 1987, Abbas Kiarostami) filmi
verilebilir. Arkadasinin evini bulabilmek adina ¢ok biiyiik bir caba sarf eden Ahmet,
bu siirecte karsilastigi kisilerden farkli olarak “6zgiil bir sorumluluk duygusuyla”
hareket etmektedir. Arkadasinin okuldan atilma korkusu ve endisesi etrafinda
yogunlasan bu 0ykii, anlatiy1 dogrudan mesuliyet hissine yoneltir. Bu duygu ¢cocugun,
arayisini kararl bir bigimde siirdiirmesine neden olur. Ancak tiim ¢abalarina ragmen ,
uzun siire kendisine yardim etmeye goniillii birine rastlayamaz (Ipek, 2014, s. 124).
Filmde, Ahmet’in ¢evresindeki otorite figiirlerinden tamamen ayri1 bir kimlik
sergiledigi sOylenebilir. Zira Ahmet ne 6gretmenini ne annesini ne de siirekli ahlak
kurallarindan bahseden dedesini animsatmamaktadir. Abbas Kiarostami, Ahmet
karakteri iizerinden farkli bir gelecek ve gergeklik anlayisini yansittig iddia edilebilir.
Ahmet'in 6zgiinliigli, otoriter figilirlere bagkaldirmak yerine, onlart gérmezden
gelmesidir. Bagka bir deyisle, Ahmet’in farkli durusu, erkin séylemlerini rahatlikla
geride birakabilmesinden kaynaklanir. Bu farklilik, ylizlesme degil, kendi olabilme

¢abasinin sonucudur (Dabasi, 2013, s. 60-61). Serik ve Kilingarslan(2019)’a gore ise,
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sinema kiiltiir ve ideolojilerin aktariminda tarihsel siire¢ igerisinde ¢ocuklara ihtiyag
duymustur (s.1254). Ornegin, Chaplin’in, Yumurcak (The Kid, 1921) filminde,
Eisenstein’in, atese ve ugurumdan asagi atilan ¢ocuklarin konu edinildigi filmleri, 400
Darbe (Les Quatre Cent Coups, 1959) adli Truffaut’un filminde ve bunun gibi birgok
filmde ¢ocuk birer temsil araci olarak kullanilmistir (Y1ildirim ve Can, 2023, s. 194).
Deleuze gore ise, sinemanin ¢ocuga ihtiya¢ duymasi onun seyreden varlik olmasi
tizerinden ele alinir. Ayrica, 6znel kameranin icadinda ¢cocuklugun ¢cok énemli bir pay1
vardir (Baker, 2011, s. 313). Aymi zamanda Deleuze’e goére (1989) c¢ocuklar
yetigkinlerin diinyasinda belli bir motor-hareket yetersizligi hissederler, bu nedenle
gorme ve duyma Yetilerini yetiskinlerden daha yetkin bir bigimde kullanirlar.
Yetigkinlerin géziinden kagabilen seyleri ¢ocuklar daha kolay goriip isitirler ( s. 3). Bu
ozelligi ile cocuk filmsel uzamda olay akis1 icerisinde tiirlii durumlara maruz kalir
(Baker, 2011, s. 314). Olaylara maruz kalan ¢ocuk filmin anlatisinda tistlendigi farkli
gorevler ile filmin 6nemli pargasi haline gelir. Sergei Eisenstein’in, Potemkin Zirhlist
(Bronyenosyets Potyomkin, 1925) filminde ana karakter olmayan c¢ocuk Odessa
merdivenlerinden yuvarlanan, {izerine basilan olarak hikayenin tamamlayicisi
olmustur (Baloglu, 2018, s.13). Pembecioglu (2008) na gore, filmin anlatisinda ¢ocuk,
filmdeki uygunlugun, biitiinliiglin saglanmasi, filmin amachliginin, metinler arasi
gecisin saglanmast gibi her bir filmde farkli gorevler {istlenir (s.74). Diinya
sinemasinda cocu@a ¢ok farkli islevler yiiklenerek seyirci karsisina ¢ikmustir. italyan
sinemasindaki ¢ocuk kahramanlar, yetigkinleri yanlis yoldan dondiiren kurtaricilar
olarak rol alirken, bu imge yol gésterici cocuk Isa figiiriine benzemektedir. Fransiz
sinemasinda ise cocuk karakterler, masumiyetin Otesinde, c¢ocuklugun hayal
kirikliklartyla dolu ve karanlik yiiziinii yansitir (Serik ve Kilingarslan, 2019, s.1254).
Ingiliz sinemasinda gocuklar, yetiskinleri sorgulayan bir rol iistlenir; bu sorgulama,
yetigkinlerin "ideal" olup olmadiklarini test eder. Amerikan sinemasinda ise ¢cocuk
karakterler, ideal bir yetigskin kahramanin pesindedir. Bu temsiller, ¢ocuk imgesinin
sinemadaki ¢ok yonliiliigiinii ortaya koymaktadir (Emre,2007, s.39-40). Ozellikle
Avrupa sinemasinda ve bagimsiz sinemada c¢ocuk, diinyada var olan sorunlara
deginilerek gergekei bir bicimde yansitilmaya calisilmistir (Baloglu, 2018, s. 12).
Ornegin, Almanya Sifir Yili (Germania Anno Zero, 1948, Roberto Rossellini) filminde
savastan kurtulmaya calisan bir ¢ocugun intihar etmesi, Bisiklet Hirsizlar: (Ladri Di

Biciclette, 1948, Vittorio De Sica) filminde babasinin asagilanmasina sahit olan gocuk
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temsili vurgulanmistir (Baker, 2011, s. 312). Diizcan’a gore (2020), ¢ocuk temsili
ayrica ulusal sinemalarin toplumlarin degerleri ve erdemleri ile olan iligkisini yansitan
bir alegori olarak 6ne ¢ikar. Sinemada ¢ocuk, ulusal durum ve sorunlari ifade etmekte
yetiskinlerden daha etkili bir simgedir ve bu sayede ¢ocukluk, ge¢misle 6zdesleserek
kolektif hafizay1 sekillendirir (5.46). Gel ve Gor (Idi i Smotri, 1985) filmi, bu durumu
carpict bir sekilde gosterir. Filmde, II. Diinya Savasi sirasinda Florya (Olga
Mironova), adindaki kii¢iik bir ¢ocuk, Nazilerin vahsetine tanik olur ve partizan
direniscilerine katilir. Florya, savasin yikimini geri sararak Hitler’in ¢cocukluguna
kadar uzanan bir kolajla yiizlesirken, masumiyetinin sinirlarint kesfeder. Cocukluk,
sinemada ¢cogunlukla masumiyeti ve dokunulmazlig: temsil ederek giiclii bir eyleyici
olarak karsimiza c¢ikar. Bu nedenle, ¢ocukluk sinemada ulusal iddialar1 sorgulama
islevine sahiptir (Diizcan, 2020, s.46-47). Baker (2011) ise, sinemanin belirli
donemlerde ¢ocuga ihtiya¢ duymasini, genellikle ¢ocugun masumiyetini yansitmak
yerine, daha ¢ok trajik olaylarla karsilasan, yardima muhtag, ¢aresiz, yoksul, yaramaz
ve zavalli yonleriyle 6n plana ¢iktigin1 vurgular. Ayrica, yazar ¢ocuklarin sinemada
aktor olarak rol almasinin zorluguna dikkat ¢eker ve bu karakterlerin film igerisinde
belirli gorevler tistlendigini ifade eder (S.312). Tarihsel donemler ve sosyo-kiiltiirel
kosullar, ¢cocuklugun sinemadaki fonksiyonunu ¢esitli toplumsal bigimlere dontistiiriir
(Diizcan, 2020, s. 46). Kiarostami, yetiskinleri tamamlanmis ¢ocuklar olarak
degerlendirirken, ¢ocuklar1 ise heniiz yapim asamasinda olan gerceklikler olarak
goriirken (Dabasi, 2013, s.48), Baker (2015) ise, ¢ocuklarin seyleri "gaz halinde"
gorebilme yetenegini vurgulayarak, bu o6zelliklerini yiiceltir. Bu ifade, ¢ocuklarin
yetiskinlerden farkli bir bigimde diinyay: algilayis tarzlar1 ve kavrama sanatlari
oldugunu ifade eder (s.110). Bu konuda Iran Sinemas1, ulusal kimligini yansitmada
cocuk karakterlere ayricalikli bir yer verir. Filmlerde cocuk, en saf haliyle
goriinmeyeni goriip duyulmayani duyarken gercekligi masum bir bakis agisiyla
izleyiciye sunar. Bu sayede, cocuklar sinemada gergekligin masum bir yansimasini
saglarken, izleyicileri de bu yansima iizerinden diisiindiirmeye davet ederler (Alici,
2014, s.127). Sara Ahmed, ¢ocuk figiiriiniin "heniiz olmamis 6zne" olarak, 6grenilmis
ile icten gelen arasindaki farki ayirt etmemize yardimci oldugunu belirtir. Bu tiir
yaklasimlar, sinemadaki ¢ocukluga, bilinirliginden daha derin bir potansiyel
yiiklenebildigini ortaya koyar (Diizcan, 2020, s. 46). Baloglu'na gore (2018) diinya

sinemasinda farkli temsiller ile ele alinan gocukluk, Tiirk sinemasinin ilk yillarindan
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bugiine kadar da farkli islevler iistlenmistir. Ornegin, Aysel Batakli Damin Kiz1 (1934,
Muhsin Ertugrul) filminde gayri mesru gocuk islevi (s.13). Ug Tekerlekli Bisiklet
(1962, Liitfi Omer Akad) filminde ¢ocugun, bisikletini babasmin aldigini sdylemesi
verilebilir. Cocuk yarattig1 hayal diinyasi ile zekas1 ile olmazlar1 kabul edilebilir hale
getirebilir. Ornegin Hickirik (1965, Orhan Aksoy) filminde Kenan ve Nalan’in
konumlar1 geregi evlenememeleri ancak Nalan’in bir kizinin olmasi ile bir evliligi
kabul edilebilir hale getirir. Baska bir 6rnek Bos Besik (1969, Orhan Elmas) filminde
kadinin ¢gocugunun olmasi toplum tarafindan istenen bir durumdur. Kadinin ancak bir
cocugu olursa istiine baska bir kadinin kuma getirilmemesi torelerce
onlenebilmektedir. Sonunda kadinin ¢ocugu olur. Cocuk istenen oldugu i¢in kimse
tarafindan zarar gormez. Cocuga zarar veren go¢ esnasinda bir kartalin onu besiginden
almasi olur (Pembecioglu, 2018, s. 76). Serik ve Kilingarslan’a gore (2019), ¢ocuklarin
filmde yer almasinin temel nedeni, izleyicinin mesajlar1 anlamli bir biitiin i¢inde
kavramasini saglamaktir. Ancak ¢ocuk karakterler genellikle dogal halleriyle degil,
belirli ideolojiler ¢ercevesinde yeni karakterler ve kisilik 6zellikleri olarak sunulurlar
(s. 1254). Bu sunum, filmin igindeki gelgitlerin ve ¢atismalarin yasandigi olaylar1 giin
yiiziine ¢ikarir. Yusuf ile Kenan (1979, Omer Kavur) filmi, bu tiir ¢atismalara somut
bir 6rnek teskil etmektedir. Film, 1950 ve 1960’11 yillarda Tiirkiye’de kdyden sehirlere
go¢iin 6nemli bir sorun haline geldigini ve bu gociin hiisranla sonuglandigin1 somut
bir 6rnekle sergilemektedir. Istanbul, iki kiiciik cocuk icin giivensiz ve bulanik bir
ortam sunmaktadir. Film, iki kardesin sehre go¢ etmek zorunda kalmalarini ve bu zorlu
siirecte sabir, kardeslik, ahlak ve insanlik degerlerini nasil koruduklarini anlatirken,
terkedilmis ve kimsesiz ¢ocuklarin da durumuna dikkat cekmektedir. Kentlesme, gelir
dagilimindaki adaletsizlik, aile i¢i siddet ve goc¢ gibi etkenlerin, sokaga itilmis
cocuklar1 6nemli bir toplumsal sorun haline getirdigini vurgulamaktadir (Yildirim ve
Can, 2023, s.204). Sinema ayn1 zamanda politik meseleleri daha nesnel ve insancil bir
bakis agisiyla ele almak i¢in ¢cocuga ihtiyag duymustur. 12 Eyliil donemini ¢ocuklarin
gbziinden anlatan Babam Askerde (1995, Handan ipekgi) filmi (Scognamillo, 1998,
s.431). Biiyiik Adam Kiiciik Ask (2001, Handan Ipekci) ve Babam ve Oglum (2005,
Cagan Irmak) gibi filmler, Kiirt sorununu ve diger politik meseleleri cocuk goziiyle
ele alarak, bu konularin daha tarafsiz bir bakis acisindan anlatilmasi saglanmistir.
Cocuk karakterler araciligiyla toplumsal sorunlarin islenmesi, filmlerdeki, heniiz film

tamamlanmadan  yiiklenmeye Dbaslayan "politik" agirligi  hafifletebilecegi
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diisiiniilebilir. Boylece, izleyiciye daha masum bir perspektif sunarak, sorunlari
derinlemesine inceleme firsati tanir (Emre, 2007, s.57). Elal (2013), ¢ocuk oyuncularin
sinemanin erken donemlerinden itibaren vazgecilmez bir unsur oldugunu
vurgulamakta ve bunun baslica nedeninin ¢ocuk karakterlerin seyirci tarafindan ilgi
cekmesi ve etkilesim yaratmasi oldugunu ifade etmektedir. Bu etkilesim, ¢cocuklarin

sinemada 6nemli bir yer edinmelerini saglamistir (S.67).

Goriildigii tizere filmlerde ¢ocuga ihtiyag duyulmasinin gesitli nedenleri vardir.
Cocuklarin olaylarin merkezinde konumlandirilarak olaylara tanik edilmesi filmin
uygunlugunu ve biitiinliigiinii saglamaktadir. Esasinda ¢ocugun ana karakter olarak
olay anlatisinin merkezinde olmadigi durumlarda da filmin alt ve yan anlamlarinin
anlasilabilmesi i¢in 6nemli bir islev tistlendigi goriilmektedir. Cocuklara yiiklenen bu
farkli roller, izleyicinin filmi daha rahat anlamasini olanakli kilar. Bu islevlerin bagka
bir oyuncu yerine ¢ocuklar iizerinden ele alinmasi, ¢ocugun masum, gercek¢i ve
samimi dogasiyla iliskilendirilir. Her seyin yeni oldugu bir ¢ocuk goziiyle olaylarin
aktarilmasi, filme daha tarafsiz ve nesnel bir bakis agis1 kazandirir. Sonug olarak, tiim
bu nedenlerle sinema filmlerindeki ¢ocuklugu sosyolojik olarak analiz edebilmek igin
kapsamli bir bakis agisina ihtiyag duyulmaktadir. Ciinkii Diizcan’a gore (2020),
sinema filmleri, yalnizca bir sanat formu degil, ayn1 zamanda iiretildigi kosullardan,
ulusal anlatilardan, toplumsal aliskanliklardan, ekonomik yapidan, 6zerklikten, iktidar

giiclerinden ve filmi iiretenlerin sosyal konumundan bagimsiz bir sekilde incelenemez

(5.48).

3.2  Diinya Sinemasinda Cocukluk

Cocuklugun sinema sahnesine ¢ikmadan once fotografla ilk bulugmasina bakmak
faydali olacaktir. Amerika’da 1850°li yillarda fotograf ¢ekiminde pozlama siiresinin
uzunluguna bagl olarak “6lii fotograf¢iligr” diye bir meslek ortaya ¢cikmustir. Oliilerin
fotograflarinin ¢ekildigi bu meslekte en ¢ok fotograflanan ve ilgi géren 6lii ¢ocuk
fotograflariydi. Olii ¢ocuklar, makyaj yapilarak fotograf ¢ekimi igin hazirlanirdi.
“Memento mori” adi verilen bu fotograflarda, yetiskin 6lii fotograflarindan farkl
olarak, oOlii cocuklarin fotograflarinin psiko-sosyal temelde gelecege yonelik

bireylerde umut duygusunu gii¢lendirdigi belirtilmektedir (Baker, 2011, s. 66-67).
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Sinema alaninda ise sinematografin mucitlerinden olan Lumiére Kardesler ile Avrupa
ve Amerika’daki ¢ogu ilk yonetmen, ¢ocuklara kisa filmlerinde yer vererek onlari
beyaz perdeye tasimiglardir. Sinemanin ilk yillarinda g¢ekilen filmlerde yer alan
cocuklar, dogal halleriyle sunulmustur. Nitekim, sinema dilinin heniiz kesfedilmemis
olmasmin bu duruma etkisi bulunur (Giiltekin, 2021, s. 38). Cocuklarin kamera
karsisinda kontrol edilmesinin zor olmasi ve bu donemde bi¢cim ve igerik ile
iliskilendirilmesine dair anlayisin bulunmamasi nedeniyle (Diizcan, 2017a, s. 403), ilk
donem sessiz filmlerde ¢ocuklar kosarken, aglarken, oyun oynarken veya giilerken
gibi dogal sahnelerle kayda alinmiglardir (Giiven ve Can, 2021, s.63). Lumiére
Kardesler’in, i¢inde g¢ocuk imgesi barindiran Cocuk Kavgas: (Querelle enfantine,
1895), Oyuncakli Cocuklar, (Enfants aux jouets, 1895), Top Yaris: (Concours de
Boules, 1896), Bebegin Ik Adimlar: (Premiers pas de Bébé, 1896), Aile Yemegi (Repas
en Famille, 1896), Bal d’enfant (Cocuk Balosu, 1896), Cocuk ve Kdpek (Enfant et
chien, 1897), Erkek Kardes ve Kiz Kardes (Petit fré et petite soeur 1897), Cocuk
Rondosu (Ronde enfantine, 1897), Deniz Kenarinda Cocuklar (Enfants au bord de la
mer, 1897), Cocuk Sahneleri (Scénes d’enfants, 1897), Bisiklet Dersi (Legon de
Bicyclette, 1897), Bebegin Kahvaltisi (Le Gouter de Bebé, 1897) gibi filmleri
bunlardan bazilaridir (Ocel, 1999, s. 137-138). Sinemanin ilk yillarinda, Avrupa ve
Amerika’da cocuklara yer veren bir¢ok kisa filme ornek olarak Kresteki Cocuklar
(Children in the Nursery, 1898, R.William Paul), Bebekler Kavga Ettiginde (The
Babies Quarrel, 1899, Louis Lumiére), Cocuklar Kayryor (Boys Sliding, 1900, Robert
W. Paul), Asirt Kulugkaya Yatirilmis Bir Bebek (An Over-Incubated Baby, 1901,
Walter R. Standi), Biberonu I¢cin Agliyor (Cryin- for his Bottle,1902), Hasta Yavru
Kedi (The Sick Kitten, 1903, George Albert Smith), Bebek ve Kopek Yavrular: (The
Babyand The Puppies, 1904, Edwin S. Porter), Agla Bebek (Cry Baby,1905, John
Sular) gibi yapimlar gosterilebilir. Tiim bu filmlerdeki ¢ocuklar, aslinda sinemanin
daha sonra sik¢a kullanacagi ¢ocuk temsilleri i¢in bir dnciil olmustur (Giiltekin, 2021,
s. 38-39). Ozon’e gore (1985) bu filmlerin cogunda cocuk 6gesi ailenin bir parcasi
olarak one ¢ikmis (5.157), ve filmlerde ¢ocugun yaramazliklari, yemek yemesi ve
kavgalar1 yetiskinlerin ilgisini ¢cekmistir (Pembecioglu, 2018, s. 32). Cocuklugun,
giindelik yasamin bir pargasi olarak masum ve dogal hallerinin, sessiz ve renksiz
sinema doneminde kamera karsisinda dikkat ¢ekmesi (Giiven ve Can, 2021, s.63)

yetigkinlerin bu sahnelere kendi hayatlarini izliyormus gibi tepki vermelerinin nedeni
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olmustur (Diizcan, 20173, S. 404). Cocuklugun, sinemada emekleme dénemi olarak
diisiinebilecegimiz bu donemde, dogal sahnelerin yan1 sira ¢ocuk¢a yaramazliklar da
Lumiére Kardesler’in, Grand Cafe’sinde sahnelenen c¢ocuklarin 6zelliklerinden
biriydi. Bu duruma, Sularken Sulanan (L 'Arroseur Arrose, 1895, Alice Guy) filminde,
on dort yasinda Duval adli ¢ocuk karakterin, “yaramaz ¢cocuk” roliinii oynamasi 6rnek
verilebilir. Filmde, bahgeyi sulayan bir bah¢ivanin hortumuna basarak onu islatmasi,
cocuk 6gesinin yaramazlik yapan, biiyiiklerin diinyasindaki isleri karistiran, zeki ve
dikkatli gibi kavramlarla ele alinmasini saglar (Ocel, 1999, s. 138). Bu yillarda,
Ingiltere Brighton’da yasayan James Wiliamson’da, /ki Kotii Cocuk (Two Naughty
Boys, 1899) adli kurmaca filminin basroliinde kendi ¢ocuklarini oynatmistir (Teksoy,
2005, s. 48). Bu film 6rnekleri, gocuklugun filmlerde yer almasinin sinemanin ilk
yillarina kadar uzandiginin 6nemli gostergeleri olmasinin yani sira, “gocuklugu” da
Oonemli bir 6ge olarak karsimiza g¢ikarmaktadir. Bu agidan bakildiginda, g¢ocuk,
sinemaya ilk giinden ilk kareden girmis (Pembecioglu, 2018, s. 31), ve sinemayla
birlikte tiim diinyaya hizlica yayilan imgelerden birisi de ¢ocukluk olmustur (Giiven
ve Can, 2021, s.62). 1910 sonrasi donemde ¢ocuk filmlerinin ve ¢ocuk yildizlarin
yogunlugundan s6z etmek miimkiindiir. Birinci Diinya Savas1 6ncesi, Fransiz yapim
sirketlerinin neredeyse tiim diinyada egemenlik kurdugu bu dénemde, Bébé serisi,
Bout de Zan serisi, Willy serisi ve Maria Fromet filmleri gibi kisa film formatinda
gerceklestirilen seri yapimlar, tiim diinyay1 kasip kavuran Fransiz ¢ocuk yildizlarin
performanslarini sergilemistir. Bu ¢cocuklar, 1910-1916 yillar1 arasinda diinya seyircisi
tarafindan uzun yillar boyunca biiyiik bir ilgi gérmiislerdir (Diizcan, 2022, 5.574-575).
Yonetmen Louis Feuillade, dort yasindaki ¢ocuk yildiz René Dary ile Bébé serisi
kapsaminda Apag Bébé (Bébé Apache, 1910), Bébé Tatilde (Bébé en Vacances, 1913)
gibi toplamda 76 film ¢ekmistir (Teksoy, 2005, s. 46). René Poyen, Bout de Zan serisi
ile 50’den fazla filmde oynayan, William Sanders ise Yaramaz Willy serisi ile 70’ten
fazla filmde yer alan ¢ocuk yildizlardir. Bu filmler, yaramaz ¢ocuklarin hikayelerini
anlatan komedi yapimlaridir. Maria Fromet ise basta Sefiller (Les Misérables, 1913)
olmak tizere 70’ten fazla filmde rol alarak uluslararasi diizeyde iin kazanmis bir kiz
cocugudur. Farkli Fransiz yapim sirketlerine ait olan bu kisa film serileri, siirekli

merak uyandirarak uzun metrajli filmlerle rekabet etmeyi basarmis ve uluslararasi
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bilinirliklerini artirmistir 2 (Diizcan, 2022, s.575). Bu dénemde cocuklar ve
yetiskinlerin birlikte film izlemesi, ¢ocuksu niteliklerin yan1 sira ¢ocuklarin yetiskin
normlarini da igerdigi filmlerin ortaya ¢ikmasina yol agmistir. Bu duruma g¢ocuk
kahramanli filmlerde, ¢ocuk karakterin yetiskinle boks mac1 yaptigi, Johnson'u
Yenecek Adam (The Man to Beat Jack Johnson, 1910, Jack Walter Tyler), bir ¢ocugun
ciice taklidi yaparak yetiskin birine asik oldugu Bebegin Aski Var (Bébé a Le Béguin
(1911, Louis Feuillade), babasin1 doven sokak ¢eteleriyle miicadele edebildikleri Bébé
Apache (Louis Feuillade, 1911), iyi dans ettikleri Maskeli Balo 'da Bout de Zan (Bout-
De-Zan Au Bal Masgu¢, 1913, Louis Feuillade) ve ¢ocuk karakterlerin sigara ve alkol
igtikleri Bout de Zan ve Puro (Bout-De-Zan Et Le Cigarette, 1914, Louis Feuillade)
gibi ornekler verilebilir (Diizcan, 2022, s.578). Bu filmlerde ele alinan ¢ocukluk
temsillerinin Orta Cag donemindeki ¢ocuklar1 hatirlattigini séylemek miimkiindiir.
Zira, Orta Cag doneminde ¢ocukluk, Onur’un belirttigi tizere (2007b) yetiskinin
minyatiir bir 6rnegi sayillmistir. Cocuklar, yetiskinlerle ayn1 giysileri giyer, ayni
besinleri tiiketir ve ayni oyunlar1 oynarlardi. Bu durum, dénemin resim ve heykel
sanat1 6rneklerinde de agikc¢a goriilmektedir (S.10). Sehsuvaroglu (1961), ¢ocuk ve
yetiskin arasindaki bu benzerligin Tirk toplumunda da ayni oldugunu
vurgulamaktadir. Ozellikle eski asirlarda kiz ve erkek cocuklarini, yetiskinler gibi
giydigini ve ¢ocukla yetiskinlerin ayni yasami paylastigini belirtmistir. Bu konuda bir
Ingiliz yazarm, Tiirk cocuk kiyafetleriyle ilgili gdzlemlerinden yola ¢ikarak, bir kiigiik
kiz ¢ocugu igin “vaktinden evvel olgunlagmis bir hali vardi” s6zlerine yer vererek bu
benzerlige dikkat cekmistir (s.1). Horak (2016)’a gore, cocuk ve yetiskin arasindaki
benzerligin filmlere yansimasi, yetiskin diinyasinin ¢ocukluga olan ihtiyacindan
kaynaklanmaktadir. Ayrica Horak, yetiskin diinyasinin, bir ¢ocugun empati ve
disavurumu sayesinde kendisini yeniden yapilandiran duygusal bir politika icra ettigini
savunmaktadir (s.25). Kisacas1 ¢ocukluk erken sinemada, yalnizca kolayca
0zdeslesilen ve dilin sinirlarinda dolasan tedirgin edici ve giilimsetici bir imaj
degildir; ayn1 zamanda yetiskin seyirci bakisinin derinliklerine yerlesmis bir modern
mesafe kaybini1 da temsil eder (Diizcan, 2022, s.581). 1920’11 yillara gelindiginde,

diinya genelindeki seyirciler yalnizca ¢ocuksu eglenceler, hayret uyandiran duygular

2Filmlerin bilyiik bir kisminin kaybolmasi, yipranmasi ve heniiz bulunamamasi gibi nedenlerden kaynakli, filmlerin
tamamina erigmek, gosterim tarihi veya gosterilen film sayisi gibi konularda net rakamlara ulasmak miimkiin
degildir.
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ya da belgesel igeriklerle yetinmez; hikayenin igerigine de 6nem vermeye baglarlar.
Eglence sunan ve hayret uyandiran aygit, hikayelestik¢e ¢ocuk ya da ¢ocuksu bir
diinyayla i¢ ige geger (Diizcan, 2020, s.44). 1920°1i yillarda yayginlasan Charlie
Chaplin sinemasinin ilk uzun metraj 6rneklerinden olan Yumurcak (The Kid, 1921) ilk
defa basli basina bir hikaye anlatir (Ozon, 1964, s. 27). Filmde, konunun odag1
yetiskinin ¢ocuk karakter Jackie Coogan ile arasinda gelisen iliskidir. Lumiére
Kardesler’in bebek karakterleri gibi kiigiik Jackie’de konusamaz. Cocukluk sinemada
hala konusmaya gegememistir. Ancak bu film sonraki yillarda diinya sinemasinda
kullanilan anne-baba eksenli aile ¢atismasiin habercisi olarak degerlendirilebilir
(Diizcan 2017a, s.404). Film, toplumsal kosullarin, kurumlarin elestirisine de yer
verilir (Teksoy, 2005, s.109). Baker ise (2011), Yumurcak (The Kid, 1921, Charlie
Chaplin) filminde c¢ocugun dogrudan bir filmik kahraman olarak sunuldugunu
belirtmektedir. Bu ¢ocuk karakter, yardim edilecek, bakilmazsa diisecek bir figiir
olarak gosterilmektedir. Buna ragmen yetiskinligin biitin gii¢lerini ve ironik
madrabazligini1 da iginde barindiran bir imaj olarak one ¢ikmaktadir. Bu durum,
zamanla kliseleserck sinema dilinde sikg¢a tekrar eden bir tema haline gelecektir
(s.314). Bebek Peggy, Jackie Coogan’la ayn1 donemde yer alan ve heniiz 19 aylikken
150 kisa, 9 uzun metraj filmle sessiz sinema doneminin énemli ¢ocuk yildizlarindan
biri olmustur. Ozellikle vodvillerde ve komedi tiiriinde rol alarak biiyiik bir popiilarite
kazanmig, bu da Bebek Peggy oyuncak bebeklerinin iiretilmesine yol agmistir (Emre,
2007, s.44). Donemin gazetelerinde de, ¢ocuk oyuncularin performanslariyla ilgili
yazilara rastlamak miimkiindiir. Ornegin Istanbul’da yayin yapan Sinema Postasi’nin,
17 Ocak 1923 tarihli altinc1 sayisinda Fehmi Siikrii’niin kaleme aldig1 “Sinemada
Cocuk Artistler” baslikli yazisi erken sinema donemi ¢ocuk yildizlari iizerine yapilmis
en kapsamli arastirma yazisidir (Ozuyar, 2008, s. 21-22). Fehmi Siikrii, yazisinda Bébé
ve Bout de Zan film serileri gibi kii¢iik artistlerin yer aldig1 yapimlardan bahsederek
cocuk yildizlarin Amerikan sinemasindaki Jackie Coogan, Régine Dumien gibi
oyuncularla devam ettigini ifade etmektedir. Ayrica ¢ocuklarin sinemadaki basarisini
ve bu basarinin arkasindaki nedenleri inceleyen Siikrii, ¢ocuklarin taklit yeteneginin
oldukca gii¢lii oldugunu vurgulamaktadir. Kii¢iik cocuklarin ebeveynlerini taklit
ederek oyunlarina yansittiklari bu yetenegin zamanla gelisecegini ifade etmekte ve bu
gelisimin Tiirk sinemasinda da 6nemli etkileri olacagini belirtmektedir. Bu duruma

ornek olarak, Kemal Film yapimi Sozde Kizlar (1924, Muhsin Ertugrul) filminde, dort
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yasindaki Salahaddin’in, Belma karakterinin kardesi roliinii iistlenmesi bilgisini
vermistir (Siikrii, 2008, s. 121). Bu donemde Fransiz Sinemasinin gen¢ sinemacilar
kusagindan Jacques Feyder ise, ilk filmlerinden olan Cocuk Yiizleri (Visage d’enfants,
1925) ile insan davranislarini, gocuklarin yiiz ifadeleri tizerinden ruhsal bir ¢oziimleme
cabasina girismistir (Ozon, 1964, s. 28). 1930’lu yillarda Jackie Coogan, Bebek
Peggy, Edith Fellows ve Dick Moore gibi isimlerle devam eden “cocuk furyasi”,
donemin 6zgiil gelismeleriyle birlikte sinemanin altin ¢agina ulasmistir (Emre, 2007,
s.44). Bu donemde Hollywood sinemasinin yetenekli ¢ocuk oyuncusu Shirley Temple
diinya ¢apinda bir y1ldiz olarak anilmaktadir (Ozgii¢, 2005, s. 215). Bu basarisi, 1929
Bunalimi sonras1 donemin politik ve ekonomik kosullariyla sekillenmistir. Donemde,
toplumsal ¢atismalar1 Ortbas eden muhafazakar ideoloji, “politika dis1 6zne” olarak
tanimlanabilecek olan masum bir ¢ocuk figiirii araciligiyla kitlelere seslenmektedir.
Biiyiik Buhran donemi, insanlara agir sorumluluklar yiikleyerek ¢cocuklarin da yetiskin
gibi davranmalarini beklemistir. Shirley, filmlerinde yetim, istenmeyen ¢ocuk rollerini
iistlenirken, kiis olanlar1 baristirma ve farkli smmiftan insanlar arasindaki sorunlari
¢ozme gorevlerini de yerine getirir. Tim olumsuz kosullara ragmen, degerlerinden
6diin vermeyen Temple, bunalim dénemi Amerikan toplumuna iyiliksever bir diinya
tasarimi  sunmustur (Emre, 2007, s.45). 1933 yilinda ¢ocuk sinemasinin bas
yapitlarindan sayilan Fransiz sinemasinda Jean Vigo’nun yOnettigi ve otoriter sisteme
baskaldiran ¢ocuklari ele aldig1 Hal ve Gidis Sifir (Zero de Conduite) filmi sanatsal
nitelik tasimaktadir (Ozgiig, 2005, s. 215). Hal ve Gidis Sifir (Zéro de Conduite, 1933,
Jean Vigo), biiyiiklerin bakis agisindan ¢ocuklarin diinyasini yansitmak yerine, ¢ocuk
gbzllyle bozulmamis bir ¢ocuk evreninin gercekligini sunar (Pembecioglu, 2018,
5.291). 1941 yilinda Louis Daquin tarafindan ¢ekilen Biz Cocuklar (Nous les gosses)
filmiyle Paris’in kenar mahallerindeki ¢ocuklarin yasayislarini ele alarak o dénemde
Naziler tarafindan isgal altindaki Fransa’ya iyimserlik asilamaya ¢alismistir (Ozon,
1985, s. 192). Diizcan (2017a), sinemadaki ¢ocugun temsilinin zamanla degisimini,
toplumlarin ¢ocuga yonelik algilarindaki farklilasmayla paralel olarak degerlendirir
(5.398). Toplumdan beslenen sinemanin, ¢cocugu nasil temsil edecegi konusunda bazi
farkliliklara bagvurmasi, tarihsel siiregte ve ozellikle II. Diinya Savasi’ni izleyen
yillarda kaginilmaz hale gelmistir. Sinemanin ilk donemlerinde c¢ocuklar, dogal
halleriyle yansitilirken, 1950’lere dogru Avrupa sinemasinda bu temsil degisime

ugramis ve ¢ocuklar farkli bir bigimde “cocuk tanikligiyla” ele alinmaya baslanmistir
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(Giiltekin, 2021, s. 39). Sinema, ¢ocuklart dogal ortami disinda “cocuk tanikligi”
kavramiyla ele alarak yetiskin bireylerin iizerindeki ahlaki sorumlulugun yiikiini
cocuklara yiiklemeye baslamistir. Cocukluk, her yetiskin bireyin zihninde canlanan bir
donem oldugu icin benzerlesme sorunu yasamayan c¢ocuk imgesi sinema siireci
boyunca 6nemli bir hikdye anlatma yolu olmustur (Diizcan, 20173, s. 405). Sorlin
(2000) ise, bu donem filmlerinde ¢ocugun tanik olarak ele alinmasinin onemini,
savasin i¢indeki sivilleri temsil etmek igin gii¢lii bir imajin gerekli olmasina baglar.
Cocuklar, ayn1 doneme ait olduklari ve kisa siirede yetiskinlerin haline gelecekleri i¢in
bu amaca uygundular. Yas tutmak, dolayli olarak tim topluma yas tutmanin bir
yoludur. O zamana kadar kurguda yer almayip her zaman yetiskinlerin géziinden
goriilen gocuklar, savas sonrast sinema perdesine tanitildi ve higbir egitim almadan
oldukga basarili oldular. Yetigkinlerin belirsiz ve yari-iki yiizli yas tutma hali,
¢ocuklar1 kurgunun igine yerlestirdi ve yetiskinleri onlara bakmaya zorladi. Cocuk
tanikliginin 6ne ¢iktig1 bu filmlerdeki ¢ocuklar1 Pierre Sorlin, savas magduru ¢ocuklar
olarak “benzersiz bir tiir” olarak degerlendirmistir (s. 122-124). Bu anlamda, ¢ocuk
tanik, gelecegin yoniinii belirleyen ahlaki bir pusula islevi goriirken, ayn1 zamanda
karanlik bir gelecegi isaret etmek igin gegmis ile simdi arasinda sembolik bir koprii de
olusturmaktadir (Keene, 2016, s. 97). II. Diinya Savasi sonrasi Italyan Yeni
Gergekgilik akiminda &ne cikan cocuk tanikhigi imgesi Cocuklar Bizi Izliyor (]
Bambini ci Guardano, 1944, Vittorio De Sica) filminde yer almaktadir. Dort yasindaki
bir ¢cocuk, anne ve babasinin kavgalarina taniklik ederek ebeveynlerinin giivenilmez
ve onun refahina kayitsiz olduklarinin aci bir sekilde farkina varir. Orta sinif bir ailenin
cokiisiinde cocuk kendi masum diinyasiyla c¢elisen olaylarin ortasinda tanik olarak yer
almaktadir. Bir biliylime hikayesi olarak da goriilebilecek bu film yetimhaneye
yerlesen ve babasi intihar eden Pricd (Luciano De Ambrosis)’nun annesinin onu
yeniden kazanma ¢abasini reddetmesiyle sona ermektedir. Tanik olarak ¢ocuk imgesi,
filmde doniisiime ugrar. Prico’nun, annesini reddetmesi onu biiyiikler diinyasina adim
atmaya zorlar. Boylece, annesini ebeveyn olarak reddettigi i¢in yasadig1 esikte kalma
durumu sona ererken, anne ve babasiz kaldig1 bu yeni diinyada yine belirsizlik i¢inde
kalmaktadir (Giiven ve Can, 2021, s.65). Gergekgei filmlerdeki gocuk temsillerinin yer
aldig1 bir diger film Rosellini’nin savas liglemesinin ilk filmi olan Roma Ac¢ik Sehir
(Roma Cittd Aperta, 1945)’dir. Is¢i siifi apartmaninda yasayan cocuklar, kendi

direnis gruplarini kurarak Savasin bizzat taniklari olurlar. Filmde yer alan ¢ocuklar,
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yaslarina uygun olmayan bir cesaretle beklenmedik eylemlerde bulunarak, savas
ortaminin yarattigi direnis atmosferini, etkileyici bir sekilde perdeye yansitirlar
(Keene, 2016, s. 100). Filmde biiyiiklerin kullandig1 y6ntemlere basvuran ¢ocuklar,
kapasiteleri geregi bu diizeni degistiremeyerek bir esikte kalmaktadirlar. Béylece ne
savasin karanlik yiiziinii bilmeyen masum ¢ocuklardir ne de biiyiiklerin yontemlerini
basartyla uygulayabilen biiytiklere donisiirler (Giiven ve Can, 2021, s.66). Sinema
tarihinde II. Diinya Savasi sonrasi ¢ocugun tanikliginin 6n planda oldugu filmler
arasinda en dikkat ¢eken 6rneklerden biri Bisiklet Hirsizlar: (Ladri di Biciclette, 1948,
Vittorio De Sica) filmidir. Bu filmde, babasi Antonio’nun (Lamberto Maggiorani)
caresizligine eslik eden kiiciik oglu Bruno (Enzo Staiola), ger¢ekei sinemada ¢ocuk
imgesinin ilk Orneklerindendir. Filmde, iki belirgin ¢ocuk imgesi bulunmaktadir.
Bisikletini ¢almasina ragmen Antonio’nun sikayet¢i olmadigi c¢ocuk (Vittorio
Antonucci) ve olaylara taniklik eden Antonio’nun kii¢iikk oglu Bruno’dur. Her iki
cocuk da acimasiz savagin yarattigi atmosferde toplumsal olaylart dogrudan
deneyimleyen dramatik Kkarakterler olarak sinema tarihinde Onemli bir yer
edinmektedir. Bir yandan belirsizlik i¢inde kalan Bruno, diger yandan savasa taniklik
ederek, hayatin sert gergeklerine etik dis1 eylemleri ile dahil olan ¢ocuk imgesi filmde
on plana ¢ikmaktadir (Giiven ve Can, 2021, s.64-65). Benzer bir tamklig: Italya,
Fransa ve Almanya ortak yapimi olan Almanya Sifir Yili (Germania Anno Zero, 1948,
Roberto Rosellini) filminde de gérmek miimkiindiir. Bu filmde bir ¢ocugun, II. Diinya
Savasi sonrasinda harabeye donmiis Berlin sokaklarindaki tanikligi, savasin etkilerini
tim gercekligiyle gozler Oniine sererken; cocuklarin diinyasinin masals1 bir
masumluktan ne kadar farkli olabilecegini de acik¢a gosterir (Giiltekin, 2021, s. 39).
Bu anlamda Almanya Sifir Yili’'nda (Germania Anno Zero, 1948, Roberto Rosellini)
savasin etkileriyle yikilan bir kentte, ¢ocukluk temsillerinin de degisime ugradigi
sOylenebilir. Bu kentte ¢cocuk, gergek diinyayla karsilasir ve tipki bir yetigkin gibi karar
alma siirecine girmeye calistig1 gozlemlenebilir. 1950 yilinda Vittorio De Sica’nin,
Milano Mucizesi (Miracolo a Milano) filminde lahanalar arasina birakilmis sevecen
bir ¢gocugun goziinden yasamin nasil anlamlandirilabilecegi ve herkese bundan pay
diisebilecegi anlatilmaktadir (Pembecioglu, 2018, s. 291). Gergek¢i filmler
icerisindeki cocuk temsilinden bahsederken iizerinde durulmasi gereken bir diger akim
Fransiz Yeni Dalgas1’dir (Giiven ve Can, 2021, 5.66). Italyan Yeni Gerg¢ekeilik donemi

sonrasinda 1960’11 yillarda kurumsallagsan Fransiz Yeni Dalga doéneminde cocuk
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tanikligi, donemin sosyolojik perspektifini giliglendirmistir. Yeni Dalga’nin erken
orneklerinden sayilan Yasak Oyunlar: (Jeux Interdits, 1952, Rene Clement) filmi
¢ocuk Oznelligini bir adim ileri tasimaktadir (Diizcan, 2017a, s. 405). Orta sinif bir
aileye mensup kiiglik kiz Paulette (Brigitte Fossey), bombardiman sonucu ailesini
kaybettikten sonra, koyde kalabalik bir aileyle yasamaya baslar. Bu siirecte yasiti
Michel (Georges Poujouly) ile olan dostlugu, donemin deger yargilari ve sinif bilincine
elestiriler getirir. Filmin sonunda, Paulette yetimhaneye gittiginde Michel’in soyadini
kullanarak aralarindaki dostlugun degerini vurgular. Bu, ¢ocuklarin diinyasindaki
deger yargilarinin, donemin politik kosullarim1 yargilayan bir isleve doniistiigiinii
gostermektedir. Bu elestiriyi saglayan ise donemin savas, milliyetgilik ve dindarlik
normlarina karst duran ¢ocuk masumiyetidir (Diizcan, 2017a, s. 405- 406). 1959
yilinda Yeni Dalganin en {inlii 6rneklerinden biri olan 400 Darbe (Les 400 Coups,
Frangois Truffaut) filminde daktilo g¢alan sug¢lu kiigiik ¢ocuk (Jean Pierre Leaud)
karsimiza ¢ikmaktadir. Vigo’nun, Hal ve Gidig Sifir1 (Zéro de Conduite, 1933) gibi
Truffaut’'un 400 Darbe (Les 400 Coups, 1959) filmi de ¢ocuk sinemanin
basyapitlarindan sayilmaktadir (Ozgii¢, 2005, s. 215). Truffaut’un ilk uzun metrajh
olan bu filminde, Antoine (Jean- Pierre Léaud), Jean Vigo’nun, Hal ve Gidis Sifir
(Zéro de Conduite, 1933) filmindeki isyan ruhunu animsatmaktadir. Filmde, Antoine,
kapatilma kurumlar1 olarak adlandirilan okul, cezaevi ve 1slahevi gibi mekanlara ugrar.
Okul yonetimine kargi bir direnis olarak 6dev yapmayan Antoine, okuldan ve evden
kacarak isyan eden bir ¢ocuk temsili sunar ve bu durum, sinema tarihinde 6énemli bir
kazanim olarak 6ne ¢ikar (Giiven ve Can, 2021, s.66). Filmde, ¢ocuklugu masum
diinyasinin Gtesine tasiyan Antoine karakteri, normlarla uyusmayan ve ozgiirliik
arayisinda olan gocuk imgesiyle 6ne ¢ikar; bu durum, ¢ocugun masum ama asi
diinyasinin bu kurumlarla gatisarak belirginlesmesini saglar. Sinemada ¢ocukluk, artik
masum olarak degil “uyumu beklenen” bir 6zne olarak yer alir (Diizcan, 20174, s.
406). Tim bunlardan yola ¢ikarak, 400 Darbe 'de (Les 400 Coups, 1959, Frangois
Truffaut) masum olmayan, kendine gore direnis sergileyerek bir alt politika belirleyen
ve iktidarin kendi bedeni iizerinde kirilmaya ugratan bir ¢ocukluk temsili sundugu
sOylenebilir. Boylelikle filmde masumiyetin disina tasan, isyankar cocukluk
goriilmektedir. Biitiin bunlarin yani sira, cocuklugun yetiskin 6zne tarafindan iiretilen
ve kurgulanan bir 6zne oldugu tartigmasi da giindeme gelir. Antoine karakterinin

yasadig1 cocuklugun, Truffaut’nun hayatiyla ilgili otobiyografik unsurlar tasidigi
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iddiasi, bu temellendirmeyi destekleyerek, ¢ocuklugun, ona bakan ve yargilayan
“yetigskin 6zne” bakigini da ortaya koymaktadir (Diizcan, 2017a, s. 406). Sinemada
cocukluk, aynm1 zamanda birtakim ideolojilerin genis Kkitlelerce kabul edilmesinde
onemli bir imge olarak one ¢ikmaktadir (Serik ve Kilingarslan, 2019, 5.1257). Andrey
Tarkovski, Ivan’in Cocuklugu (Ivanovo Destvo,1962) filminde masumiyeti temsil
eden cocuk ile karanligi ve korkuyu temsil eden savasi bir araya getirmistir. Filmin ilk
boyutunda Ivan’in (Nikolai Burlyayev) masumane, ¢ocuksu ve tertemiz dogasi
yansitilirken, ikinci boyutunda yasadigi karanlik, harap olmus ve intikam duygularinin
yeserdigi diinyasina dikkat ¢ekilmistir. Filmde Ivan, ezilen bir karakter yerine gittikge
giiclenen bir ¢ocuk karakter olarak sunulmaktadir. Cocugun masumiyeti ve kendine
Ozgii diinyasi rejimin saf yoniinli vurgularken, ¢ocugun gittikge gii¢lenen yapist ile
rejimin miicadeleci ruhunun yansitilmasi amaglanmustir (Serik ve Kilingarslan, 2019,
5.1255-1257). Diinya sinemasinda ¢ocuklugun sorgulayici ve tartigmaci bir tislup ile
ele alimmasina (Emre, 2007, s. 42), 6rnek olarak ¢ok sik cocuk oyunculara yer veren®
ve hayatin gerceklerini izleyiciye sorgulatan Yeni Iran Sinemasmndan filmler de
verilebilir (Hayward, 2012, s. 614-615). Ozellikle iran Devrimi, ¢ocuk sinemasini ¢ok
daha genis bir sosyo-politik baglamda ele alarak yeniden tanimlamistir. Cocuk
filmlerinin baslica temalar1 arasinda sosyal siniflar arasindaki miicadele, savasin
cocuklarin hayatina etkisi ve baskici egitim sistemi yer almaktadir (Nojoumian, 2019,
s. 286). Gergekgi Iran sinemasina, masalsi ve idealist bir boyut ekleyen filmlerde, basit
hedefler {izerinden toplum yapisi sembolik bir sekilde sergilenmektedir (Terzi ve
Nuhoglu, 2021, s. 147). Abbas Kiarostami’nin Yolcu (Mosafer, 1972) filminde,
Malayer isimli tasra kasabasindan gelen kiiciik Kasim karakteri, ger¢egi ve masalsi
olani garpici bir sekilde temsil eder. Futbol delisi olan Kasim karakteri, milli takimin
magcini izlemek i¢in ana-babasinin cebinden para alir ve bozuk bir fotograf makinesiyle
arkadaslarinin fotograflarini ¢ekiyormus gibi yaparak onlari dolandirir. Sonunda,

futbolsever arkadaslarinin malzemelerini satarak Tahran’a gidip mag¢1 izlemek icin

3iran’da devrimle birlikte gerceklestirilen referandumla iilkenin yonetim sekli “Islam Cumhuriyeti” olarak
belirlenmistir. Bu yeni yonetim, devlet ve toplum yapisim tamamen Islami politikalarla diizenlemis; ayrica
sinemaya yonelik bazi uygulamalar getirilmis ve bazi kurumlarda énemli degisiklikler yapilmistir (Pour, 2007,
5.109). Iran’da yasanan devrim sonrasi donemde kadin karakterlerin yok sayilmasi, cinselligin ve siddetin
yasaklanmasi, cocuk imgesinin sik¢a kullanilmasina yol agmigtir (Cevheri, 2021, s. 61). Gerek devrimin 6ncesinde
gerek devrimden sonra, Iran Sinemasi’nda ¢ocuk oyuncular ve karakterler ulusal kimlik agisindan ayricahikh bir
yere sahip olmustur. Cocuklar, en saf halleriyle goriinmeyeni goren, duyulmayani duyan ve gercekligi masum bir
bakis agisiyla aktaran karakterlerdir. Ayrica, gise 6diilii ve basarili filmlerde ¢ocuklarin 6n planda tutulmasi, sansiir
engeliyle karsilasan bir sinemada filmlerin beyaz perdeye tasmmmasinda 6nemli bir adim olmustur (Terzi ve
Nuhoglu, 2021, s.144).
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gereken paray1 toplar. Uzun bir yolculuktan sonra stadyuma varir, fakat mag
baglamadan hemen 6nce uyuyakalir. Seyirci, Kasim karakterine sempati duymasa da
ondan kayitsiz kalamaz. Kiarostami, ¢ocuk karakter araciligiyla mesru ve akla yatkin
gergeklik arasindaki ayrimi etkileyici bir sekilde izleyiciye sunar (Dabasi, 2001, s.43-
44). Arkadasimin Evi Nerede? (Khane-ye Doust Kodjast, 1987, Abbas Kiarostami)
filminde arkadasinin defteri kendisinde kalan gocuk, defteri arkadasina geri vermek
icin onun evini aramaya baslamasiyla Oykii gelisir. Cocuk karakter Ahmet, sira
arkadagmin defterini ona ulastirmak i¢in arayisa ¢iktigi anlarda annesinin dediklerini
duymazdan geldigi gibi dedesinin ondan istegini de gecistirerek kendi diinyasinin
kendi gergekliginin kurulmasini olanakli hale getirir. Ahmet karakterinin kendi
gercekliginin topraklari kendi yapip edebileceklerinin sinirlariyla gevrilidir. O da bu
simirhiliklart zorlayarak kendi istegini gerceklestirebilmenin izini siirer. Bu noktada
Ahmet karakterinin, kimseyi umursamayarak yola koyulmasi, siradan bir itaatsizlik
faaliyetinden ¢ok, toplumu g¢epecevre saran baskici sosyal diizenin etkilerini agiga
cikaran bir eylem olarak anlam kazanmaktadir (Ipek, 2014, s.125). Beyaz Balon
(Badkonake Sefid, 1995, Jafar Panahi) filminde, yedi yasindaki Razieh (Aida
Mohammadkha), bir akvaryum baligi almak i¢in Tahran sokaklarinda dolasirken
parasint kaybetmesinin Oykiisii anlatilmaktadir. Film, kaybedilen paranin ardindan
Razieh karakterinin hayalini gerg¢eklestirmek i¢in ¢iktig1 arayis siirecini ve bu siiregte
karsilastigt durumlari ele almaktadir (Chaudhuri ve Finn, 2016, s.160). Jafar
Panahi’nin, bir diger filmi olan Ayna (Ayneh, 1997) filminde ise, Mina (Mina
Mohammed Khani) isimli kiigiik kizin okul ¢ikis1 kendisini her zaman almaya gelen
annesini beklemektedir. Annesi bir tiirlii gelmeyince, Tahran sokaklarinda tek basina
evinin yolunu bulmaya ¢aligir (Alic1, 2014, s. 141). Ayna (Ayneh, 1997, Jafar Panahi)
filminin ¢ocuk oyuncusu Mina’nin, filmin ortasinda "Ben artik oynamak istemiyorum,
stkildim dstiimdeki kiyafetlerden, kolumdaki algidan..." diyerek filmi terk etmesi
seyirciyi izlediginin kurmaca mi1 yoksa bir belgesel mi oldugu noktasinda tereddiide
sokar (Akgiin, 2014, s. 188). Sonraki sahnelerde, Mina karakterinin sesi mikrofonla
duyulur ve gizlice takip edildigi kamera araciligiyla "film icinde film" izlenir. Bu
doniigiim, filmin yarisindan itibaren gergekligin kayit altina alinmasina yol agar. Mina
karakteri hem kurmaca hem de gercek diinyada evini bulmaya calisir, ancak Tahran'in
kalabalik caddelerinde, yetiskinlerin diinyasinda derdini anlatmakta zorlanir. Her iki

diizlemde de nihai hedefi eve varmak olan Mina, kentte kaybolmus ve yalniz bir gocuk
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olarak karsimiza ¢ikmaktadir (Alici, 2014, s. 141). Filmlerde ele alinan basit isteklerin
hem ulasilmasi zor hem de cazip olmasi sorgulayict bir bakis agist sundugunu
gostermektedir (Terzi ve Nuhoglu, 2021, s. 147). Elma (Sib, 1998, Samira
Makhmalbaf) filmi, dogduklar1 giinden itibaren evlerinden disar1 ¢ikmalarma izin
verilmeyen iki kizin hikayesini ele almaktadir. Baskici bir babanin zorba sevgisi
altinda gegen yasamlari, ger¢ek bir dykiiye dayanmaktadir. Film, iki kiigiik ¢ocuk
tizerinden, tiim diinyada kadinlarin maruz kaldig1 zuliimleri kinayarak, baskinin yikici
etkilerini gozler Oniine sermektedir. Bu anlamda, Elma (Sib, 1998, Samira
Makhmalbaf) sadece bir hikaye degil, kadinlarin 6zgiirliik miicadelesine dair giiglii bir
cagri niteligi tasimaktadir (Dabasi, 2013, 5.292). Iran sinemasinda ¢ocuk temsili,
cocuk karakterlerin yaslarindan biiyiik durumlarla kargilagsmasi seklinde de kendini
gostermektedir. Yonetmenlerin, yetiskinlerden bekledikleri davranis ve tepkileri
cocuk imgesine yiiklemeleri, bu durumu sekillendirmistir. Bu yaklagim, belki de
toplumsal duyarsizliklari ¢ocuk imgesi tizerinden yansitma ihtiyacindan dogmaktadir.
Her ne sebeple olursa olsun, kendini oynayan ¢ocuk imgesi, Iran sinemasinda belirgin
bir sekilde one ¢ikmaktadir. Konularin siradan, giinliik yasamdan alinmasi ve gocuk
karakterlerin hikayelerinin ger¢ek yasamla Ortiismesi, iilke sinemasinin etkin film
orneklerini olusturmasinda 6nemli bir rol oynamaktadir (Nafei, 2012, s. 76-77). Bir
baska deyisle, rejim degisimi sonrasindaki siiregte Iran sinemasinda, yasaklardan
dolay1 kadin karakterlere yer verilmemesi ve gosterilemeyen agk, cinsellik, savas ve
toplumsal sorunlar gibi temalar, sinemacilarin ¢ocuk karakterlere yonelmesi ve
¢ocuklar iizerinden ve ¢ocuk bakis agisiyla temalar anlatilmaya ¢alisilmigtir. Boylece
¢ocuk hem erkegin hem de kadinin toplumsal konumunun elestirisinde bir {ist gésteren
metafor olarak islev gormistiir (Cinar, 2019, s.115). Cocuklarin kiigiik yetigkinler
olarak kullanildig1 filmlere Majid Majidi’nin, doniisiimlii olarak ayni ayakkabiy1
giymek zorunda kalan iki yoksul kardesin Oykiisiini anlatan Cennetin Cocuklar
(Bacheha -ye Aseman, 1997) filmi ve gozleri gormeyen bir gocugun dramatik yasamini
ele alan Cennetin Rengi (Rang-e Khoda, 1999) filmleri 6rnek olarak verilebilir.
Filmlerdeki cocuklar, genellikle kendi vasiflarindan uzaklasarak erken yaslarda
yetigkin gibi davranmakta ve bu siirecte sorumluluk almaktadirlar. Bu durum, onlarin
oyun oynamaktan ziyade ailelerine yardimeci olan ve bir iste ¢alisan kisiler olarak
yansitilmasina neden olmaktadir (Terzi ve Nuhoglu, 2021, s. 148). Cennetin Cocuklar

(Bacheha -ye Aseman, 1997, Majid Majidi) filminde Ali, kosu yarisindaki zorlugundan
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dondiigiinde ayaklar1 sismistir. Ayaklarini kiiciik bir havuza soktugunda, etrafinda bir
grup kiiciik balik toplanir ve sanki Ali’nin ayaklarin1 Opliyormus gibi
goriinmektedirler. Diger yandan, Cennetin Rengi (Rang-e Khoda, 1999, Majid Majidi)
filminde kor ¢ocuk Mohammed, Allah’t ve cennetin rengini goérecekmis gibi
goriinmektedir. Ali ve Mohammed’in yolculuklari, aci, merhamet ve oOzellikle
kararliligin miikemmel o6rnekleridir. Bu iki karakter, Iran sinemasmdaki ¢ocuk
karakterlerin giiglii iradesini ve saf masumiyetini ayrica temsil etmektedir
(Nojoumian, 2019, s. 290). Bu filmlerde ele alinan ¢ocuk imgeleri ¢aliskan, onurlu ve
azimli oldugu goriilmektedir (Celik, 2010, s. 14). Bu sinemanin énemli 6zelliklerinden
biri, ¢ocuk karakterlerin siradan Oykiileri yogun ve c¢arpict duygularla, 6rnek
davraniglar sergileyerek gercek¢i bir sekilde sunmalaridir. Bu karakterler, ayni
zamanda ulusal kimlige sahip ¢ikarak diinyaya kendilerini géstermektedirler (Cinar,
2019, s. 116). Cocuklarin sorgulayici ve tartismact bir Gislupla ele alindig filmlere,
ebeveyn ve cocuk arasindaki iliskiyi sorgulayan, c¢ocuklarin yetiskin oldugu ve
yetigkinlerin ¢ocuk olmak zorunda kaldigi bir diinyay1 anlatan Martha...Martha
(2001, Sandrine Veysset) filmi ve uluslararasi fuhus ticaretiyle ¢ocuklugu yiten ve
sonunda intihara siirtiklenen bir ¢ocugu konu alan Daima Lilya (Lilya 4-ever, 2003,
Lukas Moodysoon) filmleri 6rnek verilebilir. Bu filmlerde ¢ocukluk, yetiskinlerle
arasindaki ayrimi reddederek yetiskinlerin kendini g¢ocuk gibi hissetmeye basladigi
bi¢imde gosterilmektedir (Emre, 2007, s. 42). Wilson, bu filmlerde ¢ocugun
Oznelliginin yeni bir temsilinin 6nerildigini veya ¢ocuk kimliginin izlenimlerini sunan
yeni bir sinemasal girisimle ortlistiiglinii belirtir (s.332). Ayrica Wilson’a gore (2005),
2000'ler sonrasi sinemasi ¢ocuklugun temsilini agmaya ¢alisir, cocuklar ile yetiskinler
arasindaki belirgin ayrimi stratejik olarak reddeder ve bu durum, yetiskinlerin
kendilerini aniden ¢ocuk gibi hissetmelerini tetikleyen duygusal tepkileri
kiskirtmaktadir (s.331). Giiven ve Can (2021), ¢ocuk karakterlerin basta oldugu
filmlerde 1990’11 ve 2000’li yillardan itibaren bir artis yasandigini dile getirerek
sinemada ¢ocuk imgesinin iki egilim etrafinda sekillendigini belirtir. Bunlardan ilki
kar amagli iiretilen, yumusak icerikli, gocugun yaramazligini ele alan fantastik filmler
ve miizikallerdir. Bu filmler arasinda Cilgin Cocuklar (Spy Kids, 2001, Robert
Rodriguz), Harry Potter ve Felsefe Tasi (Harry Potter and Sorcrer’s Stane, 2001,
Chris Kolomb), Narnia Giinliikleri (The Chronicles of Narniac, 2005, Andrew
Adamson), Charlie 'nin Cikolata Fabrikas: (Charlie and Chocolatte Factory (2005,
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Tim Burton) yer almaktadir (5.69). Nojoumian (2019)’da sosyal meseleleri ¢ocuk ana
karakterler etrafinda kurgulayarak izleyici kitlesine sunan filmlerin 1990’11 yillardan
itibaren 0n plana ¢iktigini belirterek bu filmlerdeki ana amacin, hayatin zorluklarini
tasvir etmek oldugunu dile getirir (s. 289). Bu ikinci egilimdeki filmler ayn1 zamanda
zorlu ergenlik donemi hakkinda bilgiler verir. Sancili biiyiime hikayeleri arasinda
Buras: Ingiltere (This is England, 2006, Shane Cayirlari), XXY (2007, Lucia Puenzo),
Bisikletli Cocuk (The Kidwith a Bike, 2011, Jean-Pierre Dardenne), Electrick Cocuk
(Electrick Children, 2012, Rebecca Tomas), Sevgisiz (Loveless, 2017, Andrey
Zvyagintsev) gosterilebilir. 1990’11 ve 6zellikle 2000’1 yillardaki ¢ocuk karakterler,
anlatry1 kurma islevine sahiptir. Bu yonleriyle hem fantastik komedilerde hem de
sosyal gercekei filmlerde, ¢ocuk karakterler anlatinin lokomotifi olarak 6ne ¢ikarak
sinema tarihindeki geleneksel c¢ocuk imgesinden farklilasarak yeni bir imgeyi

cagristirirlar (Giiven ve Can, 2021, s.69-70).

Gorildigi tizere, Lumiére Kardesler’in ilk filmlerinin 6nemli kism1 gocuklarin giinlitk
hayatina dair goriintiilerden olustugu i¢in, erken sinema doneminde sinemayla beraber
tiim diinyaya yayilan imgelerden biri ¢ocukluk olmustur. 1k yillarda ¢ocuklar ailenin
bir parcasi olarak degerlendirilerek dogal halleri ile yansitildi. Bu donemde ayrica
yetiskin ve ¢ocuklarin ayni filmleri izlemesi sonucunda, ¢ocuklarin yetiskin gibi ele
alindiklar1 yapimlar da ortaya ¢ikmistir. 1930°1u yillarda ¢ocuk yildizlar dénemi, ticari
bir meta olarak 6nem kazanmustir. Ikinci Diinya Savasi’nin etkisiyle ¢ocuk
karakterlerin sinemada gdsteriminde bir doniisiim yasanmis ve 1950’1 yillarla beraber
yasam, ¢cocuk gdziinden ele alinmaya baglanmistir. Sinema, ¢ocuklar1 dogal ortamlari
disinda “cocuk tanikligi” kavramiyla ele alarak, yetiskin bireylerin {izerindeki ahlaki
sorumlulugun yiikiinii ¢ocuklara yiiklemeye baglamistir. 1960’11 yillardan itibaren,
yetigkin gibi gosterilen ¢ocuklar, 1970’lerde korku sinemast tiiriinde 6nemli bir islev
kazanan tekinsiz ¢ocuklar olarak 6ne ¢ikmiglardir. 1980°lerde ise, yetiskinlerle ayni
iktidara tabii olan ¢ocuklar, 1990’11 yillardan itibaren sorgulayici ve tartismaci bir

bigimde ele alinarak gliniimiize kadar gelmistir.
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3.3  Tiirk Sinemasinda Cocukluk

Tiirk sinemasinda ¢ocuklugun incelenmesi, ¢cocugun filmde gosterilme siiresine ve
sekline bagl olarak ii¢ donemde ele alinabilir. Bu donemler sirasiyla, ilk olarak ¢ocuk
imgesinin filmde gosterilmesiyle baslayip ¢ocuk yildizlar donemine ulasan siiregtir.
Ikincisi, ¢ocuk yildizlar dénemidir. Ugiinciisii, arabesk yildizlar ile baslayarak
1990’lara degin gelen donemdir. Dordiinciisii ise tezinde ana konusunu olusturan

1990’1ar ile baslayip giiniimiize degin gelen dénemdir.

3.3.1 Tiirk Sinemasmn ilk Yillarinda Cocukluk (1919-1959)

Tiirk sinemasinda ¢ocuk imgesinin seriiveni, diinya sinemasindan farkli bir sekilde
gerceklesmistir (Giiven ve Can, 2021, s.70). Cocuk, yabanci filmler s6z konusu
oldugunda sik¢a goriilen bir imge olsa da, Tirk film tarihinin baslarinda pek yer
almamaktadir. Ocel (1999), bu durumu filmin yapisina ve islevlerine bakistaki goriis
ayriligryla agiklamaktadir. Lumiére’nin filmlerinde ¢ocuk, dogal yasamin bir pargasi,
ailenin bir liyesi ve muzipligi ile 6ne ¢ikmaktadir. Lumiére, yasami dogal ve siradan
bir bi¢imde kaydetmeye 6nem verdigi icin, belgesel filmleri ¢ocuk goriintiileriyle
doludur. Tiirk film tarihinde ise ilk filmler, giinliik olaylardan ziyade tarihsel olaylar
veya tiyatro gosterileri gibi dnceden planlanmis durumlari kaydettigi i¢in ¢ocuk imgesi
yer almamaktadir (5.138). Ocel (1999), Tiirk film tarihinin yazilmaya baslandig
yillarin, toplumun yeni kimlikler kazandig1 ve yeniden yapilanma siirecinde oldugu
bir donem oldugunu vurgular. Bu agidan, yetiskinlerin kimliklerinin heniiz
belirlenmedigi bu yeni ortamda, ¢ocuklarin hangi kimlikle yansitilacaklari sorununun
onlarin ekrana getirilmesini engellemis olabilecegini ifade eder. Ayrica sinemanin bir
eglence araci olarak goriilmesi ve sinemanin geldigi donemin, bir savas donemine
denk gelmesi, bireylerin sinemaya ayiracaklari zamanin kisith olmasina yol agmustir.
Bu durum o donemki filmlerin bugiinkii 6zenden uzak ve yalnizca elde bulunan
mevcut olanaklarin sinema ortamina aktarilmasina neden olmustur (s.138). Tiirk
Sinemasinda ¢ocuga ilk kez Miirebbiye (1919, Ahmet Fehim), Bircan Efendi Mektep
Hocast (1921, Sadi Fikret Karagozlii) ve Atesten Gomlek (1923, Muhsin Ertugrul)
filmlerinde rastlandig belirtilmektedir. Bu filmlerin giiniimiize ulasan kopyalarinin

olmamasi, g¢ocuklarin bu yapimlarda nasil ele alindigini belirlemeyi imkansiz
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kilmaktadir (Emre, 2007, s. 47). Bu nedenle Tiirk Sinemasinda ilk ¢ocuk figiiran Aysel
Batakli Damin  Kizi (1935, Muhsin Ertugrul) filminde goriilmektedir. Ana
karakterlerden Cahide Sonku’nun bir yagindaki oglu roliinii Ergun K6knar canlandirir
(Ozgiig, 2005, s. 215). Aysel Batakli Damin Kizi (1935, Muhsin Ertugrul) filmiyle
birlikte Tiirk Sinemasinda ¢ocuk, gayrimesru ve haberci ¢ocuk temalari ile ilk kez ele
alinmaktadir. 1939 yilinda, yabanci kaynak uyarlamasi olan Tosun Paga (1939,
Muhsin Ertugrul) filminde gayri mesru ¢ocuk tekrar karsimiza ¢ikar. Ayni dénemde
Resat Nuri Giintekin’den uyarlanan Tas Parc¢ast (1939, Faruk Keng) filminde ise
cocuk, ilk kez tivey evlat olarak dikkat ¢eker. 1940 yilinda, Nasreddin Hoca Diigiinde
(1943, Muhsin Ertugrul ve Ferdi Tayfur) filminde erkek ¢ocuk vurgusu 6n plana
¢ikmaktadir (Pembecioglu, 2018, s. 175-176). Sehvet Kurbami (1940, Muhsin
Ertugrul) filminde c¢ocuk Kkarakterler daha zengin bir bigimde betimlenmektedir.
Filmde, kentte modern giyimli bir kiz ve bir erkek ¢ocuk yer almaktadir. Kiz ¢ocuk,
annesine yardim ederken, erkek cocuk veznedar olan babasinin eve saat kagta
donecegini hesaplamaya galisir ve bu hesaplar1 dogru bir sekilde yapar. Bu anlamda,
Istanbul, zeki bir ¢ocugun zamanim ayarlayabilecegi bir kent olarak én plana cikar
(Hakan, 2008, s. 102). 1942 yilinda ¢ekilen Kerem ile Asli (Adolf Korner) filminde,
birlikte biiyiiyen ve birbirlerini seven ¢ocuklar 6n plana ¢ikarken, 1945 yilinda ilk kez
Ozgiin bir oykiiniin dile getirildigi Koroglu (R. Kemal Arduman ve Miimtaz Ener)
filminde ise, babasimin 6ciinii alan bir evladin hikayesi araciligiyla ¢cocuklar sinema
perdesinde daha goriiniir hale gelmistir. 1945 yilindan bir diger 6rnek olan Hiirriyet
Apartmanm (1945, Talat Artemel) filminde ise, evlatlik alinan erkek ¢ocuk imgesi
dikkat ¢ekmektedir. Donemin yogun olarak birlestirici ¢ocuk imgesi tasiyan Bir
Yabanci (1948, Seyfi Havaeri) filminde ¢ocuklar, bu ozelliklerine ragmen, yuvayi
kurtaramamaktadir. Film, ayn1 zamanda ortada kalan ve kimsesiz ¢ocuk imgelerini de
gozler oniine sermektedir (Pembecioglu, 2018, s. 176-177). 1947 yilinda dénemin kdy
anlatis1 igerisinde Tiirkiye modernlesmesi anlatilartyla iligski kuran ve yeni alfabelere
yonelen ¢ocuklart barindiran Bir Dag Masali (1947, Turgut Demirag) filmi (Diizcan,
2020, s.102), 1949 yilinda ise, Halide Edip Adivar’in ayn1 adli romanindan uyarlanan
ve Kurtulus Savasi sirasinda milleti i¢in fedakarliklar yapan bir kadin 6gretmenin,
gerici Kisiler tarafindan iftiraya ugrayarak halka ling ettirilmesini konu alan Vurun
Kahpeye (1949, Liitfi Omer Akad) filmi éne ¢ikmaktadir (Ozon, 2013, s. 159). 1953

yilinda, donemin melodram sinemasini yansitan ve klinik psikolojisi ile Higkirik
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(1953, Atif Yilmaz) yogun ¢ocukluk imgeleri barindirmaktadir (Pembecioglu, 2018,
s. 179). Gaziantep ve ¢evresinin savunma planlarini, babasimin 6liimiiniin ardindan
gorevi devralip Ankara’ya gotiirmek i¢in yola ¢ikan bir ¢ocuk ile ona eslik eden kiigiik
bir kiz1 ele alan Bu Vatanin Cocukilar: (1959, Atuf Yilmaz) (Scognamillo, 1987, 142),
ve Kiiciik Kahraman Kanli Mektup (1960, Tiirker inanoglu) filmleri, ¢ocugu
kahramanlik anlatilarinin merkezine oturtur. Bu filmlerdeki ¢ocuk imgeleri,
cocuklugun bir felaketin esiginde tasvir edilmesiyle ortaklasir ve ¢ocuk bu filmlerde
savas ortaminda, savas sonrasinda gerilimli bir koy atmosferinde veya ask felaketinin
ortasinda goriilmektedir. Cocukluk, Bir Dag Masali (1947, Turgut Demirag) filminde
okuma bilmesiyle; Vurun Kahpeye (1949, Liitfi Omer Akad)’de dgretmenlerinin
arkasinda durmasiyla, Bu Vatamn Cocuklari (1959, Auf Yilmaz) filminde ise
tehlikelere karsi uyanik ve gii¢lii duruslariyla aktif bir 6zne olarak gosterilmesi de
dikkat ¢eken bir ortakliktir (Diizcan, 2020, s.102-103). Kiiciik Kahramanli Kanl
Mektup (1960, Tiirker inanoglu) ise, tipki Bu Vatanin Cocuklar: (1959, Atif Y1lmaz)
filmindeki gibi ¢ocugun cepheye iletmesi gereken bir mektup s6z konusudur. Bu
durum, ¢ocuklugun Tiirkiye’nin kurulusu ve gen¢ cumhuriyetin degerlerinin yayilmasi
acisindan 6nemli bir yere sahip oldugunu gosterir. Geng¢ cumhuriyetin kurulmasi igin
cepheye mektup tasiyan g¢ocuk anlatisi bunun 6rnegidir. Yani sira, modern degerlerin
koye ulastirllmasindan sorumlu idealist 6gretmenden gii¢c alan kdy cocuklarim
sinemaya tagimast bakimindan Bir Dag Masali (1947, Turgut Demirag) ve Vurun
Kahpeye (1949, Liitfi Omer Akad) filmlerindeki ¢ocukluk da cocukluk ile geng
cumhuriyet arasindaki baglar1 vurgulamaktadir (Diizcan, 2020, s.103). Ozgii¢’iin
(1990) iddiasina gore, bu déonemde ¢ekilen ilk ¢ocuk basrol, Gé¢men Cocugu (1952,
Suavi Tedii) filmindeki Kii¢iik Erkan oynamustir. 1952 yilinda g¢ekilen Gdogmen
Cocugu (Suavi Tedii) filminde tamamen g¢ocuklar oynatilmistir. Nisantasi’nda bir
okulda bazi 6nemli sahneleri ¢ekilen filmin, temel Oykiisii kiigiik ¢ocuklar iizerine
kurulmustur (5.62-63). Ancak, Diizcan (2020), ¢ocugun yan rol olsa dahi simgesel
sermayesiyle gorlinlir oldugu Bir Dag Masali (1947, Turgut Demirag) filmini,
cocukluk filmleri icin kritik bir baslangi¢ noktast kabul eder. Bu filmde ¢ocugun
simgesel sermayesi, okuma bilmesiyle ve Tiirk¢e okuyamayan yash kusagin 6niinde
bu bilgiye dayali simgesel bir sermayeye sahip biri olarak yer almas1 6nemlidir. Elinde
bicak ve niifus clizdaniyla okula giden Hiiseyin (Halit Akcatepe), okula yazilmak

istedigini ifade eder. Film, ¢ocugun sinemadaki simgesel sermayesinin ilk 6rnegidir.
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Yan rol olmasma ragmen, ¢ocugun biyolojik ve edinimsel sermaye ile okulda
miicadelesini goriiniir kilar. Cocugun okuma bilmesi, medrese hocalifi yapmis
yaslilarin sembolik sermayesini devralma islevselligini ortaya koyar. Boylece, genc
Cumhuriyetin aydinlanmaci degerlerinin ¢ocuga yonelik davetkarligi ve yarattig
avantajlar goriiniir hale gelir (s.103-104). Bu donemde ¢ekilmis iginde ¢ocuk &gesi
barindiran diger filmler ise; Képriialtt Cocuklar: (1953, Renan Fosforoglu), Evlat
Acist (1954, Avni Dilligil), Yetim Yavrular (1955, Memduh Un), Evlat Hasreti (1956,
Rahmi Kafadar), Giinahsiz Yavrular (1956, Orhan Elmas), Pi¢ (1956, Memduh Un),
Yavrularimin Katili (1957, Muharrem Giirses), Yetim (1957, Hicri Akbasli), Yetim
Omer (1957, Memduh Un), Yavrum Igin ve Ninni Talihsiz Yetime filmleri (1958,
Muharrem Giirses), Yolpalas Cinayeti (1958, Metin Erksan), Eviatiik (1959, Kemal
Kan), Zavalli Yavrucak (1959, Ihsan Tomacg), Sofér Nebahat (1959, Metin Erksan)
verilebilir. Bu filmler tam anlamiyla ¢ocuk filmleri sayilmazlar. Ciinkii ana konular,
cocuk kahramanlar tizerinden degil, daha c¢ok aile draminin parcasi olarak
sunulmaktadir. Arabesk melodramlar tizerine kurulu siradan Oykiilerde, duygu
sOmiiriistiniin kiigiik figiiranlar1 olarak yer alan ¢ocuklar, isimleri disinda dogrudan ele
almmazlar (Ozgiig, 2005, s. 216; Emre, 2007, s.47) Goériildiigi iizere, 1919°da
baslayan ve 1959’lara kadar siiren donemdeki filmlerde, genellikle silik bir cocuk
imgesi karsimiza ¢ikmaktadir. Cocuk bu filmlerde temel olarak “6zne” degil asil
konunun yardimci niteliginde bir arag¢ olarak goriilmektedir. Bu donem araligindaki
filmlerde yer alan c¢ocuk oyuncularin kim oldugunu hatirlamak hemen miimkiin
degildir ve “cocuk figiiran” olmaktan OGteye gidememislerdir. Gergekte cocuk

kahramanli filmler dénemi ise, 1960’11 yillar ile baslamaktadir.

3.3.2 Cocuk Kahramanh Filmler Donemi (1960-1979)

Tiirk sinemasinda c¢ocuk imgesinin tarihsel yolculuguna bakildiginda, Yesilgam
donemi 6nemli bir yer tutmaktadir. Bu donemde sinema iiretimi ve seyirci sayisinda
belirgin bir artig yasanmis, Yesilcam, Tiirk sinemasinin en iiretken donemlerinden biri
olmustur (Giiven ve Can, 2021, s.71). Abisel (1994), 1961 yilinda Istanbul’da 68i
kapali, 145’1 agik olmak tizere toplam 213 sinema salonu bulundugunu belirtirken, bu
sayilarin 1975 yilinda 137 kapali, 236 agik olmak iizere toplam 373’¢ ulastigini ifade

etmektedir (5.98). Boylesi bir seri iiretimin sonucu olarak filmler belirli tiirler altinda
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toplanmis ve ¢ocuk filmleri de bu tiirler arasinda 6ne ¢ikmistir. Bdylece Tiirk sinema
tarthinde ¢ocuk imgesinin insasinin Yesilcam’in tiir filmleri c¢ergevesinde ortaya
¢iktig1 s6ylenebilir (Giiven ve Can, 2021, s.71). Tiirk sinemasinda ¢ocuk kahramanli
filmlerin modasinin basladig1 ve ¢ocuk oyuncularin yildiz oldugu bu dénem, 1960
yilinda Hamdi Degirmencioglu’nun, Kemalettin Tugcu’nun ayni adli romanindan,
kendi kiz1 igin senaryolastirdigi ve Memduh Un’iin y&nettigi Aysecik filmi ile
baglamistir (Alaca, 2022, s. 41). Bes yasinda Aysecik roliiyle ekrana ¢ikan Zeynep
Degirmencioglu, Tiirk sinemasmin “ilk cocuk y1ldiz1” olmustur (Ozgii¢, 1990, s. 63).
Filmde kii¢iik bir ailenin giinlik yasami, anne-baba ve ¢ocuk arasindaki iliskiye ele
alinarak, babanin yanliglikla hapse atilmasi, annenin bir kaza sonucu gérme yetisini
kaybetmesi sonrasinda, dayaniksiz kalan ailenin, bes alt1 yaslarindaki kii¢iikk kizin
destegiyle ve mahallelinin yardimiyla dagilmaktan nasil korundugu anlatiimaktadir
(Oz6n, 2003, s. 175). Kiiciik kizim, kendinden biiyiik bir komiserle dostlugu,
mabhallelinin yardimi; Aysecik’in biitiin mahallenin yaka silktigi “yumurcak”liktan
akilly, bir seyler yapmaya ¢abalayan, vaktinden 6nce olgunlasmis bir “kiigiik insan”
haline gecisi ortaya konulmaktadir. Un ayrica, biiyiik sehrin tehlikelerini, zorluklarini;
her vakit felaketle kars1 karsiya bulunan kiiciik insanlarini; bu insanlarin her seye
ragmen yasamak istegini, bu ugurdaki gayretlerini Aysecik’le ele almaktadir (Ozon,
2003, 5.175). Aysecik (1960, Memduh Un) filmin gise rekorlar1 kirmas1 sonucu ayni
yil serinin ikincisi Aysecik Seytan Cekici (1960, Atif Yilmaz) adiyla ¢ekilir. Bu filmde
karakterin oyunculuk basaris1 ve izleyici tarafindan begenilmesi 11 yil i¢inde 14 farkli
Aysecik filminin ¢ekilmesine neden olmustur (Kuzucanli, 2021, s. 120). Aysecik
adiyla Zeynep Degirmencioglu donemin popiiler halk kahramani olur ve kimligi
giderek Aysecik tiplemesi ile 6zdeslesir. Ailesi hangi sebeple pargalanmis olursa olsun
onlar1 bir araya getirmeye calisarak barig¢t ve birlestirici ¢ocuk olarak, Aysecik
serileri* &n plana ¢ikar (Cakir, 2017, s. 144). Bu donemde Aysecik serisinin devam
filmleri arasinda; Aysecik Yavru Melek (1962, Osman Seden), Aysecik Ates Pargast
(1962, Hulki Saner), Aysecik Canimin I¢i” (1963, Hulki Saner) ve Aysecik Cimcime
Hanim (1963, Hulki Saner), Aysecik Fakir Prenses (1963, Ertem Goreg), Aysecik Citi

4 Aysecik serilerinde Aysecik’in vaktinden dnce olgunlasarak, kiiciik insan haline gegmesi (Ozon, 2003, 5.175), iran
Sinemasi’nin, ¢ocuk karakterleri kendi vasiflarindan uzaklastirarak, erken yaslarda yetigkinlerin sorumluluklarini
yiiklemesi (Terzi ve Nuhoglu, 2021, s.148) ile Orta Cag doneminin “minyatiir yetiskin”leri olarak adlandirtilan
(Onur, 2007a, 5.10), ve yetiskinlerden ayr1 bir kategori olarak degerlendirilmeyen ¢ocuklar1 (Postman, 1995, s. 28),
arasinda bir benzerlik oldugu soylenebilir.
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Piti Kiz (1964, Hulki Saner) ve Aysecik Bos Begsik (1965, Hulki Saner), Aysecik Canim
Annem (1967, Hulki Saner), Aysecik Yuvanin Bekg¢ileri (1969, Hulki Saner), Aysecik
ve Omercik (1969, Orhan Aksoy), Aysecik Sana Tapiyorum (1970, Aram Giilyiiz)
filmleri yer almaktadir (Kuzucanli, 2021, s. 125). Zeynep Degirmencioglu’nun
baslattigi bu filmler bircok yeni ¢ocuk oyuncunun kesfedilmesini saglar. Gise

basarilar1 elde eden ¢ocuk filmlerine prodiiktorler “devam filmleri” ceker (Ozgiig,
2005, 5.218).

3.3.2.1 Zeynep Degirmencioglu’nun ardindan goriilen yeni cocuk oyuncular ve

filmlerine ornekler

Kuwrik Canaklar (1961, Memduh Un) filmiyle Riiya Giimiisata, Cifte Kumrular (1962,
Metin Erksan) filmiyle Niliifer Kogyigit, Kotii Tohum (1963, Nevzat Pesen) filmiyle
Alev Oraloglu, Ikisi de Cesurdu (1963, Ferit Ceylan) filmiyle Hilal Esen, Bana Annemi
Anlat (1963, Osman Seden), Erkek Ali (1964, Atif Yilmaz), Katilin Kizi (1964, Zafer
Davutoglu), Babasiz Yasayama (1965, Bilge Olgag), Konusan Gozler (1965, Hicri
Akbasgl) filmleriyle Parla Senol, Murad in Tiirkiisii (1965, Atif Y1lmaz) filmiyle Ercan
Inangiray, Sevgim ve Gururum (1965, Siireyya Duru) ve Allahaismarladik Yavrum
(1966, Orhan Aksoy) filmleriyle Omer Dénmez, Hudutlarin Kanunu (1967, L. Omer
Akad) filmiyle Hikmet Olgun, /¢li Kiz Fundas: (1967, Cetin Karamanbey) filmiyle
Funda Giir¢en, Ayrt Diinyalar (1969, Turgut Demirag,) filmiyle Billur Kalkavan
karsimiza ¢cikmaktadir (Ozgiic, 2005, 5.218). Aysecik serisinin ardindan dzellikle 1969
sonrasi gocuk oyuncularin sunulus tarzlarinda “taklit¢ilik” 6n plana ¢ikmistir (Eraslan,
2022, s. 150). Zeynep Degirmencioglu’nun kuzeni Omer Dénmez, Omercik adiyla
sunulur. Omercik Babasimin Oglu (1969, Aram Giilyiiz) ve Aysecik’le Omercik (1969,
Orhan Aksoy) gibi filmler Omercik serisine drnek olarak verilebilir (Ozgiig, 2005, s.
220). 1970’ler, Yumurcak Koprii Alti Cocugu (1970, Tiirker Inanoglu), Yumurcagin
Tatl: Riiyalar: (1971, Tiirker Inanoglu) gibi Yumurcak serisiyle Ilker Inanoglu, Afacan
Kiiciik Serseri (1971, Ulkii Erakalin), Afacan Harika Cocuk (1972, Ulkii Erakalin) gibi
Afacan serisiyle Menderes Utku, Sezercik Aslan Parcas: (1972, Memduh Un) ve
Sezercik Kiigiik Miicahit (1975, Ertem Goreg) gibi Sezercik serisiyle Sezer
Inanoglu’nun dénemidir. 1975 yilinda Giilsah tiplemesi ile karsimiza Giilsah Soydan

cikmaktadir. Giilsah (1975, Orhan Aksoy), Giilsah Kiiciik Anne (1976, Orhan Elmas)
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ve Ibo ile Giilliisah (1977, Atf Y1lmaz) bu dénemin son filmleridir (Emre, 2007, s.
50-51). Bu donem sinemada g¢ocuk film furyas: yasansa da filmlerin ¢ogunda
¢ocuklardan yetiskin gibi davranmalar1 beklenilerek ve ¢ocuklara dagilan aileyi bir
araya getirme, sug getelerini, oyun bazliklariyla ¢okertme gibi agir gérevler verilmistir
(Cigek, 2017, s. 32-33). Seyircinin duygularini somiirmek i¢in bagvurulan bu yontem
de yaramaz ama sevimli ¢cocugun felaketler sonucu dagilan ailesini bakmak zorunda
kalis1 ele alinmustir. Aysecik, Sezercik, Omercik, Yumurcak vb. bu seriler birbirini
yineler nitelikte ve benzer konular1 ele almaktadir. Bu filmlerde ¢ocuklara boyundan
biiylik laflar sOyletilir, gocuklar basina gelen kotii olaylardan etkilenmezler ve sonunda
ne olursa olsun onu biiyiiten degil, kan bag1 olan ailelerini tercih ederler (Abisel, 1994,
s. 83). Ozgii¢ (2005)’iin de belirttigi gibi, “(...)1970’1i yillarin sonlarma dek, cocuk
sinemasinda degisen bir sey yok. Yildizlasan ¢ocuk oyuncular, ¢ocuk kliseleri, “cik”li

“cak”l1 ¢ocuk tipleri ve melodramlastirilan ¢ocuk diinyalar1...Hepsi bu” (s.220).

3.3.2.2 Melodrama meydan okuyan yonetmenlerin filmlerinde ¢cocukluk

Bu donem ayni zamanda bazi Yesilcam sinemacilari, tiir sinemast disinda kalarak
donemin normatif ¢ocuk kaliplariyla bagdagmayan aykirt ¢ocuk imgelerine
filmlerinde yer verdiginden de s6z etmek miimkiindiir (Giiven ve Can, 2021, s.73).
Sinema alaninda miicadele eden ve doksik yapinin disinda 6zgiin denemeler
gerceklestiren sinemacilardan biri olan ve popiiler filmlerin yonetmeni Ertem
Egilmez’in yonettigi Canim Kardegim (1973) tam olarak bu tiir bir yapimdir. Cocuk
oyuncu, Kahraman Kiral’in bagroliinii iistlendigi bu film hem melodramatik 6zellikler
barindiran hem de bu tiire meydan okuyan denemelere® bir rnektir (Diizcan, 2020,
5.134). Camim Kardesim (1973, Ertem Egilmez), 1970’li yillarin Tirkiye’sindeki
yoksulluk, umutsuzluk, hastalik, issizlik ve caresizlik gibi konular islenmektedir
(Yildirim ve Can, 2023, s.206). Film, kanser olan Kahraman’in (Kahraman Kiral) son
istegi olan televizyonu almak icin Kahraman’in abisi ve abisinin arkadasi Halit
karakterinin verdikleri acikli miicadeleyi anlatir (Giiven ve Can, 2021, s.73). Filmdeki
kiiciik Kahraman, evin iglerini yapan, kendi yemegini hazirlayan ve evin Bahtiyar adli
esegiyle ilgilenen bir ¢ocuktur. Yoksul hayatina karsi “kahraman” gibi yasamini

stirdiirse de bu kahramanlik insanlik i¢in bir umut tasimamaktadir. Seyirciyi etkileyen,

SEgilmez, filmde “melodram konuyu alip da melodram kokutmamaya” ¢alismustir (Ayca ve Cos, 1974, 5.25).
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kotii bir diinyada iyi olarak tanimlanabilecek tek kisinin bir ¢ocuk olmasi ve onun
6lmesidir. Bu durum, iyilige ve gelecege dair umudun yok olmasini simgelemektedir
(Becerikli, 2018, s. 338) Bu gergeklik, seyircinin filmle 6zdeslesmesine imkéan
tanimaz. Film, yoksulluk ve caresizlikle yiklii, isyan ettirici bir gerceke¢i ton
tagimaktadir (Kirel, 2010, s. 225). Buna 6rnek olarak, ¢ocuk karakter Kahraman’in,
son istegi olan televizyonu gormesine bile olanak taninmamasi verilebilir (Becerikli,
2018, s.338). Egilmez bu durumu, “Kamera, apartmanlarin TV antenlerinden,
gecekondu semtindeki TV siz kisilere doner... apartmanlardaki insanlarin bu kadar
¢ok TV si varsa, gecekondudakilerin ise kiglarina giyecek donu yoksa, bu gidise bir
dur demek ve bunun ¢aresini de bulmak 1azim” (Ayga ve Cos, 1974, s.22) seklinde
ifade eder. Cocuk yildizli filmlerde, ¢ocuk kahramanlar ne kadar zor durumda olsalar
da kosullar1 diizeltmenin bir yolunu bulurlar. Bu agidan ¢ocuk yildiz anlatis1 ¢ogu
melodram filminde oldugu gibi mutlu bir sonla biter. Canim Kardesim filminde ise
cocuk kahraman vefat eder ve film mutlu sonla bitmez (Becerikli, 2018, 5.340). Ertem
Egilmez, 1974 yilinda Yedinci Sanat dergisinde kendisiyle yapilan roportajda Canim
Kardesim (1973, Ertem Egilmez) filminin bi¢im agisindan Fransiz Yeni Dalga

Sinemasina benzedigini dile getirmistir:

Boylece "Canim Kardesim"de bir yeni-dalga anlatimi1 denemeye calistik. Ornegin Yeni-

Gergekgilik sinemaya birtakim kara-kuru filmlerden gayri birsey getirmedi ama bu Yeni-

Dalga'nin sinemaya anormal dl¢iide ileri gidebilecegi bir dil avantaji getirdigine kaniyim.

Iste bugiinkii Amerikan sinemasinin bence kurtulus nedeni. Fransizlar buldu,

Amerikalilar ¢ok daha iyi kullaniyorlar bugiin. Biz de seyircinin kolay kabul etmeyecegi

bu dili nasil olur da kabul ettiririz diye "Canim Kardesim"e giristik. Sectigimiz hikaye

yanlis olabilir, ama filmin bu dili basariyla veya yar1 basariyla kullanilir hale getirmis

olmasindan 6tiirii 6nemine kaniyim. Bu yonden Tiirk sinema tarihinde yerini bulacaktir.

Yani "Canim Kardesim" sinemamizda ilk serbest nazim denemesidir, Yeni-Dalga'nin bize

ilk girisidir (Ayca ve Cos, 1974, s. 24).
Liitfi Omer Akad’in Gelin (1973) filmi, Camim Kardesim (1973, Ertem Egilmez) gibi
alisilmadik bigimsel Ozelliklere sahip olup, her iki yapimda da cocuk oyuncu
Kahraman Kiral yer alir. Filmde, Meryem’in kalp hastas1 oglunun ameliyat parasi igin
ayirdigi altinlara kaympederinin el koymasi sonucu hayatini kaybeden kiigiik cocugun
hazin 6ykiisii anlatilir. Kiral’in, hastaligi, her iki filmde de yetiskinlerin geleneksel ve
smifsal iliskilerindeki caresizliklerini yansitir (Diizcan, 2020, s.140). Ayni zamanda
filmin basinda, Yozgat’tan, istanbul’a gelen ailenin Haydarpasa’daki inis sahnesinde,
cocuk ve babanin aynm kiyafetleri (ayn1 kasket, kaskol ve palto) giymesi, cocukluk

kategorisinin tarihsel siirecine dair sematik tartigmalar1 hatirlatir (Diizcan, 2016, s.54).
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Bu sahne, cocukluk kavraminin tarihsel siirecteki gelisimi iizerine yapilan tartismalari
akla getirir. Tarihgi Aries’in, “Orta Cag doneminde ¢ocukluk anlayisi yoktu” seklinde
ifade edilebilecek tezi®, ozellikle gocuklara 6zgii bir ayrimm bulunmadigi, ¢ocukla
ilgili metinlerin ve ¢ocuk giysilerinin heniiz var olmadigi, hatta plastik sanatlarda bile
cocuklarin “minyatiir yetiskin™ olarak, tipki yetiskinler gibi ayn1 biiyiik kiyafetlerle
betimlendigini 6ne siirmekteydi. Bu anlamda, Gelin (1973, Liifti Omer Akad)
filmindeki gocukluk temsili, “minyatiir yetiskinlik” kavramiyla ele alinabilir. Bu
konuda Diizcan (2016), filmdeki g¢ocugun, Orta Cag’daki gibi hemen iiretim
iligkilerine dahil edilmedigini, ¢linkii modernlesen ailelerdeki gibi korunmaya muhtag
cocukluk anlayisindan ziyade ailenin maddi sermayesinin arttirilmasinin 6n planda
oldugunu belirtir. Erkek ¢ocuk, kirsal alandaki patriyarkal yapida babanin mirasini
alma potansiyeline sahipken, babanin zayiflig1 bu siireci engeller. Bu duraksama,
filmin sonunda babanin dedeyle olan aktarim iliskisini de bozar. Gelin (1973, Liitfi
Omer Akad) filmindeki ¢ocukluk, sehirdeki 6znelesmis ¢ocukluktan farkli olarak,
daha biiyiik bir diikkan yatirimi i¢in kurban edilen bir bigimi gosterir. Ona sirf ¢ocuk
oldugu i¢in ayr1 bir 6zen gosterilmez (5.54-55). Kente gog¢ eden ve esnafliga baslayan
aile, daha fazla kazang elde etmeye yonelik kapitalist istahla hasta olan ¢ocuklarini
doktora gotiirmez. Tibbi ¢Oziim yerine batil yontemlere (iifiirlik¢ii hoca)
basvurulurken, dedenin agriyan ayaklarina merhem siirmesi, kapitalist istahin gocugu
kurban ettigini gosteren bir 6rnektir. Kurban Bayrami oncesi koyun kesilmeden
¢ocugun dlmesi, kurban edilenin koyun degil, cocukluk oldugunu simgeler. Boylece
yetiskinlerin biiytimesi ugruna ¢ocuklar feda edilir. Bu anlamda, filmdeki gocukluk,
Yesilgam’in egemen ¢ocuk tipolojisinden oldukga farklidir (Diizcan, 2020, 142-143).
Evlendigi gece kocasmi kaybeden Sultan’in esinin ¢ocuk yastaki kardesi ile
evlenmesini konu alan Halid Refig’in, Sultan Gelin (1973, Halid Refig) filmi de bu
dénemin ayriksi ¢ocuk filmlerine bir 6rnektir (Giiven ve Can, 2021, s.73). Filmde,
Sultan’1n (Tiirkan Soray) esinin kiiciik kardesini bakip biiylitmesi gelecekte Sahmaran
(1993, Ziilfu Livaneli) filminde de Sultan’in (Tiirkan Soray) yine kiigiik bir ¢ocugu
bakip biiylitmesine gonderme niteliginde okunabilir. Benzer bir sekilde “cocuk

evlilikleri” gibi hassas bir konuyu ele alan ve Tiirkan Soray’in basrolde oynadig: bir

6 Detayl bir bilgi igin bkz. Ariés, P. (1962). Centuries of Childhood: A social History of Family Life. (R. Baldick,
Cev.) New York:Vintage Books. ve Tan, M.(2007). Cocukluk: Diin ve Bugiin. B. Onur i¢inde, Toplumsal Tarihte
Cocuk 23-24 Nisan 1993 (s.1-22). Istanbul: Tarih Vakfi Yurt Yayinlar1.
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diger film Hazal dir (1979, Ali Ozgentiirk). Kocasini1 kaybeden Hazal (Tiirkan Soray),
yiiksek baglik parasiyla evlendirilir, ancak evlendigi kisi ortadan kaybolunca, onun
kiiciik kardesi Omer ile evlendirilir (Onaran, 2012, s.234). Bu sdzde evlilik, ¢ocugun
baskici ailesi tarafindan Hazal’a kars1 kotii muamele edilmesine ve “ziirriyetin
devami” takintist ile tek erkek cocuk Omer’in yiiceltilmesine yol agar (Diizcan, 2020,
s.144). Her ikisi de bu evlilikte kurbandir; Omer heniiz 10 yaslarinda bir ¢ocuk, Hazal
ise geng bir kadindir. Hazal kadinligini, Omer ise gocuklugunu yasayamaz. Biitiin
duygular, tipki kendileri gibi tutsaktir. Omer, ailenin soyunu devam ettirecek “koca
adam” olmustur; arkadaslartyla oynamasi yadirganir ve c¢ocuklugu elinden alinir
(Yildirmus, 2019, s. 90-91). Yine bu dénemde Omer Kavur, 1979 Diinya Cocuk Yili’
olmasi nedeniyle konusu ¢ocuk olan bir senaryoyu filme almistir (Milliyet Sanat
Dergisi, 1978, s.11). Kdyde ¢obanlik yaparken kan davasi sonucu babalarini kaybedip
Istanbul kacan ve burada savrulan iki kardesin dramatik hikdyesini anlatan Yusuf ile
Kenan (1979, Omer Kavur), Yesilgam tiir sinemasmin normatif ¢ocuk imgesiyle
bagdasmamaktadir (Giiven ve Can, 2021, s.73). Ulutas’a gore (2022), Yusuf ile Kenan
(1979, Omer Kavur) filmi, yasamin igindeki yalmzliklari, sokak cocuklarmin
durumunu, cetelesmeleri iki kardes iizerinden gergekgi bir sekilde anlatmaya c¢alisan
ilk Tirk filmidir (s. 312). 12 yasindaki Yusuf (Cem Devran) ve 9 yasindaki kardesi
Kenan (Tamer Celiker), Istanbul’un tekinsiz sokaklarinda hayatta kalma miicadelesi
verirken, ikisi de farkli yollara savrulurlar (Erbalaban, 2011, s. 94-95). Koéyden kente
g6¢ eden yetiskinlerden farkli olarak maddi ve kiiltiirel sermayeleri mevcut degildir.
Istanbul gibi bilyiik miicadele alaninda yapacaklari tercihler, ilk hangi sermayeye
yoneldikleri ile sekillenir ve bu yonelim, iki farkli sinemasal donemin tercihleri ile
ortliglir. 1970’11 yillarin ikinci yarisindaki toplumcu sinemanin etkilerini tagiyan film,
ayni zamanda 2000°1i yillarda ortaya ¢ikacak Ozerk alan sinemasinin Oziinii de
barindirir almaktadir (Diizcan, 2020, s. 146). Bir yanda Gelin (1973, Halid Refig),
filmindeki gibi “erdemli is¢i olmay1” sokaktaki cocuga oOnerirken, diger yandan
2000’11 yillar sinemasinin simgelerinden biri olan Demirkubuz’un, Zagor karakteri
gibi sokaklarin ¢ocugu asi bir gence doniistiireceginin haberini vermektedir. Sokak, iki
cocuk icin hem tekinsiz bir miicadele alan1 hem de maddi ve Kkiiltiirel sermaye

iiretebilecek bir alan olarak kurgulanir. iki kardes, farkli sermaye tercihleriyle farkl

7 Cocuk yil kapsaminda gekildigi bilgisi igin Bkz. Seyircinin Begenecegini Umdugumuz Mevsimin Yerli Filmleri,
Bir Genglik Tazeligi Tastyor. (1978). Milliyet Sanat Dergisi (291), s.9-11.
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yollara savrulurlar. Koyden kente goc eden ailelerin geleneksel melodramlarinin
aksine, filmde her seyi yapabilecek giicte bagimsiz ¢ocuklar yer almaktadir (Diizcan,
2020, s. 146). Ozgiic (2005) Yusuf ile Kenan’m (1979, Omer Kavur) ¢ocuk yildizlar
donemindeki kukla ¢ocuk egemenligini yikarak farkli ¢ocukluk anlayislarini ortaya

cikardigini belirtmistir (s. 221).

Goriildiigii iizere, Tirk sinema tarihindeki ¢ocuk imgesinin insasinin, Yesilcam
Donemi tiir filmlerine dayandigi sdylenebilir. Cocukluk agisindan, bu dénemi diger
donemlerden ayiran en 6nemli 6zellik, Zeynep Degirmencioglu’nun oynadig1 Aysecik
serisi ile ¢cocuk yildizlarin ortaya ¢ikmasidir. Cocuk oyuncularin neredeyse hepsi
sinemact ailelerin ¢ocuklaridir. Seyircide ¢ocuk oyunculara karst acima duygusu ve
sevimliligi ¢agristirmast amaciyla -Cik ekinin kullanilmasi bu dénemin belirgin
ozelliklerindendir. Bu donemde, Aysecik, Sezercik, Omercik gibi tektiplestirilmis
karakterlerle seri filmler iireten cocuk oyuncularin yam sira Omer Dénmez ve Parla
Senol gibi farkl: tipleri canlandiran ¢ocuk oyuncular da karsimiza ¢ikmaktadir. Filmler
Ozelinde bakildiginda ise, donemin normatif kaliplarini asan ¢ocuk imgelerinin yer
aldig1 az sayida film bulunmakla birlikte, genel olarak ¢ocuk imgelerinin déneme
damga vuran melodram tiirii etrafinda insa edildigi, gangster maceralarinin kaliplarini
asamadigi ve g¢ocuklarin bir uzun siire boyunca somiirii 6gesi olarak kullanildigi

sOylenebilir.

3.3.3 1980-1990 Aras1 Donemde Tiirk Sinemasinda Cocukluk

1980 Askeri darbesine bagli olarak Tiirkiye’de yasanan siyasi, ekonomik, toplumsal
ve kiiltlirel degisimler, film tiretiminde azalmaya yol agmuistir. Darbe sonrasinda
toplumsal yasamdaki doniistimlere, 24 Ocak Kararlar1 ile ekonomik alandaki
degisimler de eklenmis bu durum Tiirk Sinemasinin i¢ pazarinin daralmasina neden
olmustur (Birincioglu, 2024, s. 259). Sansiir mekanizmasinin da devreye girmesine
bagl olarak ¢ekilen film sayis1 ciddi Olglide azalmistir (Mercan, 2024, s. 354).
Boylelikle, Tiirkiye sinemasi neredeyse her seye sifirdan baglayan yeni bir sinema
yapisi ve isleyisi siirecine girmistir (Sancar, 2024, s. 365-366). Donemin ticari
basarisini saglayan filmler yine ¢ocuk filmleri olmustur (Diizcan, 2020, s.149). Cocuk

yildizlarin ardindan gelen bu donem sinemada ¢ocukluk temsilleri ag¢isindan oldukga
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cesitlidir (Emre, 2007, s. 53). Ocel’ e gore (1999), bu dénem araliginda cekilen
filmlerde ¢ocuklar, bakmak zorunda kalinan, terk edilme, evlatlik olarak verilme,
yetimlik, kagirilma ya da gayri mesru ¢ocuk olma gibi konularla 6n plana ¢ikmaktadir
(s.249-250). Cocuk, Vurun Beni Oldiiriin’de (1981, Temel Giirsu) evlatlik,
Kimsesizler (1982, Cetin Inang) ve Yasamak Seninle Giizel (1982, Sahin Gok)
filmlerinde kimsesizlik temasiyla islenirken, Nefret (1984, Osman F. Seden) ve Sevgili
Bebeklerim (1987, Oksal Pekmezoglu) gibi yapimlarda gayrimesruluk konusuyla ele
alinir. Duyar misin Feryadi nmui? (1985, Surr1 Giiltekin) filminde ise iivey annelik
durumu vurgulanir. Annem (1987, Temel Giirsu), Babam ve Ben (1988, Avni
Kiitiikoglu) ve Sahipsizler (1989, Yunus Yilmaz) gibi yapimlarda ise ¢ocuk, kagirilma
temast iizerinden anlatilir. Bu filmlerde ¢ocuklar ya sorunun kendisidir ya da sorunla
kars1 karsiya kalandir. Filmlerin cogunda ¢ocuk ¢atismanin merkezinde yer almasa
bile ¢atismada genellikle 6nemli rol oynamistir (Emre, 2007, s. 54). 1980’lerde ¢ocuk,
popiiler sinemanin disinda kalan filmlerde de kendine yer edinmistir. Bu filmlere 6rnek
olarak At (1981, Ali Ozgentiirk), Amansiz Yol (1985, Omer Kavur), Ciplak Vatandas
(1985, Basar Sabuncu), Korebe (1985, Omer Kavur), Kurbagalar (1985, Serif Géren),
Ziigiirt Aga (1985, Nesli Colgecen), Aaahh Belinda (1985, Atif Yilmaz), Bir Kirik
Bebek (1987, Nisan Akman) gibi filmlerde ana karakterlerin, ¢ocuklariyla iliskileri ele
alinmaktadir (Emre, 2007, s.54). 1980’lerin ikinci yarisinda goglerle giindeme gelen
ve toplumu etkisi altina alan arabesk filmlerle, cocuk yildizlar yeniden sahneye ¢ikar.
Bu donemde degisen yasam kosullarina bagli olarak kdyden kente is bulma, para
kazanma timidiyle go¢ eden insanlar bekledikleri gibi ortamla kargilasamamuistir (Elal,
2013, s. 239). Tasradan kente go¢ sonucu artan gecekondulagsma ve toplumun ¢aresiz,
ac1 i¢indeki yasamlari, filmlerin ana konusu haline gelmistir. Yapimcilar, seyirciyi
yeniden sinemaya ¢ekebilmek icin arabesk miizigin giiclinden ve kaderini
degistirmeye calisan karakterlerden faydalanmistir (Birincioglu, 2024, s. 259). Kiiciik
Emrah, Kiiciik Ceylan, Kii¢iik Demet gibi arabesk sarki sdyleyen ¢ocuklar, bu donem
filmlerinde ana karakterleri olarak yer almistir (Pembecioglu, 2018, s. 203) ve
toplumun zor kosullarini, yasadiklari ¢aresizligi dile getirmislerdir. Boylelikle 1980°1i
yillarda askeri darbe, yasaklar, seks film yasaklar1 gibi sebeplerle bocalayan ticari
sinema Arabesk miizikgiler ile yeniden hayata tutunmaya ¢alismistir (Esen, 2000, s.
148). Bu filmlere 6rnek olarak Acilarin Cocugu (1985, Umit Efekan), Boynu Biikiikler
(1985, Umit Efekan), Yetim (1985, Oguz Gozen), Act Lokma (1986, Temel Giirsii),
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Ana Kucagi (1986, Yiicel Ucanoglu), Ayrilmayalim (1986, Temel Giirsu), Merhamet
(1986, Temel Giirsu), Act Cekenler (1987, Nejat Giirsoy), Aglyorum (1988, Temel
Giirsu), Ac1 (1989, Kaya Ererez), Cingene (1989, Zafer Par), Hep Ezildim (1989,
Temel Giirsu) verilebilir (Elal, 2013, s. 272-273). Yesilgam ¢ocuklarinin erken yasta
tanistig1 ve onlart giiglendiren “ac1”, arabesk filmlerinde ¢ocuklar1 yikan ve perisan
eden bir deneyime doniisiir (Pamak, 2019, s. 94). Yesilcam’daki 5-6 yasindaki
cocuklarinin aksine, arabesk filmlerdeki ¢ocuklar genellikle 12-13 yaslarindadir ve
cogunlukla okula giden ¢ocuklardir. Okulda gosterilmeseler de okuldan bahsedilir ve
cocuklar okul kiyafetleri icinde veya ders yaparken goriilebilirler. Yani bu donemde
“cocukluk” kavramiin kesfedilmis oldugu bir donem yasanmistir Vveya
yasanmaktadir. Arabesk filmlerdeki cocuklar, “ayip bilinci, utanma ve sayg1” gibi
degerler konusunda oldukg¢a hasarlidir. Bu ¢ocuk, televizyon veya diger etkenler
araciligiyla yetiskin diinyasinin sirlarindan haberdar olmustur ve yetigskin dilini
rahatlikla konusabilir (Pamak, 2019, s.140). Sirin (1998), 1980’lerde televizyonun
yaygimlagsmasiyla birlikte, ¢ocuklarin &nceki donemlere kiyasla daha iyi
bilgilendirildiklerini vurgulamaktadir. Bu durum, c¢ocugun yetiskinlerin bilgi
birikimine yaklagmasi, cocuklugun yetiskinlige dogru bir gecisi ve dolayisiyla cocuk
diinyasindan uzaklasmay1 ifade etmektedir (s. 44). Arabesk filmlerinde ¢ocuk ne tam
anlamiyla ¢ocuktur ne de Orta Cag’daki gibi minyatiir yetiskin olmustur. Arabesk
filmlerde gocuklar “yetiskinlestirilmis®” bir bigimde sunulmaktadir (Pamak, 2019,
5.141). Postman’in (1995) 6nerdigi bu kategori ile, ¢ocuklugun medyada, 6zellikle
televizyonda giderek yittigi ifade edilmektedir; davraniglari, giyinme bigimleri ve
yeme-igme aligkanliklariyla yetiskin izlenimi vermektedirler (s.156). Arabesk
filmlerde ele alinan ¢ocuklar, tasradan kente gog¢ etmis ¢ocuklardir. Kirsal alanda,
yetiskinlerle benzer davranislar sergileyen bu ¢ocuklar, kente geldiklerinde “modern
cocukluk” kavramiyla karsilasmistir. Hizla minyatiir yetiskinlikten ¢ikip ¢ocukluk
hayatina adim atan bu gocuklar, kentin zorlu kosullarinda yine "¢ocuk-yetiskin" olarak
kalirlar. Sonug olarak, arabesk filmlerde kente go¢ eden gocuklar, aci ¢eken ve nasil

davranacaklarin1 bilemeyen g¢ocuklar olarak 6n plana ¢ikmaktadir; erkek ¢ocuklar

8 Detayl bilgi igin bkz. Postman, N. (1995). Cocuklugun Yokolusu, (K. Inal, Cev.) Ankara: imge Kitabevi. s.173-
175
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yetiskinin kotii diinyasina hakim, kiz ¢ocuklar ise bu diinyadan habersiz ve korunmaya

ihtiya¢ duyan figiirler olarak gosterilmektedir (Pamak, 2019, s. 141-142).
3.3.4 1990 Sonrasi Donem Tiirk Sinemasinda Cocukluk

1990 sonras1 Tiirk sinemasinda ¢ocukluk imgeleri ¢esitlenmis ve Yesilgam’in tiir
sinemasindaki ¢ocuk imgesinin yerini farkli bigimler almistir. Bu degisimin temel
nedeni, 1990’11 yillarla birlikte Tiirkiye’de degisen sinema pratiklerindeki doniigiimdiir
(Gliven ve Can, 2021, 5.73). 1990’11 yillarda ilk filmlerini ¢eken yonetmenler yenilikgi
yaklagimlariyla ve iisluplariyla sinemaya yeni bir dinamizm getirmislerdir (Arpag,
2021, s. 26). Bu nedenle, 1990’11 yillarla birlikte Tiirk sinema anlayisindaki doniisim
ve ¢ocuk imgesindeki yenilik, ayr1 ayr1 incelenmesi gereken onemli konulardir. flk
olarak, 1990’ yillarda ortaya ¢ikan yeni sinema anlayisi ele alinacak, ardindan bu

doénemde ¢esitlenen yeni ¢ocuk imgesi incelenecektir.
3.3.4.1 1990 Sonrasi Tiirk sinemasinda doniisiimler

Tiirk sinemasi, 1990’1 yillarda hem umut dolu bir doneme adim atmis hem de
yenilikler, arayislar ve elbette birtakim sorunlar1 beraberinde getirmistir (Karakaya,
2014, s. 28). Filmlerin bigimsel olarak ve endiistriyel olarak doniisiim yasadigi bu
donem alan yazinda farkli adlarla (Yeni Tiirk Sinemasi, Yeni Tiirkiye Sinemasi, Yeni
Auteur Sinemasi, Ikinci Yeni, Yeni Bunalimc1 Filmler) tarif edilmektedir (Giiven ve
Can, 2021, s.74). Arslan (2022) ise, bu ayrimi ii¢ asamada ele almaktadir: 1k olarak,
1990’11 yillarla baglayan ayrim popiiler sinema ve sanat/auteur sinemasi. Ardindan
Yeni Tiirk/iye Sinemasi baglaminda popiiler sinema i¢indeki major ve mindr yapimlar,
oturmus bir sanat sinemasi, bagimsiz sinemacilar ve son olarak genislemis sinema
anlayis1 ve sinemanin salonda gosterilen uzun metraj filmin Gtesinde bir halde
olusudur (s.429-430). 1990’11 yillar, film elestirmenleri ve akademisyenler tarafindan
“Yeni Tiirk Sinemasi” olarak adlandirilmis ve bu konu, popiiler dergilerde ve
akademik yayinlarda genis bir sekilde ele alinmustir. Tirkiye’deki sinema tarihi
lizerine calismalar yapan bu akademisyenlerin ¢ogu, Tiirk¢e ¢alismalar yayimlayan
meslektaslari gibi, Yeni Tiirk Sinemasi’n1 Yesilcam’dan farkli bir donem olarak kabul

etmekte ve bu donemin, popiiler/anaakim sinema ile sanat, auteur ya da bagimsiz
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smiflandirmalar arasinda bir ayrim yarattigin1 savunmaktadir (Arslan, 2022, s.372).
Ornegin, Suner (2006), 1990’larm ortalarindan itibaren belirginlesmeye baslayan
anlatim tarzini ve izleyici ile kurulan yeni iliski bi¢imini “Yeni Tiirk Sinemas1” olarak
ele almaktadir (s.33). Bu anlamda, yeni ve Tiirk kelimelerinin ¢agrisimlarini “ulusal
sinema” ve “yeni dalga” akimlarinin parametreleri gergevesinde degerlendirmektedir
(2006, s.29). 1990 sonrasi Tiirk Sinemasinda yasanilan degisikliklerin ‘auteur’
kavramu etrafinda tartisildigr da goriilmektedir. Giiven ve Can (2021), Tiirk sinema
tarihindeki auteur yonetmen olma bigiminin tarihsel konjoktiirde kesismese de 1990
sonrast Tiirk sinemasindaki degisimlerin auteur kuram etrafinda sorgulanmaya
elverigli oldugunu sdylemektedir. Bu g¢ercevede, Giovanni Ottone’nin bu dénemi
“Yeni Tiirk Auteur Sinemasi1” olarak adlandirdigini ve bu sinemanin sosyal, politik ve
kiiltiirel gibi alanlardan bir¢ok konuyu barindiran 6zerk bir alan arayisi olarak 6ne
ciktigin1 dile getirmektedir (S.74). Arslan (2022), ilk kirilmanin 1990’1 yillarda
popiiler sinema ve auteur sinemasi arasinda meydana geldigini belirtmistir. Bu
kirtlmanin olusum siirecinde, 1990’lar boyunca Yesilgam’in sona erdigi ancak yerine
yeni bir seyin ge¢medigine dair izlerin bulunmasindan dolay1, bu donemin Yesilgam
Sonrasit  bir donem olarak nitelendirilebilecegini ifade etmektedir (5.454).
Arslan(2022), degisimin 2000’li yillarin basindan itibaren basladigini vurgulayarak,
2001 ekonomik krizi ve 2002 Adalet ve Kalkinma Partisinin se¢im zaferi ile birlikte
stiregiden Avrupact perspektifin, lilkede hakim bir séylem alani olusturdugunu
belirtmektedir. Arslan ayrica, Avrupa Birligi’ne iiyelik perspektifine ek olarak, 1999-
2004 yillar1 arasinda kamusal alanda Kiirtge kullaniminin artmasi ve Kiirt kiiltiirtiniin
ifadesine yonelik yasaklarin gorece hafiflemesiyle birlikte bir yeniligin ortaya ¢iktigini
dile getirmistir. Bu ortamda, tipki Cumhuriyet’in ilk yillarinda oldugu gibi, “Yeni
Tiirkiye” kavraminin yeniden gilindeme geldigini ve bu durumun, Yeni Tirk
Sinemasi’nin, “Yeni Tiirkiye Sinemas1” olarak adlandirilmasia yol actifimi ifade
etmistir (S. 454-455). Zahit Atam ise, bu donemdeki yeni sinemasal yonelimlerin
“Yeni Tiirkiye Sinemas1” olarak ele alinmasi gerektigini savunmakta ve bunun temel
nedenini, Tiirkiye’de farkli etnik gruplarin da film {iretimine katkida bulunmas1 olarak
aciklamaktadir (Giiven ve Can, 2021, s.75). Ozgii¢ (1993) ise, Tiirkiye’de 1980li
yillarin sonlarindan itibaren “Yeni Bunalimei Filmlerin™ ortaya ¢iktigini belirterek bu
filmlerin soyut denemeler oldugunu ifade etmektedir (s.67). Biitev(2019) ise, bu

donemin Yesilgam’a kars1 gercekei cizgisiyle ortaya ¢iktigini belirterek, bu sinemay1
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“fkinci Yeni” olarak adlandirmaktadir (s. 361). 1990 sonrasi1 ortaya ¢ikan yénetmenler
ve filmler, sinemanin {ilkenin mevcut sinemasindan farklilastigini ve yenilikgi bir yon
kazandigin1 vurgulamak amaciyla gesitli tanimlamalarla ifade edilmistir (Soydemir,
2017, s. 232). Donemin bigimsel 6zelliklerinde etkili olan degiskenler, yonetmenlerin
kisisel sinemalarinit yansitabilmelerine imkan taniyan gorece Ozgiirliikkler olarak
degerlendirilebilir. Ozellikle Eurimages fonu kapsaminda ¢ekilen filmler bu gergevede
degerlendirilebilir (Giiven ve Can, 2021, s.75). Tiirk Sinemasinda 1980’lerdeki iiretim
tikanikligr 1990’larda durma noktasina gelmistir. Bu donemde Tiirk sinemasinda
yasanan ekonomik krizle beraber film sayisinda diisiis yasanmistir (Mercan, 2024, s.
354). Zor sartlar altinda ¢ekilen filmlerde Amerikan dagitim kuruluslarinin tlkeye
girisi ve Ozel televizyon yayinciliginin baglamasi gibi nedenlerle gosterim olanagi
bulamamustir (Erol, 2010, s. 135). Televizyonun yayginlagsmasi, sinema seyircisini
azaltarak film sirketlerinin farkli alanlara yonelmesine yol agmis ve Tiirk Sinemasi
giderek giindemden diismeye baslamistir. Bu krizin asilmasi i¢i devletin sinemaya
katkisi tartisilmaya baslanmig ancak devlet ile sinema arasindaki sorunlu iliski devam
etmistir. Buna ragmen, 1970’11 yillarin geng kusak yonetmenleri 1990’11 yillarda orta
kusak yonetmen olarak ve ortaya ¢ikan pek ¢ok yeni yonetmen bu donemde film
¢ekme c¢abasini siirdiirmistiir (Karakaya, 2014, s. 28-29). Yerli yapimin tikanma
noktasina geldigi bu donemde, Avrupa iilkeleri arasindaki ortak yapimlar: destekleyen
Eurimages’a iiye olunmasi, krizden ¢ikista Tiirk Sinemasi i¢in 6nemli alan agmus;
Eurimages’den saglanan fon ile Tiirk yonetmenler hem bagimsiz filmler iiretebilmisler
hem de film festivallerine katilarak yurtdisina agilma imkéani bulmuslardir (Erkilig,
2024,5s5.317). Budonemde ekonomik yiik ve toplumsal degismeye bagli olarak ¢evrilen
film say1sinin azalmasi (Onaran ve Vardar, 2005, s. 3-4), ¢ekilen filmlerin daha tizerine

diisiiniilmtis filmler olmasina yol agmistir (Pembecioglu, 2018, s.224).

3.3.4.2 1990 Sonrasi Tiirk sinemasinda ¢cocuk temsillerindeki degisim

1990’11 yillarda degisen Tiirk sinema pratigi, cocuk imgesinin sinemadaki insasinda
da etkili olmustur. Alan yazinda daha ¢ok “yeni” kavramsallastirmasi ile tarif edilen
bu donemde, oOzellikle bagimsiz sinemacilar dikkat c¢eker. YoOnetmenlerin
bagimsizliklari, filmlerine igerik ve bicim olarak yansimis; anaakim sinemadan ayrilan

bagimsiz sinema, sosyal meseleleri islemeye odaklanmistir. 1990 sonrasi Tiirk
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sinemasindaki filmler genellikle “gercek¢i” ozellikler tasirken, bagimsiz sinema
azinliklar/disarida kalanlar olarak tarif edilir. Bu tarif, yonetmenleri ve bagimsiz
sinema Orneklerindeki karakterleri kapsamaktadir (Giiven ve Can, 2021, s. 76). Bu
yeni kusak sinemacilar, tiir sinemasindan siyrilarak, ana karakterleri anti kahramanlar
olarak insa etmis ve bu karakterlerin kimlik ve aidiyet bunalimlari tizerinden hikayeler
olusturmuslardir. Bu karakterler, genellikle bir yerden bir yere siiriiklenir ve
hayatlarin1 kontrol etmekte zorlanirlar. 1990 sonrasi Tiirkiye sinemasindaki igeriksel
ve bigimsel degisimlerle birlikte, anti kahramanlarin hayatlarina yén vermede
yasadiklar1 zorluklara taniklik eden ¢ocuk imgesi de 6n plana ¢ikmistir. Boylece, bu
yapimlarin igeriksel ve bigimsel 6zellikleri, cocuk imgesinin insasinda belirleyici bir
rol oynamustir (Giiven ve Can, 2021, s.76-77). Tiirk Sinemasinda taniklik eden ¢ocuk
imgesine, Berdel (1990, Atif Yilmaz) filminde rastlamak miimkiindiir. Filmde, toplum
baskis1 nedeniyle erkek ¢ocuk isteyen Omer’in hikayesi anlatilmaktadir. Omer, esinin
bir kiz ¢ocuk daha dogurmasi tizerine baska bir kadin1 kuma olarak alir ve maddi
durumu nedeniyle kuma olarak aldigi kadinin babasina, biiyiik kizini verir. 15 yasinda
olan Beyaz berdel olarak verildigi yasli adamla evlendirilir. Toplumsal gergekligi
yansitan bu filmde, Omer’in diger kiz ¢ocuklar1 taniklik eden cocuk imgeleri olarak
inga edilir (Giiven ve Can, 2021, s.77). Piano Piano Bacaksiz (1991, Tun¢ Basaran)
filminde de ¢ocuk tanikligina yer verilmektedir. Film, 1940’11 yillarin Tiirkiye’sinde,
yoksul insanlarin hayata tutunma miicadelesini ¢ocuk goziiyle anlatir ve zor sartlar
altinda bile hatirlanan huzur, fedakarlik, samimiyet gibi duygular1 vurgular (Diizcan,
2020, s.163). Pembecioglu ise (2018), 1980’1i yillarin aksine, 1990°larda ¢ocuk ana
karakterlerin daha ¢ok konulu filmlerle karsimiza ¢iktigini belirtmektedir. Bu filmlere
ornek olarak hem okuyup hem calisan cocuk Zikkimin Kékii (1992, Memduh Un),
masals1 bir anlatim ile kaybolan, kagirilan, define arayan ¢ocuk Sahmaran (1993,
Ziilfi Livaneli), yetiskinin kurtaricis1 olarak goriilen yari-yetiskin ve kendi ayaklari
tizerinde durabilen ¢ocuk Afacan Tatli Bela (1994, Yilmaz Atadeniz) ve hazineye
ulasmada arac olan cocuk Iki Kiiciik Yaramaz (1994, Tevfik Fikret Ucak) gosterilmistir
(s. 203). Ote yandan 1980 darbesiyle hesaplasmaya déniik politik egilimler, zamanla
sinema alaninin bir parcasi haline gelir. “12 Eyliil Darbesiyle hesaplasma” temali
yapimlarin, bakanlik tarafindan desteklenmeye baslanmasi ise, sinemanin yeni
dinamiklerinden birini ortaya koyar niteliktedir (Diizcan, 2020, s. 161-162). Bu politik

sorunlart ele alan filmlerin basroliinde, ¢cocuk oyunculara rastlamak miimkiindiir.
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Babam Askerde (1995, Handan Ipekgi) ve 1990’larin son filmi Ey/il Firtinast (1999,
Atif Yilmaz) buna 6rnek verilebilir (Erkilig, 2008, s. 122). 2000°1i yillarda ise, politik
sorunlar1 ¢ocugun perspektifinden ele alan Biiyiik Adam Kiiciik Ask (2001, Handan
Ipekei) ve Babam ve Oglum (2005, Cagan Irmak) gibi filmlerde, sorunlarin masum ve
tarafsiz olan “cocuk” {lizerinden anlatilmasi, filmlerin “politik agirligin1”
hafifletebilecegi distinlilmiistiir. Siyasal olaylarin gocuklarin goziinden aktarilmasi,
siyasal sinemaya daha insancil ve nesnel bir boyut katmistir (Emre, 2007, s.57;
Scognamillo, 2010, s.431). Ote yandan, Babam Askerde (1995, Handan Ipekgi) ve
Biiyiik Adam Kiiciik Ask (2001, Handan Ipekci) filmleri, 196011 ve 1970°1i yillardaki
gibi yoksulluk ve aile felaketi temalarini isleyerek cocuklari politik bir krizin ortasinda
konumlandirir. Yesilcam doneminde, ailenin yasadigi zorluklarla miicadele eden
cocuklugun yerini, bu filmlerde iilkenin yasadig1 felaketlerle yilizlesen ¢ocukluk alir.
Yesilgam'daki zorluklara karsi ¢ocuksu regete temsili, bu yapimlarda iilkenin kendi
vatandaslariyla kurdugu iligkiyi sorgulayan bir alegoriye doniisiir (Diizcan, 2020,
s.164). 1980 ve 1990’ yillarda yasanan ekonomik sorunlar, darbe, yonetimdeki
istikrarsizlik gibi nedenlerden Gtiirii devlet, sinemayi yasal olarak destekleyememistir
(Hayward, 2012, s. 610). Fakat 2000°li yillara gelindiginde basta 5224 sayili yasa
olmak Tlzere, yurt dis1 festivallerine film gonderilmesi, ¢esitli projelerle geng
ogrencilere destek olunmasi devletin istikrarli olmasa da oOnceki yillara nazaran
sinemaya destegini arttirdigin1 gostermektedir. Ancak bazi elestirilere gore, devletin
sinema {izerindeki destegi ihtiyac1 karsilamada yetersiz kalmakla beraber, devlet
sansiir ve vergi alimi anlaminda sinemayla ilgilenmistir (Seving, 2014, s. 105-107).
2000’11 yillar, yeni kusak seyircisiyle beraber bigim, igerik ve estetik degerler
agisindan yenilik¢i yapimlarin tiretildigi bir donem olarak one ¢ikmaktadir (Saydam,
2020, s. 420). Bu donemde Tiirk sinemasi, belirgin sekilde iki kola ayrilmistr.
Bunlardan ilki, ticari kaygilar giiden ve seyirci beklentisine hitap eden ticari kol, digeri
ise, sinemay1 sanatsal sorunlari glindeme getirmek i¢in kullanan ve sanatsal iiretimi 6n
planda tutan yapimlardan olusan sanatsal koldur. Ayrica bu donemde iiretilen filmler
komedi filmleri, ask filmleri, giildiiri filmleri, korku filmleri, donem filmleri, politik
filmler ve ¢ocuk filmleri olarak gruplandirilmaktadir (Eraslan, 2022, s. 152). Diizcan
(2020) bu donemi hem popiiler sinemanin hem de 6zerk alanin kendi seyircisini
yarattig1 bir dénem olarak ele almaktadir (s.172). Bu dénemde ¢ekilen ve Istanbul’da

yasayan sokak cocuklarinin hayatini ele alan Sir Cocuklar: (2002, Aydin Sayman ve
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Umit Cin Giiven) filmi (Kirel, 2004, s. 175), kimsesiz ¢ocuklarin giindelik hayattaki
miicadelelerini anlatirken, dnceki sokak filmleri olan Bebek (1979, Ihsan Yiice) ve
Yusuf ile Kenan (1979, Omer Kavur) filmlerinden ayrilir. Sokakta ailesinin
yoklugunda ayakta kalmaya c¢alisan ¢ocukluk, zamanla giiclii bir eyleyiciye
doniisecektir (Diizcan, 2020, s.173). Ozerk alan sinemasinin ¢ocuklugun sermayesi ile
olan yogun iliskiselligini yansitan baska film, Beg Vakit (2006, Reha Erdem) filmidir.
Kiiltiir Bakanligi1 tarafindan desteklenen bu film, Canakkale’nin Kozlu kdyiinde
yasayan ilkokul 6grencisi ii¢ cocuk karakterin (Omer, Yakup ve Yildiz) aileleriyle ve
dogayla iligkilerini konu alir. Koydeki zaman ayrimini bes vakit okunan ezan ile
saglayan film, koydeki yasami bir dinginlik ve masumiyet g¢ercevesinde degil,
cocuklar iizerinden baslayip genisleyen bir nefret ve siddet iliskisi iizerinden sunar
(Diizcan, 2020, s.176). Bes Vakit (2006, Reha Erdem) filmi, tasranin ve yetiskinlerin
dayattig1 kimliklere karst yalniz basina direnen ¢ocuklari konu alir. Film, kdyiin dar
sokaklarinda, bireysel kimligin korunamayacagini, toplumsal baskilarla sikisan
hayatlar1 gosterir. Filmde, kameranin, ¢ocuklar1 bir siire takip edip sonra geriden
gozlemeye devam etmesi, ¢ocuklarin kendi kimliklerini kaybedip digerlerine
dontiseceklerini ima eder ve izleyiciyi gelecege karsi eylemsiz kilar (Kabadayi, 2018,
5.134-136). Omer’in (Ozkan Ozen) babasi, ezan okuyamadig1 zamanlarda onun yerine
gegebilecek biri her zaman vardir. Bu “yerine koyma” durumu, filmin sonunda iig
¢ocugun biiyiimeleriyle, onlarin yerini baska ¢ocuklarin alacak olusuna isaret eder.
Cocuklarin biiyiiyerek sessiz bir sekilde kabullenisi, daha 6énceden biiylimiis olanlar
i¢in bir kisilik dontlistimiidiir. Biiyiiyenler, her zaman toplumsala uyum saglayamasa
da edindikleri kimligin tastyicist haline gelmislerdir. Bu anlamda, Yakup (Ali Bey
Kayalr) ve Y1ldiz’in (Elit Iscan) babalarinm 6rdiigii duvarlar, cocukluk ile yetiskinlik
arasindaki sert gecisin her zaman piiriizsiiz ger¢eklesmediginin bir sembolii haline
gelir (Kabaday1, 2018, s.137). Bes Vakit (2006, Reha Erdem) filminde, ¢ocuklarin
bliylime siirecinde yasadiklari huzursuzluklar, toplumsallasma ve kiiltiirel uyum
saglama zorunlulugu ile azalacaktir. Filmin sonunda giinesin dogusu, ¢ocuklarin
biiyiimeye teslim olduklarmi ve biiyliklerine uyum sagladiklarin1 simgeler. “Uyan
cocuk uyan artik” siiri, artik ¢ocuklarin biiylimeyi kabul etmeleriyle, “biliyli ¢ocuk
biiyii”ye doniisiir ve bu biiyiime, hiizne isaret eder. Omer’in higkiriklar1 ezana
karisirken, o da biiylimeye teslim olur (Kabaday1, 2018, s. 139). Ayrica bu donemdeki

cocuk filmlerinde, biiylime sancilarina ek olarak cinsiyet ve sug gibi konular etrafinda
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yogunlagsan yeni odaklanan deneyimlerin yol agtig1 gesitli sorunlar da islenmistir
(Diizcan, 2017b, s. 389). Anne ya da Leyla (2005, Mesut Ugakan), filminde kentte
annesini arayan ¢ocuga, Hayat Var (2008, Reha Erdem) filminde ¢ocukluktan geng
kizhiga gecisin sancilarina, Atli Karinca’ da (2010, Ilksen Basarir) aile igi cinsel
istismara yer verilmistir (Dilizcan, 2017a, s.415). Karpuz Kabugundan Gemiler
Yapmak (2004, Ahmet Ulugay) filminde, erkek ¢cocuk Recep’in (Ismail Hakki Taslak)
kendisinden yasca biiyiik Nihal’e (Boncuk Yilmaz) asik olmasi ele alinir. Filmin yan
hikayelerinden birinde, Nezihe (Giilayse Erkog), erkek ¢ocugu olmadigi i¢in Recep’e
yakinlik gosterir. Ancak esi 6lmiis bir kadin oldugu i¢in Nezihe’ nin biiylik kiz1 Nihal,
eve ¢ocuk da olsa siirekli bir erkegin gelmesine tepki gosterir. Bu durum, Nihal’in,
annesinin dul olmasindan kaynaklanan, ¢evreye karst duydugu korumaci ve kapali bir
tutumun yansimasidir (Kabaday1, 2018, 5.190-191). Bal (2010, Semih Kaplanoglu) ve
Zefir (2010, Belma Bas) gibi filmlerde tek ebeveynli ¢ocuklar dikkat ¢ekmektedir
(Eraslan, 2022, s.152). Bal’da (2010, Semih Kaplanoglu) babasinin 6liimiiniin
ardindan gocuk derin bir keder ve yalmzlik duygusu iginde gosterilir (Suner, 2012, s.
60). Halam Geldi (2013, Erhan Koz) filmi ise ¢ocuk gelin ve akraba evliligine dikkat
¢eken onemli ¢ocuk odakli bagimsiz filmlerden biridir (Eraslan, 2022, s.152). Sivas
(2014, Kaan Mijjdeci) ve Mustang (2015, Deniz Gamze Ergiiven) filmlerinde asi
cocukluk imgesine yer verilmistir (Diizcan, 20173, 5.415). Postman (1995), Amerikan
toplumunda ¢ocuklugun yok olusunun birgok kaniti oldugunu dile getirerek (s.153),
bunlardan birinin eskiden sokaklarda goriilen ¢ocuk oyunlarmin gitgide ortadan
kaybolmasi oldugunu belirtir (1995, s.164). Modern diinyada oyun “seylerle
oynamak” anlamina gelmektedir ancak tarih boyunca oyun seylerle oynamaktan ¢ok
“bagkalariyla oynamak” anlami tagimaktaydi. Degisimin yonii “toplumsal oyuncu”dan
tek basina “oyun tiiketicisine” dogru olmustur. Cocuklarin seylere yonelmesinin
arkasinda anne ve babalarin asir1 satin alma egilimi oldugu goriilmektedir. Cocuklarin
oyunu, kitlesel tiiketim ekonomisi ve onun arkasindaki iireticiler ve saticilar tarafindan
bicimlenmektedir. Boylece, yiizyillar boyunca disarida, sokakta, agik alanda, gercek
diinyanin i¢inde oynanan oyunlar tarihe karigmistir ve bugiiniin ¢ocuklari,
oyuncaklariyla yalniz basina oynamaya baslamistir (Onur, 2005, s.38-39). Greene’nin
(1995) soyledigi gibi: “Yasamin goriiniimii bugiiniin ¢ocuklari i¢in tamamen degisti.
Cocuklarin yasamlar1 dolu, ama avlular, kaldirimlar ve agag¢ evler bos.” (akt. Onur,

2005, s.39). Bu durumun, Tiirkiye’de de benzer sekilde olduguna, Biiciir (2018, Umut
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Kirca) ve Can Dostlar (2019, Tugce Soysop) filmlerinde teknoloji ile i¢ ige biiyiiyen
cocuklarin aileye, arkadasliga ve kentte kendilerine ait oyun alanlarina (parklar,
bisiklet yolu) duyduklar: 6zlemi dile getirmesi (Ugurlu, 2022, s. 159-160) ornekleri
verilebilir. Babamin Kemani (2022, Andag Haznedaroglu) filminde iivey babadan
kagmaya ¢alisan kardesler, aile 6zlemini miizikle gidermeye calisan ve Istanbul’da
ebeveyn rolii iistlenen kiiciik kiz Ozlem’e (Giilizar Nisa Uyar) yer verilmektedir
(Kayitmazbatir ve Yasartiirk, 2023, s.483-484). Tiirk sinemasinda ¢ocugun donemlere
gore gecirdigi bu doniisiimler toplumsal kosullara gore ve yetiskinin bakis agisina gore

sekillenmistir (Diizcan, 201743, s. 415).

Gorildiugi tizere, gocukluk sinemanin ilk ¢ikisindan giiniimiize kadar kendine siirekli
yer edinmis bir olgudur. Tiirk sinemasinda ¢ocukluk, donemlere ayrilarak
incelendiginde ¢esitli icerikler sunan bir alan1 kapsamaktadir. Yesilcam ekoliinde,
1960’11 yillar boyunca ve 1970’11 yillarin sonuna kadar “cocuk yildizlar” dénemi 6ne
cikmaktadir. Bu donemdeki ¢ocuk imgesi, birbirini tekrar eden klise c¢ocuk
tiplemeleriyle 6n plana ¢ikmaktadir. 1980°li yillarda ise gocuklar arabesk filmlerle
sahnede yer almistir. Koyden kente go¢ eden ve kentin varoslarinda yasayan Kiigiik
Emrah, Kiiciik Ceylan gibi 6nce sarkicilik seriiveni ile baslayan bu ¢ocuklarin temasi
Oksilizlik ve mazlumluktur. 1980°li yillarin sonu ve 1990l yillara gelindiginde
Tiirkiye’nin yasadigi ekonomik ve siyasi degisimler goz oOniinde bulundurularak
cocuklarin yer aldig1 filmlerin senaryosu sekil degistirmeye baslamistir. Artik klise
cocuk tiplemeleri yerine karakter yapilanmasi olusmaya baslanmistir. Bu karakter
yapilanmasina Ucurtmayr Vurmasinlar (1989, Tung Basaran) filminde basroldeki
cocuk karakter Barig’in (Ozan Bilen) ¢ocuklugundan bir sey kaybetmeden
gosterilmesi ve onun gbzlinden filmdeki diger karakterlerin ele alinmas1 6rnek olarak
verilebilir. Barig’in cezaevi hayatin1 gergeke¢i bir bicimde ele alan film ¢ocugun
Kisiliginde yasanan doniisimii gostermesi ag¢isindan 6nemlidir. 2000°1i yillarla
beraber filmlerde ele alinan ¢ocukluk bigimleri daha da gesitlenmistir. Sokak
cocuklarinin yasantisi, aile i¢i sorunlar, politik sorunlar, ensest iliski, cocukluktan geng
kizliga gecis, kendi kendine biiyiime hali ve giiniimiize dogru ¢ocuklarin teknolojiyle

verdigi miicadele gibi sorunlar ele alinmaktadir.
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4. SINEMA VE KENT ILISKISI

Modernizmin i¢ine dogan sinemanin kent ile yakindan iligkisi vardir. Giindelik yagami
ve onun parg¢asi olan kenti algilayabilmenin ve onu ortak kiiltiirel degerler ve hayal
giicinden yola ¢ikilarak olusturulan bir iiriin olarak topluma sunabilmenin 6nemli
araglarindan biri sinemadir (Bayrakei, 2014, s. 24-26). Kentsel bir kesif olan
sinemanin varlig1 ancak kent ortaminda olanakl kilmir. ilk kaydedilen goriintiiler kent
olmakla beraber sinemay1 kent dogurmustur. Kenti de sinema goriintiilemistir.
Sinema, kentlerin tarihi ile ilgilenmistir ve bunlar1 sahnede betimlemistir (Akkus,
2008, s. 14). Bununla beraber kent olgusu ayrica, bir fon olarak, insan iizerinde
biraktig1 etki, modern hayat, kentin kalabaligi ve metropol yasam gibi ¢esitli kiiltiirel
bicimlerle de sinemada yer almistir (Kayaarasi, 2011, s. 32). Sinema, Lyon’un
varoslarinda dogmus ve ilk adimlarini Paris’in bulvarlarinda atmistir. Hizla yayilarak
iki yilda tiim baskentlere ulasmayi basarmistir. Lumiére Kardesler’in kentin ¢ogu
yerini goriintiilemesi o doneme ait kentler hakkinda bilgiler sunan 6nemli deliller
niteligindedir. Pathé’nin yapima verdigi oncelik, ekiplerin masraflar1 azaltmak i¢in
senaryoyu boyali resimlerin oldugu stiidyolardan caddelere tasimistir. Boylelikle
dekor olarak New York caddeleri, Hollywood g¢evresi, Vincennes’in kaldirim
sokaklari gibi yerler filmlerde dekor olarak kullanilmaya baslanmistir. 1910’1u yillarda
ayrica Paris sokaklari, biliyilk merkezler, surlar, binalarin catilar1 gibi yerler dizi
filmlerinde de kullanilir. Buna, Vampirler (Les Vampires, 1915, Louis Feuillade)
filmindeki mekanlar 6rnek olarak verilebilir (Marie, 2004, s. 59). Birinci Diinya
Savaginin etkisiyle birlikte sinema Avangard alanina girmistir (Hayward, 2012, s. 57-
58), ve 1920°1li yillara gelindiginde ise kentlerin meydanlarmin ve sokaklarinin
sinemada dogrudan yer alis1 kent ve sinema iliskisine farkli bir boyut getirmistir ve
“kentsel tema” bir tiir haline gelerek ilkel goriintiiler yerine ge¢mistir. Genellikle
Avangard filme gecis ile anilan René Clair’in uyuyan Paris’e gonderme niteliginde
olan 1ss1z ve hareketsiz Eyfel Kulesi portresi alisilmigin disinda bir kent goriintiisii
sunmaktadir. Bu donem ortaya ¢ikan kent portrelerine, Sadece Saatler (Rien que les
heeures, 1926, Alberto Cavalcanti), adin1 Paris’in ayn1 adli mahallesinden alan
(Ménilmontant, 1926, Dimitri Kirsanoff) filmi, Berlin, Bir Biiyiik Kent Senfonisi
(Berlin, symphonie d’une grande ville, 1927, Walter Ruttmann) filmi, Moskova ve
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Odessa’y1 bir araya getiren Kamerali Adam (I'Homme a la caméra, 1929, Dziga
Vertov) ve Nice Konusunda (4 propos de Nice,1930, Jean Vigo) gibi dénemlerinin
kent anlayisini yansitan bu avangard filmler 6rnek olarak verilebilir (Marie, 2004,
5.59-60). Ornegin, on sekiz ayda tamamlanan Berlin, Bir Biiyiik Kent Senfonisi (Berlin,
symphonie d’'une grande ville, 1927, Walter Rutmann) filminin gergek kent hayatiyla
yansitildigini Roth (2000), su sozleriyle ele almaktadir; “Giin dogumuyla beraber,
sehrin banliydlerindeki uyanisa taginiriz. Geceyi eglenerek gecirmis olanlar evlerine
donmekte ve isgiler, ise gitmek ic¢in evlerinden ¢ikmaktadir. Zihinler ve pencereler
yavas yavas acilmaktadir. Sehrin yogun trafigi vurgulanir. Makineler giinliikk
islevlerini yerine getirmeye baslamiglardir.” (akt. Alkan, 2007, s.53). Sesli sinema
donemi de kenti sunmaya taniklik eder. Amerika’da miizikal komediler ve gangster
filmleri Broadway ve Chicago’yu simgelemektedir. Fransa’da Siirsel Gergekgilik ve
halk¢1 sinema akimina Paris Damlar Altinda (Sous les toits de Paris, 1930, Rene
Clair), Disi Kdopek (la Chienne, 1931, Jean Renoir), On Dért Temmuz (Quartorze
Juillet,1933, Rene Clair), Mosyoé Lange’in Cinayeti (le Crime de Monsieur Lange,
1936, Jean Renoir) filmleri 6rnek olarak verilebilir (Marie, 2004, s. 59-60). 1940 ve
1950’11 yillarda dis ¢ekimlerin daha az oldugu ve stiidyo ¢ekimlerinin yogun oldugu
distintiliir. Ancak Marie (2004)’ye gore, bu durum hem dogru hem yanlistir. Bu
duruma Ornek olarak Marie Martine (1943, Albert Valentin) filminde kent
goriintlisiiniin olduk¢a az oldugunu ancak Biz Cocuklar’ da (Nous les gosses, 1943,
Louis Daquin) filmin stiidyoda ¢ekilmis olmasina ragmen Paris’in kuzey diizlemlerine
filmde yeterince yer verildigini ele almaktadir (5.60). Bu dénemde ortaya ¢ikan Italyan
Yeni Gergekeilik Sinema anlayisi ve Fransiz Yeni Dalga sinemasinda da belgesel
filmde oldugu gibi giinlikk yasamin perdeye aktarilma anlayis1 yer bulmustur (Alkan,
2007, s. 50). Yeni Gergekei akim II. Diinya savasinin yikintilara tepki niteliginde
goriiliirken, Fransiz Yeni Dalga ise 1950’lerin sonlarinda modern sinema olarak
karsimiza ¢ikmaktadir (Hayward, 2012, s. 157). Fransiz Yeni Dalga yonetmenleri
gelisen teknolojiyle ucuz ve rahat olan kameralarindan dolay1 filmlerinde kente dair
goriintiilere igtenlikle yer vermislerdir (Hasanbarough, 2021, s. 55). 1958 ve 1960’11
yillarda kentsel devrime eslik eden sinemaya Idam Sehpas: (Ascenceurpour
[’echafaud, 1958, Louis Malle), Kuzenler (Les Cousins, 1959, Claude Chabrol), 400
Darbe (Les 400 coups, 1959, Frangois Truffaut), Serseri Asiklar (A bout de souffle,
1960, Jean-Luc Godard) ve Kadin Kadindir (Une femme est une femme, 1961, Jean-
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Luc Godard, Kadin Kadindwr,) filmleri 6rnek verilebilir. Kentle ilgili temalar
Godardyen sinemada kendine giderek yer buldugu ve “kisilik ile tarihi bogacak ve
bozacak kadar ileri gittigi” sOylenebilir. Asama asama ilerleyen bu durum Hayatinm
Yasamak (Vivre sa vie, 1962, Jean- Luc Godard) filmi ile baslar ve banliy6niin daha
fazla gosterildigi Jandarmalar (Les Carabiniers, 1963, Jean-Luc Godard), Cete
(Bande a Part,1964, Jean-Luc Godard), ¢evre kenti, karl1 sokaklari, uluslararasi oteli
ile gelecegin bilimkurgu kenti olarak Alpha Kent (Alphaville, 1965, Jean-Luc Godard)
filmi ve “o” ile kastedilen Paris’in neo-kapitalizm vahseti, yapilarin gestaposu,
fahiseligi gibi durumlarin ele alindig1 Onun Hakkinda Bildigim Iki U¢ Sey (Deux ou
trois choses que je sais d’ellle, 1967, Jean-Luc Godard) filmi ile devam eder (Marie,
2004, s.62). Distopik filmlerden biri olan Alpha Kent (Alphaville, 1965, Jean-Luc
Godard) oldugu gibi bilim kurgu ile gelecege yonelik kehanetler izleyiciye aktarilir.
Bunlar arasinda kentin gelecekteki yapisinin nasil olabilecegine dair ipuglart sunmasi
vardir. Bu filmlerde, zaman ve mekanin smirlarinin ortadan kalktigi postmodern
kentlerde olaylar geger (Easthope, 2004, s. 131-134). Buna baska bir 6rnek olarak
Bigak Sirti (Blade Runner, 1982, Ridley Scott) ve Besinci Element (The Fifth Element,
1997, Luc Besson) filmleri verilebilir (Hayward, 2012, s. 86). Bicak Surt: (Blade
Runner, 1982, Ridley Scott) gelecekte 2019 yilinin Los Angeles’inda gegmektedir.
Gelecekte kentin nasil olacagina dair ipuglar1 sunmaya calisir. Kent artik merkezi
olmayan, zaman ve mekan iligkisinin sinirsiz oldugu endiistriyel yikintilarin oldugu,
6zne ve mekan arasinda kopusun yasandigi bir yere donilismiistiir. Tarih igerisinde
kentte meydana gelen bu degisimler sinemaya yansimistir (Alptekin, 2021, s. 87-88).
Modern diinyanin kent ve birey arasinda yarattigi sorunlar1 ele alan filmlere
Yeryiiziinde Gece (Night on Earth, 1991, Jim Jarmus) Kirmizi (Rouge, 1994, Krzysztof
Kieslowski), Mutlu Beraberlik (Happy Together, 1997, Wong Kar-Wai’nin) ve Kog
Lola Kos (Lola Rennt, 1998, Tom Tykwer), Matrix (1999, Wachowski Kardesler)
ornek olarak verilebilir (Alkan, 2007, s. 49). Kent-birey sorunsalini Simmel (2003),
kent mekaninin yabancilastirict nesnel kiiltiirii, hareket ve kayitsizlagma {izerine
kurulu dogas1 6znede dis diinyaya kars1 bikkin bir tavir sergilemesine neden oldugu
tizerinden ele alir (s.29). Mekanla 6zne arasindaki bu kopus bu filmlerin de temel
sorunsalin1 olusturur. Cogu insan kentte dolasirken kendini bir filmin setinde gibi
hissediyorsa ya da daha once hi¢ bulunmadigi bir sehir hakkinda bilgi sahibi

olabiliyorsa bunu sinemaya bor¢ludur. Sinema, kent ile kigisel iliski kurmay1
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amaglayan bir sanattir. Kent, sinemada hem gorsel kiiltiir olarak hem de temsil
bigimiyle 6nemli bir konuma sahiptir. Sinema, mekansal anlamda kentlerden
beslenerek kentin i¢inde bulundugu donemin ozelliklerini perdeye yansitmasi,
calismalarda filmlerin 6nemli veri kaynaklar1 olmasini saglamistir (Sénmez, 2022, s.

59).

Belirtildigi tizere, sinemanin ilk dogusundan beri kentsel 6geler, goriintiilere konu
olmustur. Baglangigta kent sinemada fon olarak yer alirken Birinci Diinya Savasinin
etkileriyle beraber avangardin alanina girmistir. 1920’lere gelindiginde kent, meydan
ve sokaklartyla filmde yer alarak aktif oyuncu konumuna gegmistir. Kentsel tema bir
tir haline gelmistir. Kamerali Adam (Man With the Movie Camera, 1929, Dziga
Vertov) filmi modern kent ve sinemanin birlikte var olusunu en iyi bigimiyle ortaya
koymaktadir. Sesli sinema déneminde 6zellikle gangster filmlerinde kent ve gergeklik
iligkisi sinemada yer almigtir. Ger¢ek mekanlari, karanlik sokaklari, gece kuliipleri,
bos evleri ile kent tehlikenin mekani olarak sinemada konumlanmistir. Sinemanin
kenti ele aliginda farkli bir yaklagim Ikinci Diinya Savasinin etkileriyle beraber kendini
gosteren Yeni Gergekcilik doneminde yasanmistir. Savas sonrast yikimlar kameray1
sokaga cikarmistir. Filmlerde kent sokaklari, giinliik hayatin zorluklari, acilar gercekei
bir bigcimde ele alinmistir.1950’lerin sonlarinda ise modern sinema olarak ortaya ¢ikan
Yeni Dalga yonetmenleri ucuz ve rahat olan kameralariyla sokaga ¢ikarak filmlerinde
kente dair goriintiilere yer vermiglerdir. 1960’11 yillarda sinema kentsel devrimle ele
alinir. 1960°’larda 6zellikle Kadin Kadindir (Une Femme est Une Femme, 1961, Jean-
Luc Godard) ve Hayatimi Yasamak (Vivre sa vie, 1962, Jean-Luc Godard) gibi
filmlerinde Paris’1 anlatinin merkezinde kahraman olarak ele alarak sinemada kente
yeni bir boyut kazandirmistir. 1960’larla beraber baslayan ve giiniimiize kadar uzanan
distopik filmlerde bilim kurgu ile gelecege yonelik kurgusal kentler ele alinir.
Giliniimiiz modern diinyayla beraber kentte yasanan degisimlerin bireyin iizerinde
biraktig1 etkiler filmlerde ele alinmaya baslanir. Bu donemde kent filmlerinde daha
cok 6zne ve mekan arasindaki uyumsuzluklar, hiz, kaos, yabancilik duygusu gibi
sorunlar sinemada ele alinmistir. Belirtildigi lizere, sinema ve kent iligkisi siirekli
birbiriyle etkilesim halindedir. Kentte yasanan degisikler sinemada da yasanir. Sinema

kentin eski ve yeni hallerini seyirciye aktarmada 6nemli rol iistlenir. Ayrica sinema,
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kente dair sundugu goriintiiler ile donemin toplum iligkilerini, karmasikligini anlagilir

kilar.

4.1 Tiirk Sinemasinda Bir Kent; Istanbul

“Istanbul’un orta yeri sinema’”®

Sinemanin dogusundan bugiine, kent, filmlerin arka planinda sinemasal bir dekor
olarak énemli bir yer edinmistir. Tiirk sinemasinda Istanbul, bazen fon olarak, bazen
de gercekligi temsilen yer alarak gorsel, mekansal ve tematik agidan canli bir dekor
islevi gormektedir. Bu sehir, farkli karakterlerin hikayelerinin ortak mekanda birlestigi
bir alan sunmaktadir (Kayaarasi, 2011, s. 38). Modernlesmeye bagli olarak anlami
degisen Istanbul kiiltiirel anlamda da Tiirk Sinemasinda yer almistir. Cografi
konumundan kaynakli Istanbul, tarihi boyunca cesitli medeniyetlere ev sahipligi
yapmustir. Cesitli uygarliklarin merkezi olan Istanbul’un fiziksel yapisinda bu
medeniyetlerin sehircilik anlayis1 etkili olmustur. Istanbul’un ticari, siyasi, ekonomik
ve jeopolitik konumu onu giindemde tutmay1 basarmistir. Tabiat ve cografi konum
Istanbul’un 6nemli bir kent olacaginin habercisi olmustur. Sirayla Dogu Roma, Bizans
ve Osmanli’ya baskentlik yapan Istanbul’un kentlerinin karakteristik yapisi degisime
ugramis olsa da jeopolitik 6nemini kaybetmemistir (Alkan, 2007, s. 55). Osmanl
doneminde hem diinya kenti hem de baskent olan Istanbul, Lumiére Kardesler’in,
Hali¢ ve Bogazici goriintiileriyle 1897 yilinda perdede yer almistir. 1908 yilinda ilk
sinema salonu Istanbul’da kurulmustur (Celiktemel, 2015, s. 156). Bu donemde
cekilen filmlerde Istanbul’a dair gériintiiler gok sinirli olmakla beraber filmlerde
goriintiileri pek anlasilmayan gosterisli yapilar yer almistir. Ornegin Binnaz (1919,
Ahmet Fehim) filminde Rumeli hisar kalesi ve Topkap1 saray1 ¢ekimlerde yer alirken
Bican Efendi Vekilhar¢ (1921, Sadi Fikret Karagézoglu) filminde ise yali
goriinmektedir (Akkus, 2008, s. 101). Bu dénemde sinema Istanbul’da, kenttedir.
Fakat kent tam anlamiyla sahnede goriiniir degildir. Kentin sinemada goriiniirligii
Cumhuriyet ile beraber baglamistir. Cumhuriyetin ilaniyla birlikte Istanbul'un baskent
olarak se¢ilmemesi, Osmanli tarihinin derin etkileriyle baglantilidir; bu durum, yeni

kurulan Cumhuriyetin Osmanli'dan bir kopusu olarak da degerlendirilmektedir (Balc,

9 Orhan Veli Kanik’n (2021), Istanbul Tiirkiisii siirinden bir misra. (s.69).

80



2021, s. 11-12). Belirtildigi iizere, Istanbul, Cumhuriyet ile birlikte baskent olma
ozelligini kaybetmis olsa da bir sehir olarak 6nemini hi¢ yitirmemistir. Istanbul’un
kent olarak sinemada gosterilmesinde ise “mekan ve zaman ikilemi” 6n plana ¢ikar.
Sehir, donemin siyasal durumunu ve toplumsal yapisini1 anlatmada ya dekor olarak
kullanilmis ya da hikdyenin bir parcasi olarak yer almistir (Alkan, 2007, s.56).
Canpolat (2006), Tirkiye sinemasinda mekan iizerine kurulu filmlerin sayisinin az
oldugunu belirterek, mekanin anlatinin temposunu ve derin alt metinlerini
giiclendirebilecegini vurgular. Mekan, bir gemiyle, bir tilkeyi; bir ada ile diinyay1 hatta
tek bir oda ile evrenin yasalarini temsil edebilir. Mekanin sundugu kapalilik, bu tiir
sembolik olanaklar saglar (s.1). Istanbul, Tiirk sinemasinda sadece bir mekansal fon
olarak degil, ayn1 zamanda sinematografik bir dekor ve sinemanin "motoru" islevi
gormiistiir. Oztiirk’e gore (2017) Istanbul’un Tiirk sinemasindaki énemi, Kahire, Misir
ve Bombay'in Hint sinemasindaki yerleriyle esdegerdir. Aysecik (1960, Memduh Un)
Ug Tekerlekli Bisiklet (1962, Liitfi Omer Akad, Memduh Un), Gurbet Kuslar: (1964,
Halit Refig), Karanlikta Uyananlar (1964, Ertem Goreg), Bitmeyen Yol (1965, Duygu
Sagiroglu), Ah Giizel Istanbul (1966, Atf Yilmaz), Vesikali Yarim (1968, Liitfi Omer
Akad), Gelin (1973, Liitfi Omer Akad) At (1981, Ali Ozgentiirk) ve Uzak (2002, Nuri
Bilge Ceylan) gibi filmler, Istanbul'un farkli manzaralarmm ve modern yasam
bigimlerinin cesitliligini gozler dniine sermistir. Bdylece sinema, Istanbul {izerinden
farkli kentler ve yasam bigimleri sunma imkani bulmustur (s.3). Gortildiigi iizere,
Istanbul, kent olarak farkli donemlerde gesitli temalar ile ele alinmistir. Bu donemleri
sirayla incelemek, Istanbul ve sinema iligkisini daha iyi anlamamiza yardimci

olacaktir.

4.1.1 Tiirk Sinemasinda istanbul’u Anlatan ilk Donem Filmleri

Mubhsin Ertugrul’la beraber Tiirk sinemasinda tiyatrocular donemi baslamistir. 1922
yilinda Istanbul’da Kemal film sirketinin kurulmasmi saglamis ve bu sirkete filmler
cekmistir (Esen, 2010, s. 23-24). Cektigi filmlerde Istanbul’a dair cesitli semtler,
Rumelihisari, bebek, Marmara denizi gibi dogal giizellikler yer almistir. Muhsin
Ertugrul’un ¢ektigi bu filmlere Ornek olarak; senaryosunu donemin glincel
olaylarindan aldig1 Istanbul’da Bir Facia-i Ask (1922), Bogazici Esrart (1922), Kiz
Kulesinde Bir Facia (1923), Atesten Gomlek (1923), Sozde Kizlar (1924) verilebilir
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(Simsek, 2016, s. 40). Istanbul’da Bir Faciayt Ask (1922, Muhsin Ertugrul) ile heniiz
1922 yilinda kamera sokaga ¢ikmis ve filmde dis sahnelere biiyiik Slgiide yer
verilmistir (Gdg¢, 2021, s. 290-292). Istanbul’'un farkli semtlerinde, insan
kalabaliklarinin yogun oldugu Sultanahmet semti ve meydani, Karakoy, Sirkeci,
Eminénii, Galata Kopriisii, Alibeykoy Ciftligi, Bogaz vapuru, Tarabya ve Yenikoy
sahili gibi mekanlar kullanilmistir. Film bu yapisiyla Tiirk sinema tarihinde kameranin
sokaga ¢ikt1g1 ve iginde aktiiel Istanbul manzaralarin yer aldig bir film olmustur. i¢
¢ekimlerin tamami ise yeni kurulan platoda ¢ekilmistir. Filmin i¢ ve dis sahneleri
giines 15181yla aydinlatilmistir (Sekmeg, 2023, 5.594). Nitekim Muhsin Ertugrul’da
(1989) filmde Yeni camii ve ¢evresini kullandiklarinda ve gilines 1s1gmin iyi
aydinlatmasi acisindan 6gleden onceleri ¢ekimleri gerceklestirdiklerini belirtmistir
(s.297). Bogazici Esrari’nda (1922, Muhsin Ertugrul) ise Istanbul, Bogazi¢i'nde
Rumelihisari, Bebek, Emirgan sahili, Camlica Tepesi ve Eylip Sultan ile yer almistir
(Sekmeg, 2023, 5.602). Atesten Gomlek (1923, Muhsin Ertugrul) filminde Istanbul’un,
Nisantasi sokaklarina yer verilmistir (Sekmeg, 2023, 5.614) Sozde Kizlar’ da (1924,
Mubhsin Ertugrul) istanbul, Cerrahpasa, Sehzadebasi, Sisli gibi semtleri ile yer almistir
(2023, s.635). Ilerleyen yillarda, Ipekci kardesler ile film cekimi yapan Muhsin
Ertugrul ilk sesli Tiirk filmi sayilan Istanbul Sokaklarinda (1931) filmini ¢ekmistir.
Ardindan, Bir Millet Uyaniyor (1932), Kacak¢ilar (1932), Karuim Beni Aldatirsa
(1933) Allah’'in Cenneti (1939) gibi filmleri ¢ekmistir (Scognamillo, 1998, s. 42).
Istanbul Sokaklarinda (1931, Muhsin Ertugrul) istanbul’un pitoresk gériintiilerine yer
vermistir. Ozuyar (2023), bu konuyla ilgili filmin yabanc iilkelerde satisini temin
etmek amaciyla filmde bu goriintiilere fazlasiyla yer verildigini ancak manzaralar ¢ok
giizel olsa da konunun boliinmesine yol agarak filme zarar verdigini belirtmistir (S.
272). Kagakgilar (1932, Muhsin Ertugrul) son derece hareketli ¢catigma sahnelerinin
yogun oldugu bir filmdir. Filmin, biiyiik bir kism1 dis mekanlarda giindelik hayatin
duraklarinda ge¢mistir (Ozuyar, 2023, s. 207). Bir Millet Uyaniyor’ da (1932, Muhsin
Ertugrul) acik hava ¢ekimlerine yer verilmistir, adalar, dalgalar, Mithat Pasa Kdskiinde
bazi i¢ ve dis sahneler cekilmistir. Karim Beni Aldatirsa (1933, Muhsin Ertugrul)
filminde dis ¢ekimler Yassiada, Hayirsizada ve Istanbul’un bir semti olan Moda’da
iskelede dans sahneleri gosterilmektedir (Akgura, 2004, s.249-252). Allah in Cenneti
(1939, Muhsin Ertugrul) donemin 6nemli sarkicilarindan Miinir Nurettin Selguk’un

esliginde Istanbul’da Bogazici’nde gecer (Evren, 2005, s. 65). Bu dénemde Tas
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Parcast (1939, Faruk Keng) filmiyle Istanbul baska yonetmenler tarafindan
goriintiilenmeye baslanmistir (Balci, 2021, s. 33). Berktas’a gore (2010) yonetmen,
rakkase ve cengiler, dervisler” almustir (S. 244). 1940 yilina gelindiginde Sehvet
Kurbani (1940, Muhsin Ertugrul) kent ve sinema iliskisi acisindan Istanbul’a dair
derinlemesine bilgi vermektedir. Filmde tasranin aksine Istanbul, uygarligin, saadetin,
genis caddelerin, yiiksek binalarin, sik ve modern takim elbiseli, sapkal1 insanlarin,
gemilerin tramvaylarin kullanildigi, zaman ve diizenin oldugu modern bir kent
Istanbul gosterilmektedir (Hakan, 2008, s. 102). Faruk Keng’ in ydnetmenligini yaptig1
Yilmaz Ali (1940) filmi, Sehvet Kurban: (1940, Muhsin Ertugrul) ile ayni yil yapilir ve
benzer mekanlar1 ele alir. Filmde istanbul, Beyoglu Istiklal Caddesi’nden, Bogaz
kiyilarina kadar gilindiiz manzaralar1 esliginde sunulurken, geceyse neonlarla
aydinlanan Beyoglu sinemalar1 ve gece kuliiplerine yer verilmistir. Istanbul genis
caddeleri, tramvaylari, yiiksek binalari, yali ve ofis goriintiileriyle kentsoylu hayatina
dair goriintiisiiyle sunulur. Bu anlamda filmin Istanbul’un sonraki dénemlerde nasil
ele alinacagina dair 6nemli ipuglari (gece kuliibii, mahalle, Bogaz ve yali sahneleri)
sunmasi acisindan énemli oldugu sdylenebilir (Berktas, 2010, s. 249). Ozon (2003),
Yilmaz Ali (1940, Faruk Keng) filmi i¢in konusundan ziyade oOnemli yoniiniin
kameranin oldukga hareketli kullanilis1 (bir otomobil takip sahnesi, eski Istanbul’un
egri biigrii sokaklarindan goriintiiler ile bir tepenin yamacindan yiiriiyen adamla onun
izledigi ve asagidaki yoldan giden adami ayn1 goriintiiye alan siirekli plan) oldugundan
bahsetmektedir. Bu anlamda filmde iki ayr1 hayat, iki ayr1 Istanbul gosterilmektedir
(s.120).

4.1.2 Kamera Sokaga Iniyor: 1950-1980 Yillar1 Arasinda Tiirk Sinemasinda
Istanbul

Muhsin Ertugrul ile baslayan tiyatrocular déneminin ardindan yasanilan gecis
donemiyle beraber 1950°1i yillarla sinemacilar donemi baglamistir. Sinema bu
donemde kendi dilini olusturmaya calismistir. Sinema salonlar1 ve filmlerin sayisinda
artis yasanmistir (Simsek, 2016, s. 42). Bu donemde Liikiis Hayat (1950, Liitfi Omer
Akad), kameranin sokaga indigi Kanun Namina (1952, Liitfi Omer Akad) filmi,
Oldiiren Sehir (1953, Liitfi Omer Akad), Kanli Para (1953, Orhan Ariburnu)
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filmlerinde Istanbul modern, yasaniimak istenecek, “tas1 toprag: altin” bir kent olarak
ele almmistir (Akkus, 2008, s. 105). 1960’11 yillarda Yesilcam sinemasinda Istanbul,
filmlerin kurucu gesi haline gelmistir. istanbul hem arka fonu olusturarak hem de
icinde barindirdig: giizelliklerle 6n plana ¢ikmaktadir. Bu sehir, zenginlerin yani sira
fakirlerin de yasadigi, her iki kesime de acik kapilar sunan bir kent olarak ele
alinmaktadir. Bu donem filmlerine ornek olarak, Otobiis Yolcular: (1961, Ertem
Goreg), Gurbet Kugslari (1964, Halit Refig), Karanlikta Uyananlar (1965, Ertem
Goreg), Ah Giizel Istanbul (1966, Atf yilmaz), Vesikali Yarim (1968, Liitfi Omer
Akad) gibi filmler verilebilir. Filmlerde Istanbul hem modern bir kent olarak hem de
farkl1 yasam tarzlarinin baridig1 bir yer olarak ele alinmaktadir (Avei ve Ozhan, 2008,
5.366). Bu filmlerdeki, Batili yasam tarzin1 ve mutlu sonla biten hikayeleri, modern ve
konforlu hayat: géren Anadolu insani, bu etkilerle Istanbul’a gd¢ etmeye baslar
(Simsek, 2016, s. 44-45).

4.1.3 1970-1980 Yillar1 Arasinda istanbul

1970’11 yillarda gekilen filmler Yesilgam doneminden farkli olarak Tiirkiye’deki
toplumsal sorunlar sinema perdesine yansitmay1 amaglamasi “bir karsi sinema” olarak
goriilmektedir. Bu nedenle Tiirk sinemasinda bu donemi “Birinci Yeni” olarak
degerlendirmek miimkiindiir. Birinci Yeni sinemacilar gergekci karakterler
olusturmay1 amacglamiglardir. Buna oOrnek olarak Umut (1970, Yilmaz Giiney)
filmindeki Cabbar karakteri verilebilir (Biitev, 2023, s. 107). 1970’lerde Istanbul’a
yapilan go¢, yogun bir sekilde hissedilmeye baslanmistir. Yasanan yogun gog ile
beraber filmlerdeki Batili karakterler yerini Dogulu karakterlere ve gog¢ olgusuna
birakmustir (Simsek, 2016, s. 50-51). Filmlerdeki karakterler artik istanbul’a goc
edenlerdir. Istanbul artik yabanci ve ¢aresiz olan insanlarin da mekanina doniismiistiir
(Alkan, 2007, s. 65). 1970’lerde, Istanbul’un bilindik mekanlari filmlerde yer alir.
Filmler disardan gelenin bakis1 ve Haydarpasa Tren Gar1 goriintiisiiyle verilir ya da
disardan gelenin bakis1 “diyalog” ile verilmektedir (Balc1, 2021, s. 14). Liitfi Omer
Akad’in Gelin (1970), Diigiin (1973), Diyet (1974) tliglemesi, go¢ olgusunu irdeleyen
onemli yapimlardir. Akad, senaryosunu kendi yazdigi bu filmlerde, koylinden
Istanbul’a go¢ eden insanlarin cesitli sorunlarini gercekci bir bakis agis1 ile ele

almaktadir (Simsek, 2016, s. 62). Gelin (1970, Liitfi Omer Akad) filminde Yozgat’tan,
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Istanbul’a gdg ile gelen bir ailenin kentte modernlesme siirecine dahil olma ¢abalarini
ele alinmaktadir. Modernist egilimli film, feodal toplumda edinilen kiiltiirel degerlerin,
kent yasaminda degisime ugrayabilecegini ve bazi degerlerin korunmamasi
durumunda aci1 sonuglar dogurabilecegini vurgular. Oglu, feodal dinsel gelenekler ve
ticari kapitalizmin baskis altinda kurban edilen Gelin, sonunda istanbul’daki modern
yasam diizenine katilmaya karar verir. Kocasiyla birlikte geleneksel degerleri
reddederek, geleneksel aile yapisindan koparak kendi yasam alanin1 yaratmaya c¢aligir
(Akkus, 2008, s.111-112). Uclemenin bir digeri olan Diigiin (1973, Liitfi Omer Akad)
filmi Giineydogu Anadolu’dan gelen bir ailenin sorunlarii, Diyet (1974, Liitfi Omer
Akad) ise go¢ eden kisilerin sendikalasmasi ve is¢i haklart gibi konular ele alir
(Simsek, 2016, 5.63-64). Liitfi Omer Akad bu iiclemesi ile kentlesme siirecinde sehrin
tagrasi olan gecekondu bolgesinin ekonomik, toplumsal, kiiltiirel boyutlar1 aktarmistir
(Soydemir, 2017, s. 232). Bu donemde bir diger dnemli film olan Sultan (1978, Kartal
Tibet) istanbul’da yasanan gecekondulasmay1 gercekei bir bakis acisiyla gozler oniine
sermeye calisir (Simsek, 2016, s.64). Dogu Anadolu’dan kagarak kente gelen iki
kardesin hikayesini isleyen Yusuf ile Kenan (1979, Omer Kavur), go¢ eden kisilerin
kentteki yasamlarini ele alir. Film, go¢ eden kisilerin kentteki yasamlarini gergekgi
bir bigimde yansitarak, Istanbul’un farkli sosyal katmanlarin1 gozler Oniine serer.
Belgesel tarzdaki sahnelerle, ayakkabi boyacilari, ¢opliikten yemek toplayanlar ve
dilenciler gibi yoksul kesimler ile oyun oynayan ¢ocuklar paralel kurgu tarziyla
kaydedilerek, Istanbul’daki yoksul ve zengin yasam bigimleri karsilastirilir. Feodal
diizenden sonra, kentte yasayan ve suca karisan ¢ocuklar, bu kez Istanbul’un acimasiz
ticari kapitalizminin kurbani olurlar. Bu anlamda, 1970’lerin Istanbul’'unun mikro
toplum yapisii ortaya koyan Yusuf ile Kenan (1979, Omer Kavur) gercekgi
karakterleriyle Yesilgam’in ¢ocuklarinin “anti-tezidir.” (Akkus, 2008, s.115-116).
1980 yilina gelindiginde ise Tiirk sinemasini iislup ve konu bakimindan etkileyen bir
olay 12 Eyliil Askeri Darbesi yasanmistir. Bu donemde serbest piyasa ekonomisiyle
beraber Tiirkiye’nin toplumsal yapisi degismeye baslamistir (Boztepe, 2017, s. 156).
Bu degisim, Istanbul'un toplumsal ve mekansal dinamiklerini derinden etkilemistir.
Neoliberal kentlesme anlayisiyla birlikte, Istanbul'da yikma ve yeniden yapma
projeleri ortaya c¢ikmis; Halig, Tarlabasi-Taksim ve Unkap1 gibi bolgelerde
dontigiimler yasanmistir. Bu siire¢, kentin yoksul, orta sinif ve iist smif semtlerini

birbirinden ayirarak, zenginlerin liiks sitelere yerlesip sehri alt siniflara terk etmesine
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neden olmustur (Balci, 2018, s. 94-95). 1980’ler de yasanan 12 Eyliil darbesiyle hem
kentte yasanan degisimler hem de siyasi hayatta yasanan kirilmalar sinemaya
yansimistir (Boztepe, 2017, s. 156). 1980 sonrasi bir kisim sinemaci modern hayati ve
kent insanin1 ele alirken; bir kismi da Istanbul’a gé¢ eden insanlarin kentte yasadig
sorunlari ele alan Arabesk filmleri anlatmay1 tercih etmistir. Bu filmlerin ortak noktasi
Istanbul’un romantik arka planini reddederek gercek kent Istanbul’u ele almaktir
“Istanbul tehlikeli, par¢alanmis, karmasik ve yasam miicadelesinin verildigi, kentliler
ve gog¢ edenlerin catistid, “yeniden yapilanma siirecine giren” bir kent olarak filmlerde
gosterilmistir (Alkan, 2007, s. 66-67). Goriildiigi tizere, 1970-1980 donemlerinde
Istanbul, yogun go¢ hareketinin etkisiyle biiyiik toplumsal ve ekonomik déniisiimler
gecirmistir. Bu donemdeki Tiirk sinemasi, gecekondulasma, merkez-varos catismast,
kiiltiir soku ve pargalanan aile yapisi gibi toplumsal sorunlari ele alirken, ayn1 zamanda
kadinin is hayatindaki yiikselen roliinii islemistir. Sinema, "tas1 topragi altin" olarak
goriilen Istanbul’un, gd¢menler i¢in hayal kirikligma doniisen, zorluklarla dolu bir

sehir oldugunu gdézler 6niine serer.
4.1.4 1990- 2000 Yillar1 Arasinda Istanbul

Yesilcam’a karsi gercekei ¢izgisiyle ortaya cikan Ikinci yeni olarak adlandirilan
1990’lar’da (Biitev, 2019, s. 361), yogun gdg¢iin etkisiyle beraber Istanbul tasralasarak,
kent kiiltliriinii yitirmeye baslamistir. Bu durum 1990’larin ikinci yarisiyla beraber
filmlere yansimustir (Torun, 2017, s. 155). istanbul’da cekilen filmlerde artik Yesilcam
donemindeki kentin dogal giizelliklerine yer verilmemistir. Olaylarin biiyiik kismi,
klostrofobik i¢ mekanlarda, tasra esintisiyle dosenmis apartman dairelerinde,
igyerlerinde ya da devlet dairelerinde gecmektedir. Dis ¢ekimler genellikle, kentin
kalabaligiyla dolup tasan, kimliksiz caddeleri gosterir. Istanbul’un ihtisamli silueti,
dogal giizellikleri ve tarihi mekanlar1 éne ¢ikmaz. Yeni Tiirk sinemasinda, Istanbul
siradanlagir, tekdiize ve sikici bir hale gelir. Kent artik ne bir yakinlik iliskisi ne de bir
diismanlik miicadelesinin sahnesi olarak goriiliir (Suner, 2006, s. 223-224). Kameraya
yansiyan Istanbul, Yahya Kemal Beyatli’nin bahsettigi o eski ‘Aziz Istanbul’ degil,
aksine oldukga ¢irkin ve sevimsiz bir kent haline gelmistir. Tarihsel dokusuyla i¢ ige
gegmis essiz cografyasmin biiylileyici goriintiisii hala yerinde duruyor olsa da ruhen

bir sefalet i¢indedir (Aymaz, 2008, s. 352). Bu donemde sinema sadece Emindnii,
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Haydarpasa, Galata kopriisli veya Bogaz manzaralarina odaklanmaz; gecekondular,
varoslar ve kiigiik insanlarin yagamlar1 da 6n plana ¢ikar. Ceylan ve Demirkubuz’un
filmlerinde bu sosyal gerceklikler islenirken, Eskiya (1996, Yavuz Tugrul) ve Giinese
Yolculuk (2000, Yesim Ustaoglu) gibi yapimlarda Dogu Anadolu’nun sorunlari
Istanbul’a tasinir. Artik, Salacak’ta Binbir Gece Masallari’nin fonunda modern
goriinlimlii Ayhan Isik ve sevgilisinin goriintiileri, bir nostalji unsuru olarak kalmistir
(Simsek, 2016, s.81). Istanbul, bu dénemin filmlerinde biiyiik bir tasra olarak
betimlenmistir. Bu filmlerde, kentin essiz giizellikleri yerine, Istanbul’un insanlari
bogan, onlari i¢ine hapseden ve yabancilagtiran yonleri 6n plana ¢ikar. Bu donemin
filmlerinde, bireysellik i¢inde yasadigi kente ve kendine yabancilasan insan, ana tema
olarak islenir. Bu dénemin filmlerde Istanbul sehri yok olmustur. Ancak, dénemin
onemli yapimlarindan biri olan Tabutta Révasata (1996, Dervis Zaim) filminde
Istanbul’un farkl1 yonleri -Bogazici, Rumeli ve tiim mavilikleriyle- tam anlamiyla bir
Istanbul filmi olarak karsimiza ¢ikmaktadir (Simsek, 2016, s.71). Bu donemde ayrica
Klasiklesen kaliplarin disina ¢ikilarak kentte siradan insanlarin bireysel sorunlari,
oteki, escinsellik, gibi konular gercek¢i bir bi¢imde ele alinmaya baslanmistir. Bu
konulara 6rnek olarak; Dénersen Islik Cal (1992, Orhan Oguz), Gece, Melek ve Bizim
Cocuklar (1993, Atif Yilmaz), C Blok (1994, Zeki Demirkubuz), Agir Roman (1996,
Mustafa Altioklar), Tabutta Rovasata (1996, Dervis Zaim), Istanbul’un goriiniimiiniin
degismeye bagladigini gdsteren Eskiya (1996, Yavuz Turgul) ve Ugiincii Sayfa (1999,
Zeki Demirkubuz) filmleri verilebilir (Torun, 2017, s.156). 1980’lerden sonra
Istanbul'un hizl1 kentsel déniisiimii bireylerin kentle olan aidiyetlerini zayiflatmis ve
huzursuzluk yaratmistir (Balci, 2019, s. 719). Bu doniisiimiin etkileri, 2000'li yillarda
sinemaya yansimig; filmlerde aidiyetsizlik, yalnizlik, kiigiik insanlarin hikayeleri,
kent-varos zithig1, Kiirt meselesi ve Anadolu'dan Istanbul'a tasinan sorunlar gibi

temalar 6n plana ¢cikmistir (Balei, 2018, s. 76).
4.1.5 2000 ve Sonras: Istanbul’a Bir Bakis

Kentteki yeni konular ve Istanbul'un sinemada gosterimi giiniimiize kadar devam
etmektedir. Bu donemde "yeni bir kusagin" bakis agisiyla kentin durumunu ele alan
filmler 6ne ¢ikmaktadir (Sayici, 2018, s. 469). Bu donemin sorunlarini ele alan filmler

arasinda Yazg: (2001, Zeki Demirkubuz), Biiyiik Adam Kiigiik Ask (2001, Handan
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Ipekei), St Cocuklar: (2002, Aydin Sayman ve Umit Giiven) ve Uzak (2002, Nuri
Bilge Ceylan) bulunmaktadir (Torun, 2017, s.157). Biiyiik Adam Kiigiik Ask (2001,
Handan Ipekgi) filminde, Istanbul’un yeni yiizleri olarak Ulus ve Levent semtleri &ne
cikar. Film, sehrin tarihi ve merkezi bolgelerinden (Beyoglu, Emindnii) uzaklasarak,
modern ve siradan bir Istanbul’u betimler. Halig, eski semtler ve camiler gibi ihtisaml1
goriintiilerden kagimarak, giiniimiiz Istanbul’unun ekonomik acidan daha zengin
siniflarin yasadigi, yiiksek binalarin golgesinde bir yasam alanimi yansitir. Ulus ve
Levent, 1980 sonrasi gelisen is merkezleri ve globallesen Tiirk ekonomisinin simgesel
mekanlaridir; yani Istanbul’un parlak vitrinleridir (Pérouse, 2008, s. 307-308). Ayrica,
bes yonetmenin bilinen bes masali modern zamana goére yorumlayarak paralel bir
kurguyla ele aldig1 Anlat Istanbul (2005) filmi, dénemin dnemli 6rneklerinden biridir.
Film, 2000'i yillarda Istanbul’a dair izler sunarken, ayn1 zamanda Istanbul masalinin
sona erdigini ve kentte yasayanlarin artik masals1 bir diinyadan uzaklagtigini
gostermektedir (Torun, 2017, s.157-158). Anlat Istanbul (2005) filmi, sehrin bir
hapishaneye déniisiimiinii anlatmakla kalmaz, ayn1 zamanda Istanbul Geceleri (1950,
Mehmet Muhtar) ve Gurbet Kuslar: (1964, Halit Refig) gibi i¢c go¢ konulu filmlerde
yeni gelenler icin umut kapist olarak gosterilen Haydarpasa Gari'min, artik sehirden
kagis1 engelleyen bir hapishane kapisina doniismesini de ima eder (Ozelgi, 2017, s.
145). Filmde, bir anlamda Fareli Koyiin Kavalcist roliinii istlenen klarnet ustasi
Hilmi'nin (Altan Erkekli), (Ozelgi, 2017, s.143), tiim masal karakterlerini yanina
alarak Istanbul'u terk etmesi, sehrin sona erdigini simgeler. Bu hareket, ayn1 zamanda
iyilerin baska yerlere gitmesi gerektigini ifade ederken, Istanbul’u kétiiliiklerin mekan
olarak betimler (Torun, 2017, s. 158). Bu donemde ¢ekilen Duvara Karst (2004, Fatih
Akin) ve Organize Isler (2005, Yilmaz Erdogan) filmlerine de baktigimizda kentin
“tag1 topragi bataklik” mitosuna doniistiigii goriilmektedir. Kent artik, karanlik
yaniyla, illegal islerin dondiigl bir su¢ kentine doniismiistiir (Simsek, 2016, s. 82). Bu
donemde ¢ekilen bir diger film Hayat Var (2008, Reha Erdem), Bogazi¢i’nde bir dere
kenarin1 mekan olarak kullanilir. Filmde, denizden bakilan kent siliieti ve Karakdy
semti yer alir ancak bunlarin Istanbul imgeleri olarak kullanildigin1 sdylemek zordur.
Istanbul, filmde silik, sisli ve puslu bir deniz gériintiisiiyle tasvir edilir; bu, kenti biraz
da gergekiistii ve ulasilamayan bir yer olarak sunar. Cogunluk (2010, Seren Yiice) ise,
Istanbul imgelerinin hi¢ yer almadig bir filmdir. Film, kenti alisveris merkezleri,

fastfood restoranlart ve yogun trafik gibi unsurlarla simgelerken, mekan olarak
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merkezi ancak kimliksiz semtleri tercih etmistir. Bu sekilde, Istanbul, belirli bir
kimlikten yoksun, herhangi bir kent olarak yansitilmaktadir (Torun, 2017, s. 163). Ust-
orta smif bir aileyi ele alan Cogunluk (2010, Seren Yiice) filminde Mertkan’in (Bartu
Kiicilik¢aglayan) sorun yasadigi taksici alt siifin bir {iyesi oldugu i¢in Mertkan’in
babasi tarafindan asagilanir. Filmde, mekan iligkileri, sinifsal okumalara olanak
verecek sekilde kurgulanmistir. Simifsal ve kiiltiirel farkliliklara gore kentler
boliinmiis, Ust simiflarin yasadigi diizenli ve elit semtler ortaya ¢ikmis, semtler
arasindaki gecirgenlik ve biiylik meydanlar, merkezler disindaki cesitlilik gozle
goriiliir bigimde azalmistir (Susam, 2018, s.145). insanlar, kendi sinifina ait olmayan
mabhallelerin yabancisidir. Dili, durusu ve yiiriiyiisiiyle bireyler, 6tekine ait alanlarda
rahatsizlik hissi duyar. Bu alanlar1 anlamaya ¢alismak, aginalik kazanmak veya orada
yasamak yerine, hizla terk edilir. Mertkan’da boyle yapar ve sevgilisi Giil’iin (Esme
Madra) yasamini siirdiirdiigii yoksul semte (Tarlabasi) her gidisinde, oradan kagar gibi
ayrilir. Bagta, Mertkan’in, Giil ile “takilmasi”ni isteyen arkadaslari, kizin yasadig1 yeri
ogrenince tepki gosterirler. “Cingenelere yaziyorduk, les karilar!” sdylemi hem
cinsiyetgilik hem de irk¢iligin dildeki yansimalaridir. Arkadaglarinin tutumlari ve
yargilari, Mertkan’in bu iliskiyi gizlemesine, sosyallestirememesine yol agar (Susam,
2018, s. 145). Bu dénemde, Istanbul’da kentsel doniisiimiin etkilerinin siirdiigiinii,
bireyi hem belediyenin hem de ev sahibinin yerinden etme politikalarini ele alan Zerre
(2012, Erdem Tepegdz) filminde, Istanbul, yoksullari iginde barmdirmayan tehditlerle
kars1 karsiya birakan bir kenttir. Annemin Sarkisi (2014, Erol Mintas) filminde de
yerinden edilme politikasinin sancilarini gérmek miimkiindiir. Kentsel doniisiimle
beraber Nigar Hanim (Ziibeyde Ronahi) mahallesinden, komsularindan ayrilmak
zorunda kalir ve TOKI ve benzeri konutlarmn, gékdelenlerin her yeri sardigi kentin
ceperlerine taginir. Siirekli sikildiini, yalmz kaldigini ve artik koyline donmek
istedigini dile getirir. Oglu tarafindan eski mahallesine gétiiriilse de Istanbul onun i¢in
artik kagisin mekanina doniismiistiir. Ancak Nigar Hanim kagamaz ve Istanbul’da &liir
(Balci, 2018, s. 94-96). Bir baska kentsel doniisiimiin etkilerinin goriildigti Cekmekoy
Underground (2015, Aysim Tiirkmen) filminde ise, doniisen kentin ¢eperde yasayan
gengler lizerindeki etkisini, isyanini, varolus sancilarini arabesk rap miizigi ile ortaya
koymalar1 ele alinmaktadir (Sénmez, 2022, s.62). Istanbul, aldigi goglerle hem
toplumsal hem de fiziksel olarak bir karmasaya stiriiklenmistir. Carpik kentlesme ve

gecekondulasma, sehrin en biiyiik fiziksel sorunlar1 haline gelmis; plansiz yapilasma
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dogal giizellikleri yok etmistir. Her yerden gokdelenlerin yiikseldigi, gecekondu
mabhalleleriyle i¢ ice gegen bu durum, kentin genel bozulmasini gozler oniine serer
(Simsek, 2016, s.79). “Biz Istanbul’u uzunca bir dénem hep Fatih/Harbiye ikiligiyle
konustuk ve galiba hala da dyle yapiyoruz. Fatih ve harbiye birbirine uzakti. Ama artik
gokdelenlerle gecekondular birbiriyle yan yana duruyor.” (Aymaz, 2004, s. 228-229).
Kentin sunumu sik sik degisen, calkantili olan kentsel kosullarin isleyisiyle
baglantilidir (Oztiirk, 2008, s. 3). Giiniimiiz Istanbul’unun neredeyse tamami kentsel
doniistimle yeniden insa edilmistir (Balc1, 2021, s. 105). Bu kadar degisimden sonra,
Istanbul’un toplumsal ve fiziki manzaralar1 degistikge, film manzaralar1 da degismistir
(Simsek, 2016, 5.80). Artik sinemada tamamen farkli bir Istanbul goriintiisii ortaya
cikar (Simsek, 2016, 5.80). Sonug olarak, 2000’ler Tiirk Sinemasinda Istanbul, goriintii
anlaminda hem var olan hem de yoklugu ile hissedilen bir kenttir. Istanbul, tanidik
imgeleriyle varligimi stirdiiriirken, ayn1 zamanda yoklugu ile bir tehdit olusturmaya
devam eder. Istanbul, aidiyetini yitirmis kayiplarin ve miicadelelerin sehridir. Oliim
ise Istanbul’un kaginilmaz bir parcasidir. Istanbul’daki mutluluk ve huzur, gegmiste
“dar'lissadet/ dersaadet = saadet evi/ saadet kapis1” olarak adlandirilan, eski zamanlara
ait bir kavramdir. Istanbul, hem burada yasayanlar hem de gd¢ edenler icin saadet,
ulagilmast glic bir hayal haline gelmistir. Balci’nin da ifadesiyle, “Burasi
Istanbul’dur!” (Balci, 2021, s.301). Goriildiigii iizere, kent ve sinema iliskisi
baglaminda, Istanbul kent olarak her dénem sinemada yer alirken dénemin iginde
bulundugu siyasi yapiyi, diisiince anlayisini, toplumun sosyoekonomik yapisini,
yasam seklini gibi durumlart anlatmada bir ara¢ olarak kullanilmigtir. Tiirk
sinemasinin merkezi olan Istanbul kimi zaman bir dekor olarak kimi zaman da ana

karakter olarak sinemada yerini almistir.
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5. 1990°’LAR TURK SINEMASINDA COCUKLUK TEMSILI VE
ISTANBUL’UN SOSYOLOJIK DONUSUMU

Bu boliimde &nce mekansal anlamda karsimiza ¢ikan Istanbul’un 1980°den giiniimiize
sosyolojik doniisiimii irdelenecektir. Ardindan siirekli biiyiiyen ve kabuk degistiren
Istanbul’da ¢ocukluk meselesi ele alinacaktir. Ana ger¢evemizi olusturan kentte

¢ocukluk temsili ele alinan filmler {izerinden incelenecektir.
5.1  Istanbul’un Sosyolojik Déniisiimii

Tirkiye, 1980'den bu yana Onemli bir donisiim gegirmektedir. Bu degisim,
Tiirkiye'nin diinya ekonomisiyle olan baglantilarinin yeniden yapilandirilmasiyla
dogrudan iligkilidir. Hizla kiiresellesen diinya ekonomisiyle farkli bir diizlemde
entegre olan Tirkiye, bu yeni yolda dis iliskilerinde yasanan degisiklikleri ice
yansitmaktadir. Iceride de ekonomik, siyasi, sosyal ve demografik alanlarda kayda
deger degisimler gézlemlenmektedir (Sonmez, 1996, s. 48). Bu degisimlerden en ¢ok
etkilenen kentlerin basinda Istanbul gelmektedir. Bu anlamda, Istanbul’un gegirdigi

doniistimlere kisaca bakmakta yarar vardir.
5.1.1 1980-1990 Arasi Dénemde Istanbul

24 Ocak Kararlar1 ve 12 Eyliil 1980 degisimiyle karma ekonomiden serbest piyasa
ekonomisine gecen Tiirkiye’ de, neoliberalizmin etkisiyle toplumsal yap1 doniismeye
baglar (Boriikoglu, 2019, s. 136-139). Bu degisim her alanda kendini gosterirken,
kentler en fazla etkilenen yerler olur (Balci, 2021, s. 94). Ilber Ortayli, 1980 sonrasi
Istanbul’un toplumsal yapisina sekil veren etmenleri su sekilde ozetlemektedir:
“gecekondulagma bunlarin basinda yer alir, banliyolesme ikinci bir gdzlemdir, sinif
yapisinin mekana daha belirgin bir sekilde yansimasindan séz etmektedir, kent
mekanina ¢ok merkezilik hakim olmaktadir ve ulasim sistemindeki gelismeye kosut
olarak varoslar, kentle giderek biitiinlesmektedir” demektedir (akt. Keles, 2007, s. 29).
Balcr’ya gore (2021), 1980'lerden itibaren Istanbul'da yasanan degisimler, kentsel
alana yapilan miidahalelerle bicimlenir; yerel yonetimlerle ilgili ¢esitli yasal

diizenlemeler, emlak sektdriinde biiyiik 6lgekli yatirimlar ve devasa projeler, finans ve
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hizmet sektorleri gibi gelisen alanlar bu siirecin bir parcasi haline gelir. ilk
miidahaleler, Istanbul'un ekonomisinin ve yerel y&netiminin liberallesmesini
hedefleyen 1984 tarihli belediye kanunlariyla baglar ve bunu takiben finansal ve
yonetimsel anlamda kokli degisiklikler gelir. Bu siire¢, mekanin yeniden
sekillendirilmesi ve sermaye birikiminin merkezine oturmasiyla, ve diinya genelindeki
sehirlerde de benzer bir doniisiimii beraberinde getiren neoliberal kent anlayisidir.
Sermayenin kentlesmesi olarak bilinen bu donem, ABD ve Ingiltere gibi onde gelen
iilkelerden baglamis ve uluslararasi kuruluslar vasitasiyla ¢evre iilkelere dogru yayilma
gdstermistir. Istanbul'u kiiresellestirme girisimi, Bedrettin Dalan' 1984-1989 yillar
arasindaki gorev siiresinden itibaren giindemde olmustur (s. 94). “Dalan, istanbul’u,
san1 gecmis tarihinde yatan yorgun bir sehir olmaktan cikararak 21. yiizyil i¢in
vaatlerle dolu bir metropol kente doniistiirmek icin ¢caba harciyordu” (Keyder ve Oncii,
1994, 5.409). Ancak 1980'ler ve 1990'lar boyunca bu kiiresel vizyon, yalnizca sinirli
ve daginik sonuglar vermistir (Aksoy, 2014, s. 29). 1980'lerin istanbul'unu gelecege
tagima diisiincesi, genis 6l¢ekli kentsel yenilenme projeleri ile birlikte hiz kazanmistir
(Bartu, 2013, s. 47). 1980 sonrasi cazibesini koruyan Istanbul'da, 6zel sektor
yatirimlar1 konut ve turizm alanlarina odaklanirken, devlet yatirimlar1 ise ulasim,
haberlesme ve enerji sektorlerine yogunlagsmistir. Bu tiir tiretim dis1 rantg1 kiiltiire gecis
Istanbul’da sanayi yatirimlarm etkiledi ve sanayideki istihdam giiciinii azaltti. En
onemli istihdam saglayan sektoriin gerilemesi dar gelirlilerin aleyhine bozuldu. Kay1ip
geliri telafi etmek igin okul ¢agindaki ¢ocuklar ¢aligma yasamina girdi (Sonmez, 1996,
s. 56-57). 1980 sonrasinda Istanbul niifusunun ana ge¢im kaynagi olan imalat sanayii
duraganlasti. Imalat sanayiinin duraklamasi, sehirde yasayanlar i¢in daha fazla
istihdam olanag1 sunmamaktadir. Bunun yerine, istthdam genellikle ticaret ve finans
gibi sanayi digt alanlarda olusturulmaktadir. Imalat sanayiinin durumu heniiz
kotiilesmemis olsa da artis gdstermedigi i¢in duraklama asamasinda kalmaktadir. Ote
yandan, sanayi disindaki istthdam artisinin biiyiik bir kismi "gecekondu istihdami”
niteligi tagimaktadir. Istanbul'a yoksulluktan ve giivensizlikten kagarak gelen
gdcmenler, sanayiden yeterli is talebi bulamayinca barinma ihtiyaglarim
gecekondularla karsiladi. Bu durum, ¢ogu marjinal is alanlarinda gecimlerini
saglamalarina yol acarak istthdam bicimlerinin yayginlagmasina neden oldu. Ticaret
alt sektoriindeki bu artigin biiylik kismi gecekondu istihdamina dayaniyor. Verimsiz,

belirsiz ve sosyolojik olarak tedirgin, her an patlamaya hazir olan bu toplulugun gizli
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issizligini orten bu sektor, 1980'ler ve 1990'larda Istanbul’da ciddi artislar gosterdi
(Sénmez, 1996, s. 57-58). Ote yandan bu tiir kentsel yatirimlar bir yandan sehirlerin
altyapisin1 gelistirirken, diger yandan sehirlerin sermaye birikim silirecinde devlet
destekli olarak 6nemli bir rol iistlenmesi, daha once kentlesme siirecinde sinirli bir
etkiye sahip olan biiyiik 6l¢ekli sermaye gruplarinin dikkatini ¢gekmesini saglar. Kiigiik
sermayenin faaliyet alanlarina uygun olarak sekillenen bir kentten, biiyiik sermayenin
birikim hedeflerine ve faaliyet 6l¢eklerine gore diizenlenen bir kente gecis yapilir
(Balc1, 2021, s. 95).Istanbul’un déniisiim siirecinde sermaye ¢ekimi gergeklesse de
sosyal maliyetler olumsuz etkileriyle daha belirgin hale gelmistir. Bu siireg, sehrin
sermayenin spekiilatif bir alana doniismesine ve mevcut esitsizliklerin derinlesmesine
neden olmustur. Ayrica, Istanbul’a gekilen sermayenin biiyiik bir kismi (%82)
gayrimenkul ve hizmet sektdriinde yogunlagmis, bu da istihdam yaratmak yerine
tilketim toplumuna yol agmistir. Bu kazanimlar, belirli gruplarin yararina islemesine
ragmen, yeni esitsizlikler yaratmakta ve mevcut sorunlar1 derinlestirmektedir. Liiks
konutlarda yasayan “ayricaliklilar” ile yoksullasan yeni bir alt sinif arasindaki ugurum
biiylimektedir. Kent i¢indeki sosyal smiflarin farkli bolgelerde yerlesmesini ortaya
cikarmistir (Erbas ve Soydemir, 2011, s.667-668). Kentin kenar bolgelerinde diisiik
gelirli gruplar yasarken, kent cevresindeki genis arazilerde orta siniflar yerlesmis,
kentin en prestijli alanlarinda ise list siniflar yasamaktadir. Kent yasanmaz bir hale
geldiginde, Istanbul'un iist ve orta siniflari, temiz bir gevre ve saglhikli yasam arayisiyla
sehirden ayrilmaya baslar. Orta ve alt orta siniflar ise, kendilerine benzer kisilerle
birlikte olup, digerlerinden uzak durarak daha izole bdlgelerde, otoyollar boyunca
siralanan apartman bloklarinda yasamaya baglar (Balci, 2021, s. 94). Kent i¢indeki
sosyal siniflarm farkli bélgelerde yasamasina Babam Askerde (1995, Handan Ipekgi)
filmi 6rnek verilebilir. Film ii¢ farkli tabakadan (varos, apartman, burjuva) ¢ocuklarin
kentteki travmalarini ele alirken kentin farkli bolgelerinden manzaralar sunmaktadir
(Oral, 2018, s. 208). istanbul'un cesitli semt ve mahalleleri arasindaki bu dengesizlikler
konusunda Rusen Keles’in (2007) su gozlemi oldukca dikkat gekicidir: “Bir
arastirmaci, ES karayolunun Istanbul'un dogusunu ikiye béldiigiinii tespit ediyor ve
yolun kuzeyinde yoksul, giineyinde ise varlikli kesimlerin yasadigini belirtiyor.” (S.
29). 1980 sonras1 dénemde, Istanbul’u kiiresel kent yapma sdylemine bagli olarak
gecekondu tanimina uyan yapilar neredeyse tamamen ortadan kalkmis, gecekondu

bolgelerindeki tek katli yapilarin {izerinde ek katlar insa edilmis ve kacgak
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apartmanlardan olusan yeni sehirler ortaya ¢ikmistir. Bu siiregte, gecekondu sahipleri
Oonemli rantlar elde etmis ve gecekondu bdlgelerinde kazanan ve kaybedenlerin
belirlendigi bir durum yasanmustir. Gecekondularin apartmanlara doniistimii,
1980'lerde cikarilan af yasasi ile baslamistir (Erbas ve Soydemir, 2011, s. 662;
Cavusoglu, 2014). Bu siirecte, genis tabanli siniflar arasi ittifaklarin degismesiyle gelir
esitsizligi artmis, zenginler ile yoksullar arasinda kiiltiirel engeller olusmus ve rant
ekonomisi 6n planda olmaya baglamistir. Bu donemde, eski dagitim yontemlerinin
yerini dislayici, saldirgan ve gerilim yaratan yeni dagitim mekanizmalar1 almistir. Imar
aflar1 ve haklar1 yoluyla artirilan miilkiyet ve kentsel rantin dagitiminda bu donemin
temel mekanizmasi kentsel arsa olmustur (Balci, 2021, s. 97). 1980'lerin ikinci
yarisinda, Olaganiistii Hal doneminde Dogu ve Gilineydogu Anadolu'dan yasanan
travmatik gd¢ sonucunda, bu gdgmenler Istanbul ve diger biiyiik sehirlerde yeni
yoksulluk bolgelerinde yasamaya baglamiglardir. “Dalan yikimlarindan” sonra
degisim degerine bagl olarak giderek yoksullasan Tarlabasi ya da Ayazma gibi yerler
ucuz yasam alanina doniismiistiir. Zorunlu gocle Istanbul’a gelen Kiirt aileleri icin yeni
yasam alani olan Tarlabas1 ayrica biiyiik 6lgekli bir i¢ kamp olarak etnik ve dilsel
ayrimlar barindirir. 1990'larda Kiirt ailelerine kacak gé¢menler ve marjinallestirilmis
gruplarda katilir (Kuyucu ve Unsal, 2011, s. 94). Tarlabasi'nda yasayan Giineydogu
kokenli bireylerin ylizde 34’1 Tiirk¢e bilmemektedir. Bu durum, 6zellikle ¢ocuklarin
kendi aralarinda iletisim kurmasini zorlagtirmaktadir. Zorunlu gogiin etkisiyle kente
gelen bu insanlar, kentsel alanda karsilagilan ¢esitli sorunlarin bas aktorleri olarak
algilanmaktadir. Bu sorunlardan biri sokak ¢ocuklaridir; kirmizi 1sikta duran araclara
mendil satmaya basladiklarinda, sokak cocugu statiisiinden sokak is¢isi konumuna
gecmislerdir. Ayrica, namus cinayetleri, aile igi siddet, kapkaggilik ve mafyatik
iligkiler gibi suglarin failleri genellikle bu bireyler olmaktadir (Kaya, 2007, s. 235).
Ornegin, Biiyiik Adam Kiiciik Ask (2001, Handan Ipekci) filminde, kiigiik Kiirt kiz1
Hejar’in (Dilan Ergetin) akrabalarinin yasadigi yer Ayazmadir. 1980'lerin ikinci
yarisindaki travmatik gocler sonucunda Ayazma, derme catma kagak yapilarla dolmus
ve ¢Oplerle kapl bir alan haline gelmistir. Bu gog, nobetlese yoksulluk sistemini
besleyen baska bir kaynagi olusturur (Balci, 2021, s. 98). Bu grup, kente hazirliksiz
g0g¢ ettigi icin, onceki gogmenlerin aksine sehirle 6nceden higbir baglanti kurmadan
bir kopus siireci yasiyor. 1980'ler ve 1990'larda Anadolu'daki ortamlarindan kopan bu

yeni go¢menler, ekonomik ve siyasi krizler, 6zellikle de Giineydogu ve Dogu'daki
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savas yiiziinden Istanbul'a zorlu kosullarda geliyor. Kdylerinde higbir bagi kalmadig
icin baslangicta destek aramalar1 da miimkiin olmuyor. Kamu arazisini isgal ederek
konut yapma imkanlar1 da olmadigindan, barinacaklar1 yerler son derece miitevazi
olmak zorunda kaliyor (Keyder, 2013, s. 189). 1980'lerin ikinci yaris1 ve 1990’lar
boyunca ayrica toplu konut ve kooperatiflerin hizla arttigi donemler olmustur. 1983
yilinda 279 olan konut kooperatifi sayis1 1987 yilina gelindiginde 5201 e yiikselmistir
(Arslan, 2014, s. 4). Kisaca, 1980-1990 doneminde Istanbul, Tiirkiye'nin dis
ticaretinde, sanayi faaliyetlerinde ve finans hareketlerinde geleneksel merkez olma
Ozelligini sonraki yillarda da siirdiiriirken, i¢ ve dis kosullardaki degisimle yeni bir
kimlige yonelmistir. 1980 sonrasi, milli gelirdeki payimi artirarak, gégmen niifusu ve
i¢c-dis sermayeyi ¢ceken en cazip merkez olmaya devam etmistir. Hizla biiyiliyen rantlar
ve bu rantlarin paylasimindaki rekabetle birlikte Istanbul, yeni egilimler ve
yapilanmalar gelistirmistir. Incelenen filmlerde zorunlu gd¢ sonucu istanbul’a gelen

ve dil bilmeyen ¢ocuk 6gesine ve sokak cocugu temsillerine rastlanmistir.
5.1.2 1990-2000 Aras1 Dénemde Istanbul

Soguk Savag'in hafifledigi, Dogu Avrupa'da ve Rusya'da sosyalist rejimlerin sona
erdigi 1990'larda, Istanbul, Birinci Diinya Savas: sonrasi kaybettigi kiiresel sehir olma
firsatini tekrar yakalamis ve yeni zamanlarina girmistir. Kimi arastirmacilar bu dénemi
“kalkinma regetesi” olarak goriirken kimi aragtirmacilar da kentin “ihra¢ malina”
dontistiiglinii sdyler. Finans sektoriinlin parladigit bu siiregte, Levent, Maslak ve
Mecidiyekdy arasinda ortaya ¢ikan yeni is merkezleri, gokdelenler ve ofis kuleleri
sayesinde Istanbul, "kii¢iik Manhattan" benzetmesine ulagir (Balci, 2021, s. 112-113).
Bununla beraber, bu dsnemde Istanbul toplumu farkl 6geleri icinde barindirmaktadir.
Bu 6geleri Mantran(2002), “Banliydlerin yatakhane sitelerinde yasayan, diistik gelirli
is¢ilerden tutunda, Tiirkiye’nin ekonomik gelismesinden kar saglayanlara,
kapitalistlere, isletme yoneticilerine, biiyiik tiiccarlara, sanayicilere, tasinmaz mallar
alanindaki Onciilere, medya yoneticilerine, kimileri ¢ok biiyiik servetler edinmis,
kimileriyse gosterise merakli kimseler kadar” seklinde ele almistir (s. 324). 1990
sonrast Istanbul'un kiiresel kimliginde yasanan biiyiik sigramanin ardindan,
Istanbul'daki kentsel arazilere biiyiik sermayenin ilgisi 6nemli 6l¢iide artmistir

(Sonmez, 1996, s. 76). Biiyiik 6l¢ekli toplu konut ve altyapi projeleri, gokdelenler,
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uluslararasi ticaret merkezleri, liks konutlar, oteller, i merkezleri ve yer alt1 rayl
sistemler gibi alanlarin biiylik sermaye gruplarinin kontroliine gegmesiyle birlikte, arsa
ve konut piyasasi toplumsal gruplar1 ayristiran bir rol oynamaya baglar. Bu doneme
kadar, kii¢iik sermaye gruplarinin bu piyasalara kolaylikla girebilmesi, orta ve diisiik
gelirli bireylerin de rantlardan faydalanmasini saglamigken, arsa ve konut piyasasi
biitiinlestirici bir islev gormekteydi. Yeni dénem Istanbul’unda biiyiikk sermaye
gruplarinin insaat sektoriiyle ve gayrimenkulle ilgilenmesi Istanbul’daki konut iiretim
bi¢imini degistirmistir. Bu degisime bagl olarak Istanbul’un iist ve orta siniflarinin
sosyal ve kiiltiirel yapisiin degismesini beraberinde getirdi. Istanbul’un iist ve orta
smiflart kentin merkezlerinden ayrilarak daha homojen mekanlara gog ettikleri gibi
statii bakimindan kendileriyle benzer olanlarla biitiinlesip kendileri gibi olmayanlarla
ayrisma politikasin1 benimsediler (Arslan, 2014, s. 12). Bu ayrisma politikas1 Sur
Cocuklar: (2002, Aydim Sayman ve Umit Cin Giiven) filminde agik bir sekilde kendini
gostermektedir. Film boyunca kentin enkaza donmiis mekanlari arasinda sokak
cocuklarinin/otekinin yasami ele alinir. Istanbul'daki gecekondu manzaralari ile
plazalar ve is merkezleri arasinda belirgin zitliklar bulunur. Bu durum, gé¢ ve konut
sorunu olan gecekondularin kentin merkezine nasil insa edildigini ortaya koymaktadir.
Boylece, gecekondular toplumsal bir travma haline gelmektedir. Bu toplumsal
travmada, ¢arpik yapilanmanin hikayesi olarak sahneye yansimaktadir (Y1ldiz, 2008,
s. 195). 1990’11 yillar ayrica “Istanbul’u satmali m1?” ve “Istanbul’u nasil satmali”
tartigmalariyla geger. 2000°1i yillar ise bu tartigma dogrultusunda uygulamalarin
hayata gecirilmesine sahne olur (Balci, 2021, s. 113). 2000'lerde Ankara'da
neoliberalizme ve popiilizm karsit1 muhalefeti zayiflatan 6nemli gelismeler yasanir.
[k olarak, 1999 yilinda Tiirkiye, Avrupa Birligi tarafindan aday iilke olarak kabul
edilir. Ikinci olarak, 2001 ekonomik krizi sonrasinda hayata gecirilen yasal ve
kurumsal dontistimler, yeni liberalizmin temelini olusturur. 2002 genel se¢imlerinde
Adalet ve Kalkinma Partisi tek basmna iktidara gelir ve Istanbul'un eski belediye
bagkan1 Tayyip Erdogan'in bagbakan olmasi, kent i¢in bir yonetim siirekliligi saglar.
Istanbul'un estetik bir metaya déniistiiriilmesi ve kentin liberallesme cabalari, 2000'li
yillarda Adalet ve Kalkinma Partisi’nin bliyiiksehir de dahil bir¢ok belediye
baskanligin1 kazanmasiyla daha da hiz kazanir. Partinin neoliberal sOylemi
benimsemesi, kenti uluslararasi diizeyde tanitmaya yonelik projelerde tam olarak

yansimasini bulur. Yine bu dénemde Istanbul’u kiiresellestirme projeleri 6n plandadir.
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Kiiresel yatirnmlara dayanan bu siiregte, ekonomik agidan insaat politik agidan ise yeni
Osmanlicilik ve ihya, merkezi kavramlar haline gelir (Balci, 2021, s. 114; Keyder,
2011, s. 52-53) . Goriildiigii iizere bu dénemde Istanbul’a hakim olan ikilikler segkinler
ve gocle kente gelenler arasindaki ayrimdir. Bununla beraber diinya kenti olma
yolunda ilerleyen, niifusu siirekli artan ve kentsel ayrimin belirginlestigi 2000 sonrasi

[stanbul’da durum nasildir buna bakilmalidir.

5.1.3 2000 Sonrasi Donemde istanbul

Yirmi birinci yiizyila girerken Istanbul artik kesin bir sekilde kiiresel kentler arasinda
yerini almistir (Soysal, 2011, s. 383). Bu kiiresel kente 2000 sonrasi giivenlikli siteler,
soylulastirma, otel ve aligveris merkezleri, kentsel doniisiim ve TOKI gibi bilesenler
hakimdir (Arslan, 2014, s. 16-17; Balci, 2021, s. 115). Bu doénemde, "gecekondu
politikas1" kapsaminda 2004-2008 yillar1 arasinda Istanbul'da 11.543 bina yikildi.
Ardindan, 2005'te ilge belediyelerine, kentin terkedilmis ve islevini yitirmis giivensiz
alanlart doniisiim projeleri gerceklestirme yetkisi veren Belediye Yasasi yiirtirliige
girdi. Uygulanacak projeler ¢ergevesinde belirlenen alanlar, "yik-tekrar yap"
yaklasimiyla yenilenecek ve hak sahipleri TOKI tarafindan insa edilen toplu konut
alanlarina tasmacakti. Fiziksel ve yasal durumlarinin kirilgan olmasi, gecekondu
bolgelerini doniisiim i¢in ideal hedefler haline getirdi (Kuyucu ve Unsal, 2011, s. 90).
Bunun yani sira bu dénemin bas aktdrii TOKI olmustur. 1981'de Toplu Konut Kanunu
cikarilmis ve 1984'te yeniden diizenlenerek Toplu Konut Fonu kurulmustur. Bu
adimlar, Tirkiye'deki artan konut ihtiyacina ¢6ziim bulma amaci tagimaktaydi. Ancak,
kurulusun hedefleri arasinda yer alan alt gelir gruplarinin konut sorununa ¢oziim
tretme hedefine ulagilamamis, saglanan konutlar bu gruplar i¢in yiiksek maliyetli
oldugu igin, orta ve iist siniflar tarafindan degerlendirilmistir. iktidardaki Adalet ve
Kalkinma Partisi, TOKI’nin konut ihtiyacim1 daha etkin bir sekilde karsilamasi
gerektigi goriisiiyle bu kuruma yeni gorevler verilmesine karar verdi. TOKI’ye bu yeni
gorevlerin verilmesinin nedenleri arasinda, kurumun zamanla konut {iretiminden
uzaklagmasi, iilkedeki konut ihtiyacinin artmasi ve gecekondu sorununun devam
etmesi yer almaktadir. Bu tespitler dogrultusunda, TOKI, kendisine taninan olaganiistii
yetki genisligi sayesinde sehirlerin yapilagsmasi tizerinde s6z sahibi ve karar verme

yetkisi olan bir konuma getirilmistir (Arslan, 2014, s. 16). TOKi’nin kurulus

97



amaglarindan biri, devletin terk bosalttig1 alanlarin kontrollii bir sekilde 6zel miilkiyete
doniistiiriilmesidir (Eskinat, 2012, s. 171). Bolgenin 6nceki sakinlerinin, biiyilik
sermayenin ayagina dolasmamasi i¢in, TOKI tarafindan uzakta insa edilen konutlara
tahliye edilmekte ve devlet araciligiyla “goriinmez” hale getirilmektedir. Bu donemin
bir diger belirleyici ve etkisini yoksullar iizerinde gostererek dislanmalara yol agan
kentsel miidahale bigimlerinden biri, soylulastirma olarak adlandirilan siire¢lerdir
(Arslan, 2014, s. 17). 2005 ile 2015 yillar1 arasinda Istanbul'daki soylulasmanin, Ilce
Belediyeleri, istanbul Biiyiiksehir Belediyesi ve Cevre ve Sehircilik Bakanligi'nin iiglii
koordinasyonu araciligryla TOKI ve KIPTAS gibi devlet kurumlari vasitasiyla devlet
eliyle gerceklestirildigi gozlemlenmektedir (Ceker ve Belge, 2015, s.82).
Soylulastirma, ekonomik ve mekansal boyutlariyla yeni bir sehir sinr1 belirleyen,
genellikle sehir icinde merkezi bir konumda yer alan tarihi ve estetik degere sahip
konut alanlarinin bulundugu boélgelerde fiziksel, ekonomik, sosyal ve Kkiiltiirel
degisimlerin gerceklestigi bir yer degistirme siireci olarak tanimlanmaktadir (Erkan ve
Altintag, 2018, s. 295). Kentsel doniisiim sonrasi sehir icinde kalan ve dar gelirli
gruplarin yasadigi “cokiintli bolgeleri” ‘soylulasma’ (gentrification) siirecine maruz
kalmistir’?. Bu siiregle birlikte, bu alanlarda yasayan diisiik gelirli bireyler Istanbul’un
cesitli kesimlerine go¢ ederken, yerlerine yiiksek gelirli gruplar yerlesmistir. Boylece,
giiniimiizde soylulasma Istanbul’da genis bir alana yayilmistir. (Ceker ve Belge, 2015,
s. 85). Boylece kent, siirekli farklilagan konuklariyla, yeni kimlikler ve yeni yagam
bicimleriyle, yogun ve yikict bir bagkalasim i¢ine girmektedir. Bunun etkisiyle,
mekanlar, artik, Marc Augé’nin kavramiyla ‘yer-olmayan’ (non-places)!! gibi bildik
mekan imgesinin yok olusunu simgeleyen yeni anlamlar ile adlandirilmaya agik héle
gelmistir (Aytag, 2017, s. 3). Giiniimiizde Istanbul’da artik havaalani, algveris
merkezleri, otoyollar, oteller, toplu konutlar, gibi yapilarla bir ‘yer-olmayan’ kente
dontismistiir (Balci, 2021, s. 121).

Sonug olarak, 1980 sonrasi dénemde Istanbul'daki kentsel doniisiim, 2000'li yillarda
hiz kazandi1 ve emlak yatirimlari, liiks konutlar, eglence, aligveris ve kiiltiir turizmi gibi

karl alanlara kaydirildi. Bu siiregte kentin merkezleri yeniden sekillendirildi; daha

10 Soylulastirma bdlgelerine drnek olarak; birinci dalga 1980’lerde Kuzguncuk, Arnavutkdy ve Ortakdy’iin yer
aldig1 bogaz kismy, ikinci dalga 1990’larda Cihangir, Galata ve Asmali Mescit’in yer aldig1 Beyoglu’nda, 1990’1arin
sonu ve 2000°lerde Hali¢c Kiyisindaki Fener ve Balat semtleri drnek verilebilir (Erkan ve Altintag, 2018, s. 294).
11 Detayli bilgi igin ayrica bkz. Augé, M. (1992). Non-Places Introduction to an Anthropology of Supermodernity.
(J. Howe, Cev.) London: Verso.
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Once bos araziler veya gecekondu bolgelerine zenginler i¢in liikks konutlar, ofisler ve
isyerleri insa edildi. Yoksullar kentin digina itilirken, farkli sosyal gruplarin yasadig:
ve siifsal ayrismanin derinlestigi "boliinmiis bir kent" yapist olustu (Erbas ve
Soydemir, 2011, s. 666). Istanbul’un déniisiimii, merkezi yonetim, yerel yonetimler ve
sermaye gruplar tarafindan ii¢ ana gerekceye dayandirilarak gergeklestirilmistir:
birincisi, "kiiresel kent" sdylemi; ikincisi, "gecekondu" teriminin "varos" ile
degistirilerek yerinden edilme siirecinin "soylulagtirma" kavramiyla mesrulastirilmast;
ticlinciisii ise "herkese ev ve is" sloganidir (Erbas ve Soydemir, 2011, s. 657). Bu siireg,
"basar1l1" bir sekilde yiiriitiilmiistiir. Buna bagl olarak, Istanbul, yenilenmis ve "giizel"
bolgeleriyle birlikte her gecen giin biiyiiyen sorunlarla dolu, problemli, gerilimli, adeta
insan1 yutan dev bir kent haline gelmistir. Artik bireylerin algilamasit ve
degerlendirmesi bir karmagiklik i¢indedir. Siirekli bilyliyen ve kabuk degistiren bdyle

bir kentte cocuklugun nasil bir durumda olduguna bakilacaktir.

5.2 Filmlerin Analizi

Bu boliimde ozellikle Istanbul’da gegen ve basroliinde cocuk olan filmlerde
cocuklugun kentte nasil ele alindiginin yorumlanmasi amaglanmaktadir. Bu amagla
Sahmaran (1993, Ziilfii Livaneli), Babam Askerde (1995, Handan ipekci), Biiyiik
Adam Kiiciik Ask (2001, Handan Ipekgi), Sir Cocuklar: (2002, Umit Cin Giiven ve
Aydin Sayman), Hayat Var (2008, Reha Erdem), Babamin Keman: (2022, Andag
Haznedaroglu) adli filmler se¢ilmistir. Ele alinan filmler, ¢esitli gocukluk temsillerini
barmdirmasi, kentte ¢ocuk temsilinin nasil ele alindigini gdstermesi ve Istanbul
yasaminin igerigini yansitmasi agisindan secilmistir. Filmlerde hangi cocuk
temsillerinin yaratildigi, ¢ocuklarin kentle ve diger kisilerle olan iligkileri tizerinde
durulmustur. Film incelemelerinde kronolojik bir sira gézetilmistir. Filmde, anlati/olay

orgiistindeki 6nemli goriilen diyaloglar da ¢oziimlemeye dahil edilmistir.

Bu c¢alismada, ¢ocukluk kavrami gergevesinde, film merkezinde yer alan ¢ocuk
karakterler ile kent arasindaki iliski sosyolojik elestiri yontemiyle degerlendirilmistir.
Bu anlamda, mekansal olarak ele alinan Istanbul’un sosyolojik arka planini bilmek
onem arz etmektedir. Sosyolojik elestiri yontemi de filmin tiretilmis oldugu dénemin

sosyal kosullarinin incelenmesini 6n plana ¢ikarmaktadir (Ozden, 2004, s. 154).
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Sosyolojik elestiri yaklasimi, “Filmin kiiltiirel ve ulusal niteligi nedir?” ve “Film,
tiretildigi tilkenin kiiltiiriine dair ne sdylemektedir?” sorularina yanit arar. Diger bir
deyisle, sosyolojik elestiri yaklasimi, “iilkeden iilkeye ve kiiltiirden kiiltiire” farklilik
gosteren kiiltiirel kodlari ele almaktadir (Kabadayi, 2018, s.54). Bu dogrultuda, film
yalnizca bir izlence araci olmaktan ¢ikar, toplumsal anlamlarla 6riilii derin bir anlatiya
dontigiir. Bu anlatiy1 ¢6ziimlemek, yasadigimiz kiiltiirii anlamamiza yardimer olur.
Ayrica toplumlarin siirekli degisim halinde olmasi yakin tarihli ¢alismalara da
bakilmas1 gerekliligini dogurur. Ornegin, 1940’11 yillarin Istanbul’u ile 2000°1i y1llarin
Istanbul’u arasinda belirgin farkliliklar vardir (Kabadayi, 2018, s.56). Sinema,
toplumsal gergeklikle iliskisi baglaminda, aslinda hayali ve gelecege dair bir toplum
yansitir gibi goriiniir; ilk bakista mevcut toplumu degil, gelecekteki bir toplumu
gosteriyormus gibi goriiniir. Ancak, filmlerde resmedilen toplum, aslinda gergek
toplumla paralel bir gelisim gosterir. Bu yilizden gizli diisiinceleri ortaya koymak,
sosyolojik elestiri yapmak ve farkli kavramlart birlestirerek elestiri yapmak,
giinlimiizi anlamlandirmanin da bir aracidir (Kabaday1, 2018, s.56- 57). Calismaya
konu olan filmlerde ayn1 zamanda kentteki ¢ocukluk temsilleri {izerinde durulacaktir.
Bu anlamda sosyolojik elestiri, “gergek, temsil, toplum, kiiltirel degerler,
kiiresellesme, kotiiliik, siddet, aile, Onyargi, oteki, ikili zitlik, sinif, modernizm,
giindelik hayat, smifsal fark, statii gibi kavramlar1 Oykiiniin icerisinde bulmaya

yardimc1 olmaktadir (Kabaday1, 2018, s.57).
5.2.1 “Sahmaran” Filminde Cocukluk Temsili (1993)

Film, bir dogu masalindan yola ¢ikarak, dedesiyle beraber hali¢ kiyisinda kahve isleten
Yusuf (Mehmet Balkiz) adli bir ¢ocukla, Anemas zindanlarinda yasayan antika

kacakeist bir kadinin (Tiirkan Soray) dykiisiinii ele almaktadir.

Filmde, belirli temsiller i¢inde gocukluk, gergeklik ve hayal arasindaki ince ¢izgide
varlik gosterirken, Yusuf anne ve babasinin yoklugunu ona anlatilan masallarla
gidermeye ¢alismaktadir. Bu anlamda, masallar, Yusuf'un igsel diinyasinda bir siginak
olustururken, ayn1 zamanda yasadig1 zorluklar1 anlamlandirmasina da yardimci olur.
Masallar aracilifiyla, kayiplarini telafi etmeye ve hayal giiciinii beslemeye ¢aligir. Bu

stiregte, gercekligin agirhig: ile hayal diinyasinin hafifligi arasinda gidip gelen
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Yusuf’un karakteri, izleyiciye ¢ocuklugun karmasik yapisini ve masumiyetin korunma
cabasmi derinlemesine gosterdigi sdylenebilir. Yusuf, Istanbul’'un Hali¢ kiyisinda,
yasamini define arayarak geciren ancak bir sey bulamayan dedesiyle birlikte, Hali¢’in
kenarina ilistirilmis kahvehanede yasamaktadir. Cocuklukla iligkili olmayan bu
mekanda, Yusuf, dedesinin anlattigt masallardan etkilenerek Sahmaran motifleri
cizmektedir. Dedesi tarafindan anlatilan masallardan etkilenerek, define bulma

umuduyla arkadaslariyla Anemas Zindanlari’na gider.

Orta Cag’da, 7 yasindan itibaren ¢ocuklar yetiskinlerin diinyasina katilir, ayn1 sekilde
giyinir, benzer ortamlarda bulunur ve ayni is giicline sahip olurlardi. Benzer sekilde
filmde, yoksulluk i¢inde biiyliyen Yusuf ve arkadaslari, g¢ocukluklarini
yasayamayacak kadar erken yasta olgunlasmis, maddi kaygilar1 olan ¢ocuklardir.
Anemas Zindanlarindaki define, ¢ocuklar i¢in bir umut kaynagi olmustur; Yusuf bu
altinlara ulasirsa, anne, baba ve dedesi ¢alismak zorunda kalmayacak, boylece Yusuf’a
daha ¢ok zaman ayirabilecekleri umudunu tasimaktadir. Yusuf, kentin sosyo-
ekonomik acidan diisiik mahallelerinden birinde yasar ve cocuklukla iligkili
mekanlarda goriilmez. Kentle temasa gectiginde ise basmna koti olaylar gelir.
Zindanda kaybolan Yusuf, karanlikta yolunu bulmaya ¢alisirken tarihi eser
kagakeilarinin tuzagina diiser. Bu siireg, gocugun géziinden kentin farkli bir kimligini,
Istanbul’un goriinmeyen yiiziinii gozler dniine serer. Film, Istanbul’un ¢ok katmanl
yapisina dair derin bir bakis sunarak, kentin altinda ayr1 bir yasam ve tarih
barmdirdigim ¢ocuk bakis agistyla vurgular. Istanbul’un farkli milletlere ev sahipligi

yaptig1 ve bu katmanli yapinin 6nemi filmin ilk sahnelerinde ifade edilmektedir:

“...Bak bu Istanbulun alt1 binlerce dehlizle doludur. Buras: Kostantinapolis. Bizans
Imparatoru kurdu. Bak bak bak, Fatih Sultan Mehmet askerleriyle geliyor. Kral cok
korkmus askerlerini toplamis. Demis ki, burayi alabilirler ama altinlarimi asla! Onlari
yerin yedi kat dibinde bir yere gdmecegim ki...Bak su Sahmaran varya Sahmaran yilanlar
kraligesi, onun yerin yedi kat altindaki saray1 gibi bir yer yapip biitiin miicevherleri ve
altinlar1 oraya saklamis...”
Boylelikle filmde, Istanbul’un tarihine ve efsanelerine dair zengin bir betimleme
yapildig1 soylenebilir. Yusuf, kendini dedesinin anlattigi masallarda yer altina inen
cocugun yerine koyarak gergek ile diis arasindaki sinirin bulaniklastigini hisseder.
Karsilastigi Sultan’1, dedesinden dinledigi yilanlarin sultan1 Sahmaran’a benzetir ve

zamanla dost olurlar. Yusuf, dedesinden 6grendigi masali Sultan’a anlatirken, dikkat
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ceken bir nokta, gercek hayatta dinleyici olan ¢cocugun, film evreninde bir yetiskine
masal anlatma rolii Ustlenmesidir. Cocugun yasina uygun olarak evinde masal
dinlerken uyumasi1 gerekirken, kentin zindaninda onu kagiran Sultan’a masal
anlatmasi, ¢ocukluk kavraminin farkli bir boyutunu ortaya koyar. Yusuf, masalin
sonunu degistirerek Sultan’a anlatir; ¢linkii masaldaki ¢ocuk, serbest kaldiktan sonra
koti kralla is birligi yaparak Sahmaran’a ihanet etmektedir. Bu durumu yasamamak
icin, Yusuf masalin sonunu degistirir. Sultan, masalin ger¢ek sonunu bilmesine
ragmen, Yusuf’u serbest birakmaya karar verir. Buradaki dikkat c¢eken nokta,
masaldaki ¢cocugun bilerek Sahmaran’a kotiiliikk yapmasina karsin, filmdeki Yusuf’un
istemeyerek de olsa Sultan’a ihanet etmesidir. Orta Cag’da ¢ocuk, saf ve masum bir
varlik olarak goriiliirken, istemese de yetiskinlerin diinyasina dahil olmak zorunda
kalirdi. Bu agidan bakildiginda, Yusuf, yetiskinlerin diinyasina istemeyerek dahil
oldugu Anemas Zindanlari’nda, masalin sonunu degistirerek masumlugu ile var
olmaya calisir. Kentin ¢ocukla iligskisiz bu mekanda, Yusuf, ile onu esir tutan Sultan
arasinda anne-cocuk iligkisine benzer bir bag kurulur. Bu bag, Yusuf'un anne
sevgisinden yoksun olmasindan kaynaklanarak, onun duygusal ihtiyaclarini
karsilamaya yonelik bir ¢aba olarak yorumlanabilir. Orta Cag diisliniirlerinden Saint
Augustine, ¢ocugu giinahkar bir varlik olarak nitelendirir ve masum ¢ocuk imgesini
reddeder. Filmde, Yusuf’un Sultan’in g6gsiinii ellerken ve onu dikizlerken goriilmesi,
bu diigiintisle paralellik gosterir. Ayrica, Sultan’in bacagini yilan soktugunda aci
cekerken, Yusuf’un zehirli kan1i emdigi sahnede Sultan’in adamlari, Yusuf ve
Sultan’in birlikte olduklarini diistintir. Osman, “Ne yapiyorlar orda ne bok yiyorlar
kap1 niye kitli!” diye sinirlenirken, Tahir “Hadi canim manyak misin sen kiigiiciik
cocuk?”” der ancak bunu derken siipheyle bakar. Modern diinyada ¢ocukluk, yetiskinin
goziinde masumiyetin otesine gecen bir temsil olarak sunulmaktadir. Yusuf, serbest
kaldiktan sonra Anemas Zindanlari’ndan gizlice aldig1 Bizans sikkesini bozdurmak
icin Kapali Carsi’ya gider. Bu parayla kendine fotr sapka alir; giyim tarzi, bir
yetiskinin tarzin1 animsatmaktadir. Yusuf’un kentteki arkadaslariyla bulustugu yerler
ya kentin harabeleri ya da mezarliklaridir. Bu durum, kentin yoksul mahallelerinin,
¢ocuga ve cocuklukla iligkilendirilen mekanlar sunmadigini gosterir. Yusuf’un
arkadaglarinin en biiyiik derdi ise parasizliktir. Her bulusmalarinda maddi sikintilardan
sikdyet ederler ve parasizliklarini dert edinirler. Kentte, ¢ocuklar arasinda da bir

dayanigma yoktur. Yusuf’un anne ve babasinin 6ldiigiinii 6grenen arkadaslari, onunla
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dalga gecerler. Yusuf, saklandigi borunun i¢inde, arkadaslarinin boruya vurmasiyla
anne ve babasini trafik kazasinda kaybettigini hatirlar. Bu ani, onu derinden etkiler ve
0 andan itibaren kentle olan temasini kesip konusmamaya baslar. Filmin sonunda,
Yusuf ve dedesi sandalla denize agilirlar. Dedesi, Yusuf’a masallar anlatmaya devam
eder ve Bizans Kral’nin hazinelerinin mahzenlerde degil, istanbul’un sularinin altinda
gizli oldugunu sdyler: “Yusuf, ben sana Bizans Krali’nin hazineleri bu mahzenlerde
gizli demistim ama bosver. Esas hazine burada, bu sularin altindaki
gemilerde... Altinlar, miicevherler, her sey, her sey bu gemilerde...Bak Yusuf’um, bak
su mucize sulara bak, bak Yusuf’um, niye inanmiyorsun...” Filmde, Yusuf’un yine
gercegiyle diigleri birbirine karisir. Denizin altindan ¢ikan gemide Sultan’i géren
Yusuf’un denize dogru giiliimsemesi, kentte hala ¢ocuk i¢in umut 1s181n1n oldugunu
simgeler. Masallarla dolu bir 6ykiiniin 6tesinde, filmde terkedilmis bir ¢ocukluk ve
kaybolan aile baglarinin izleri goriiliir. Yusuf, annesinin yazdigini diisiindiigii mektubu
okurken savunmasizlik hissiyle bas basa kalir. Dedesi, ona siirekli masallar anlatarak,
anne ve babasinin Almanya’ya ¢alismaya gittigini sylese de gercek sonunda ortaya
cikar: Ailesi bir trafik kazasinda hayatim1 kaybetmistir. Bu masallar ve diislerle,
yalnmizligini defineler ve diisler pesinde kosarak hafifletmeye ¢alisan Yusuf, kaybolan
bir ge¢misin ve umudun pesinden gider. Filmde, Istanbul, gegmiste bircok medeniyete
ev sahipligi yapmis olsa da filmde ¢ocuga ger¢ek anlamda bir ev sahipligi yapmadigi
ve onu kotiiliiklerle bag basa biraktig1 sonucuna ulagilabilir. Yusuf’un hayal giicii, onu
zorluklardan koruyan bir siginak olmasinin yani sira, gergeklikle ytlizlesme siirecinde
de bir arag islevi goriir. Bu anlamda, kentteki ¢ocukluk olgusu, yalniz ve umutsuz bir
sekilde kendi basinin garesine bakmaya calisan, masallardan ve hayal giiclinden
yararlanarak hayata tutunmaya calisan bir perspektifle ele alinabilir. Kentte, Yusuf,
Anemas Zindanlari, harabeler ve dedesinin kahvehanesi gibi ¢ocuklukla ortiismeyen
karamsar mekanlarda yer alarak, onu tehdit eden unsurlarla karsilagsmaktadir. Bu
ortamlar, hem onun gergeklikten kagis arayisini simgeler hem de kentin kotiilikkleriyle
yiizlesmesine olanak tanir. Anemas Zindanlari'nda kagirilma, siddet ve tehdit gibi
durumlarla karsilasan Yusuf, harabelerde arkadaslari tarafindan "annen/baban yok,
O0lmiis" seklinde siddete maruz kalmis; kahvehanede ise dedesinin siirekli anlattig
define hikayeleriyle basin1 derde sokmustur. Film boyunca, kent, cocukluga dair higbir
0ge barindirmaz ve Yusuf’un yasadigir olaylar -kacirilma, siddet gérme, silahli

saldirtya ugrama- ¢ocuklukla ortligmeyen olgular olarak degerlendirilebilir.

103



5.2.2 “Babam Askerde” Filminde Cocukluk Temsili (1995)

Film, kentteki ti¢ farkli sosyal smiftan -varos, apartman, burjuva- ¢ocuklarin EKin
(Giilnihal Yazic1), Cengiz (Yusuf Gencer) ve Pelin’in (Ceylan Ocal) yasadiklari
olaylara kars1 gelistirdikleri travmalar1 ele almaktadir. Tutuklanan ailelerini ziyaret

etmek icin gittikleri cezaevi, filmin sonunda {i¢ ¢ocugun kesistigi ortak noktadir.

Film, farkli toplumsal siniflara mensup ii¢ ¢ocuk karakter araciligiyla, g¢ocukluk
kavraminin ¢esitli boyutlarina dair onemli bir bakis acist sunmaktadir. Film,
cocuklugun kendi istekleri disinda bir yasam alaninda bulunmasinin yol actig
duygusal catigsmalar1 ve kayiplart vurgularken, bu kayiplardan en ¢ok etkilenenlerin
cocuklar oldugunu gosterir. Kentin farkli kesimlerinde yasayan bu ¢ocuklarin olaylar
karsisindaki tavirlar1 da birbirinden farklilik gostermektedir. Film, ii¢ c¢ocugun
yolunun kesistigi hapishane ziyareti sahnesi ile agilir. Scognamillo’nun (1998)
deyisiyle, filmde ii¢ siyasi tutuklunun Oykiisii ¢ocuklarin goziinden anlatilarak
sinemaya daha insancil ve mesajlara dayali olmayan bir boyut getirilmeye ¢alisilmistir
(s. 431). Acilis sekansinin ardindan yonetmen ii¢ ¢ocugun hayatina dair kesitler
vererek aileleri tanitir. Art arda verilen {i¢ ailenin aksam yemegi sahnelerinden anlariz
ki Cengiz ve ailesi is¢i sinifina mensuptur ve kentin varos alaninda yasamaktadir.
Bahgenin iginde olan ev gecekondu bolgesindedir. Gecekondu mahalleleri, yoksul
smiflarin kentin digmna itildigini yansitmaktadir. Cengiz ve ailesi de kentin disina
itilmis bir sinif olarak diisiiniilebilir. Anne ve baba vardiyali bir sekilde fabrika iscisi
olarak c¢alismaktadir. Cocuklara dede bakmaktadir. Bu anlamda, alt simiflarda bir
toplumsal dayanismanin varligindan da s6z edilebilir. Ekin ve ailesinin yemek sahnesi,
onlarin orta sinifa mensup oldugunu ve apartman bloklarinda yasadiklarin1 ortaya
koymaktadir. Film, kente gecekondu mahalleleri disinda 1990 sonrasi giderek artan
Istanbul’da kentsel déniisiimiin etkileriyle beraber ortaya ¢ikan apartman kiiltiiriiniin
de hakim oldugunu gostermektedir. Ardindan Pelin'in ailesinin yemek sahnesi
gosterildiginde, Pelin'in st smifa ait oldugu, Bogaz manzarali evlerinden
anlasilmaktadir. Evin yardimci personeli yemek servisi yaparken, Pelin’in annesi Selin
ve anneannesi Caykovski konserinden bahsetmektedir. Masada konusulan Caykovski
konseri, diizenlenen turnuva etkinlikleri ve anne ile anneannenin sohbetleri, kentin

modern yiiziinii yansitan unsurlar olarak degerlendirilebilir. Bu anlamda filmde, 1990
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sonras! Istanbul’u, gecekondu mahalleleri, apartman bloklar1 ve kentin daha zengin
bolgesinde, 6zel miilkiyete ait evlerin olusturdugu ¢ok katmanli bir Istanbul temsili
yer almaktadir. Filmin anlatisinda sunulan mekanlar, cocukluga dair 6nemli ipuglari
barindirdigi i¢in ¢ocuklarin kentteki temsilleri mekanlar tizerinden degerlendirilebilir.
Kentin orta-iist sinif apartman bloklarindan birinde yasayan, Ekin’in ev i¢inde kendi
odasinda oyuncaklartyla oynamasi, onun ¢ocuklugunun bir yansimasidir. Ekin’in,
“Annecigin isini bitirsin, seninle ilgilenecek.” diyerek bebegine bakim yapmasi,
toplumsal cinsiyet rollerinin 6grenilmesi agisindan da degerlendirilebilir. Cocuklarin
oyunlar1 ¢ocuklara 6zgiidiir ama ayn1 zamanda oyun yetiskin diinyasindan kavramsal
olarak ayrilsa da yetigkin diinyasi hakkindadir. Bekir Onur’un (2005), Tiirkiye'de
Cocuklugun Tarihi adli kitabinda ¢ocuklarin gelecek kimliklerini simdiki zamana
dontistiirerek kendi geleceklerinin imgeleriyle oynadigi ve c¢ocuklarin gelecek
kimliklerini simdiki toplumsal iligkilerini denetlemek ve tartigmak i¢in kullandigina
dair bakis agist vardir. Bu anlamda, Ekin’in gelecekteki kimligini (annelik roliinii)
simdiki zamana tasiyarak (bebegine annelik yapmasi) kendi gelecek imgesiyle
oynadi@1 sdylenebilir. EKin, arkadasi ve babasiyla birlikte modern ¢ocuklukla 6rtiisen
bir mekanda (lunapark) goriilmektedir; ¢arpisan arabalara, atli karincaya ve déonme
dolaba binmesi ardindan arkadaslariyla mahallede bisiklet siirmesi ¢ocugun kentteki
sosyal etkilesiminin bir pargasidir. Bu anlamda, kentin orta-iist sinif semtleri, ¢ocuga
modern ¢ocuklukla 6rtiisen mekanlari (lunapark, bisiklet yolu) sunmaktadir. Cengiz’in
yasadig1 mahalleden daha temiz ve diizenli olan sokaklar, Ekin’in kentin daha giivenli
bir bélgesinde biiyiidiigiinii gostermektedir. EKin, ailesi ve arkadaslari ile etkilesimde
bulunan sosyal bir ¢ocukluk temsili olarak filmde yer aldig1 sdylenebilir. Istanbul,
orta-iist stnif semtlerinde, ¢cocukluga genis bir mekansal alan sunarken; bu durumun
kentin yoksul mahallelerinde farklilastig1 goriilmektedir. Cengiz, kentin gecekondu
bolgelerinden birinde yasamaktadir. Cengiz’in kentle temasi1 mahallesi ile sinirlidir.
Cocuklar, yoksul mahallelerde, sokak ortasinda top oynamaktadir, kamusal alanda
kendilerine ait oyun alanlar1 olmadig1 gibi sokaklarda diizenli degildir. Bu durum,
kentte yoksunluk bdlgesinde temel hizmetlerin ulagmadigi yerlerde ¢ocukluk
alanlarinin da olmadigini gostermektedir. Kentin, gecekondu mahallelerine gidildikge,
cocuklugun kentle olan temasinin daraldigi goriillmektedir. Kentin daha zengin
bolgesinde 6zel miilkiyet alanlarindan birinde yasayan Pelin'in ev i¢i mekaninda

kendine ait bir odasi, oyuncaklar1 ve onunla ilgilenen dadilar1 bulunmaktadir; ayrica
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0zel dersler de almaktadir. Kentle temasi dadis1 araciligiyla ger¢eklesmektedir. Kentte
yasam standartlar1 yiikseldik¢e ¢ocuga sunulan imkanlar da artmaktadir. Bu anlamda
Ekin, Cengiz ve Pelin’in yasadig1 Istanbul ayn1 degildir. Cocuklar icinde bulunduklari
cevreye gore farkli deneyimler yasamaktadir ve bunun sonucunda farkli ¢ocukluk
bigimleri sunmaktadir. Daha 6nce de belirtildigi tizere, gocukluk her toplumda yasam
standartlarina, kiiltiire, egitim diizeyine ve ig¢inde bulunulan zaman dilimine bagh
olarak farkli sekillerde deneyimlenebilmektedir. Neil Postman’in (1995), Cocuklugun
Yokolusu adli kitabinda Orta Cag toplumlarinda c¢ocuga yetiskin bilinciyle
yaklagildigina yer vermesi; Sahika Karaca’nin (2013), Tiirk Edebiyatinda Cocuk, Milli
Kimlik Insast 1900-1923 adli ¢aligmasinda modernlesmeyle birlikte toplumsal yapida
meydana gelen degisimlerin c¢ocuga bakis acistn1 da degistirdigine, ¢ocugun
yetigskinden ayr1 bir varlik olarak algilanmasi, kiyafet, oyunlar, egitim ve saglik gibi
pek c¢ok alanda 6zel bir konumunun belirginlesmesini sagladigini belirtmesi
cocuklugun kiiltiirlere ve tarihsel donemlere gore degisiklik gosterdigini
kanitlamaktadir. Filmde, g¢ocuklugun bu degisimiyle ilgili izler gozlemlenmektedir.
Kentte bulunan ¢ocuk parklar1 ve lunaparklar bu duruma 6rnek teskil edebilir. Ekin ve
Pelin’in evdeki kisisel alanlari, kendilerine ait c¢esitli oyuncaklar ve kiyafetler
bulundurmalari, Pelin’in 6zel ders almasi, modernlesmeyle birlikte kentte doniisen
cocukluk anlayisinin yansimalar1 olarak degerlendirilebilir. Cocuklarin fizyolojik ve
psikolojik gelisim stirecleri dikkate alinarak yetistirilmesi gerektigi belirtilmesine
ragmen, bu durum yoksul ¢ocuklar i¢in ¢ogu zaman imkansizdir. Zengin ¢ocuklarin
aksine, yoksul ¢ocuklar, ilgi ve istekleri dogrultusunda hareket etme imkanina sahip
olamazken, ebeveynleri de onlari olumsuz durumlara karsi koruyamamaktadir. Bu
cocuklar, sevgi ve sefkat gibi temel duygular1 derinden hissetmeye ihtiya¢ duyan,
ruhsal ve psikolojik tatmin saglayamamis bireyler olarak yetismektedir. Yoksul
cocuklar, zengin arkadaslarinin eristigi tiim olanaklardan mahrum bir sekilde
bliytimektedir. Cocuklar i¢in yoksulluk, yasamlarinda en biiylik olumsuz etken olarak
degerlendirilebilir. Ciinkii cocuklarin yasam ve biiyiime haklarmin kisitlanmasi
gelisimlerine zarar verebilir. Ayrica ¢ocuklarda saldirganlik, hiperaktivite, 6tke ve
huzursuzluk gibi davranis bozukluklarimin daha yaygin hale gelmesine neden
olabilmektedir. Sosyo-ckonomik yetersizlikler nedeniyle g¢ocuklarin fiziksel
gelisimlerini destekleyecek oyun alanlari, parklar gibi mekanlar da bulunmamaktadir.

Filmde, Cengiz ve kardeslerinin kentteki cocukluk temsili yoksulluk ac¢isindan
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incelendiginde, ev icindeki goriintiilerinde kendilerine ait bir alanlarinin olmadigi
goriilmektedir. Cengiz ve kardeslerine dedesi bakmaktadir. Dedesi, Cengiz’e aldig1
cikolatay1 kardeslerinden gizli yedirir. Gelirinin yetersizliginden dolay1 ¢ocuklarinin
gereksinimlerini karsilamakta yetersiz kalmaktadir. Bu durum, kardesler arasinda
kiskangliga neden olmaktadir. Kardesi, Cengiz’e alinan ¢ikolatay1 6grenince sinirlenir.
“Zaten beni sevmiyor biliyorum. Hep cikolatalar1 Cengiz’e aliyorsunuz. Cengiz
doymustur yemese de olur.” gibi sozleri bunu dogrular niteliktedir. Ekonomik
sebeplerden dolay1 siirekli kavga eden, argo konusan ve kiskanglik i¢cinde olan bu
cocuklar, yer yataklarmi serip birlikte uyumaktadirlar. Kendi temel ihtiyaglarimni
kendileri gidermeye g¢alismaktadirlar. Cocuklarin kentle temaslari evinin 6niindeki
camurlu sokakla sinirlidir. Kamusal alanda ¢ocukluk mekanlarina ulasmakta Ekin
kadar sansh olmadiklar1 goriillmektedir. Bu durumlar, sosyo-ekonomik yetersizligin
cocukluk tizerindeki etkilerini yansitirken, anne ve babalarinin is¢i sinifina mensup
olmalar1 nedeniyle ¢ocuklarina yeterince ilgi gosterememesi de aile dinamiklerini
olumsuz bir sekilde etkilemektedir. Belirtildigi iizere, Orta Cag déoneminde ¢ocukluk
fikri olmadig i¢in, ¢ocuklar: cinsel sirlardan koruma diislincesi heniiz bilinmiyordu.
Onlerinde her seye izin veriliyor, ¢ocuklar her seyi isitip, goriiyorlardi. Orta Cag
zihniyeti agisindan bu durum normal goriilmekteydi. Filmde, evin ikinci dedesinin,
sohbet esnasinda anneye, “Ccenabet” demesi lizerine Cengiz’in kardesi Hiiseyin’in
“Ben biliyorum, annem simdi yikanacak.” demesi, giiniimiizde sosyo-ekonomik
diizeyi yetersiz ailelerin g¢ocuklarinin, tipk1 Orta Cag donemindeki gibi yetiskinin
sirlarina hakim oldugunu gostermektedir. Kentin yoksul mahallelerinde ekonomik
sebepler, ev i¢i alanda da ¢ocuga, yetiskinden ayr1 bir oda sunmamaktadir. Bu nedenle
yetiskin ve ¢ocuk arasindaki mahremiyet sinirlar1 zayiflamakta ve ¢ocuk yetigkinin
diinyasina hakim olmaktadir. Biitiin bunlar, kentin merkezinden, kentin yoksul
mahallelerine dogru gidildik¢e cocukluk bigimlerinin degistiginin ve c¢ocuklugun
kentle temasinin sinirlandiginin gostergeleri olarak diisiiniilebilir. Biitiin babalar
nihayetinde siyasi sebeplerden 6tiirii tutuklaninca g¢ocuklar ve esler i¢in zorlu giinler
baslar. Politik ortamin, babalar1 oldugu kadar ¢ocuklar1 da kentin i¢inde hapsettigi
goriilmektedir. Pelin, babasinin polisler tarafindan gétiiriilmesinin ardindan kimseyle
iletisim kurmaz. Ev i¢i mekanda gosterilir ve kentle temasta bulunmaz. Bu siirecte
ailesinin  birbirine  yabancilagmasini, tahammiilsiizliiglini ve  hir¢inlhigini

gbzlemlemesi, onu da hir¢in bir ¢ocuk haline getirir. Dadilar1 ve ailesine karsi
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hir¢inlasir. Ancak dedesinin gelmesiyle biraz olsun kendini toparlamaya caligir. EKin
ise, babasiin tutuklanmasiin ardindan arkadaslariyla ve kentle olan temasini
kaybetmistir. Anneannesi, annesi ve dayist ile bu durumu atlatmaya calisir. Bu
olaylardan en cok etkilenen ise Cengiz’dir. O hem annesini hem de babasim
kaybetmistir. Anne ve babasinin 6ldiiglinli zanneden Cengiz biiyiik bir travma yasar.
Artik iiniformali adamlar1 goriince korkmaya baslar. Cengiz ¢ocukluk mekani olan
okulda goriildiigii sahnede siyah okul 6nliigiinden korkarak kabuslar gérmeye baslar.
Sahmaran’ da (1990, Ziilfi Livaneli) anne ve babasini kaybeden Yusuf’a destek olan
dede gibi burada da bir dedenin destegi goriilmektedir. Bu siiregte Cengiz’e de dedesi
destek olmaya c¢aligir. Ancak ekonomik sorunlar, evde yatalak baska bir dedenin ve
diger cocuklarin olmasi gibi nedenler bu destegin tam anlamiyla saglanamamasina
neden olmaktadir. Kentte farkli ekonomik siniflarda yasayan ¢ocuklarin travmalar
ayn1 sebeplerden kaynaklanmaktadir. Fakat olaylardan etkilenme durumlar1 farklidir.
Filmde, kentin iist sinifina mensup Pelin’in babasi ve orta-iist sinif apartman
bloklarinda yasayan Ekinin babasi karakola goétiiriilirken daha ilimhi bir yaklagim
sergilenmektedir. Ancak Cengiz’in anne ve babasi gotiiriiliirken ¢ocuklarin da
g6zlinilin 6niinde siddette maruz kalmislardir. Bu anlamda, Cengiz’in olaylardan daha
fazla etkilendigi sOylenebilir. Kent, sosyo-ekonomik anlamda farkli bolgelerinde
yasayan insanlara da farkli davranmaktadir. Filmde ayni1 zamanda ele alinan ¢ocukluk
kavrami, pasif bir bakis agisiyla incelenebilir. Yetiskinlerin g¢ocuklar1 tehlikelerden
korumasi, onlarin fiziksel ve duygusal ihtiyaglarin1 karsilamasi, ¢ocuklarin olumsuz
durumlar1 daha az hasarla atlatmasina yardimci olabilmektedir. Bu agidan
bakildiginda, Ekin ve Pelin’in olaylar karsisinda Cengiz kadar etkilenmedigi
sOylenebilir. Ekin ve Pelin, yasanan olaylari aile ve ¢evre destegi sayesinde daha hizli
kabullenirken, kentin yoksul mahallelerinden birinde yasayan Cengiz, ruhsal ve
psikolojik destekten yoksun kaldigi icin en cok etkilenen karakter durumundadir.
Zamanla babalarinin hapiste olduklarin1 anlayan ¢ocuklar, film sonunda ¢ocuklukla
iligkili olmayan mekanlardan biri olan hapishanede goriintiilenir. Pelin ve Ekin’in
anneleri, ¢ocuklarimi babalarimi ziyarete hapishaneye goétiiriirken, Cengiz’e dedesi
eslik eder. Boylece filmin acilis sahnesi bir sonuca baglanmis olur. Kent, {i¢ gocugu,
cocuklukla iligkili olmayan bir mekanda bir araya getirir. Cengiz, hapishane
sahnesinde Pelin’in anneannesinin boynundaki siyah fulari yere atarak, siyaha karsi

duydugu travmay1 yeniden sergiler. Pelin, babasinin hapiste oldugunu kabul eder ve
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bu gercekle yiizleserek travmasini az da olsa atlatmay1 basarir. Ekin ise, elindeki giilii
diger ¢ocuklarla paylasarak, kayiplarin1 paylasma duygusuyla telafi etmeye galistigi
sOylenebilir. Cocukluk deneyimleri bireyin hayat1 boyunca izlerini tasidigi énemli bir

siire¢ olarak degerlendirilebilir.

5.2.3 “Biiyiik Adam Kiiciik Ask” Filminde Cocukluk Temsili (2001)

Film, biitiin yakinlarimi kaybeden kii¢iik Hejar (Dilan Ergetin) ve bir yargig emeklisi

olan Rifat Bey’in (Siikran Giingor) Istanbul’da kesisen dykiilerini konu almaktadir.

Film, Hejar (Dilan Ercetin) isimli kiiciik bir kiz cocugunun dedesi Evdo’dan (ismail
Hakki Sen) ayrilmak zorunda kaldigi sahne ile baslar. Anne ve babasini kaybetmis
olan Hejar, Istanbul’un kentlesme anlamindaki énemli semtlerinden biri olan Ulus’ta
bir akrabasinin yanina yerlestirilir. Eve yerlestikten kisa bir siire sonra polis baskininda
akrabasini kaybeder. Bu sirada evde saklanan Hejar’1 karst komsu emekli hakim Rifat
Bey (Siikran Giingor) goriip evine alir ve film o dakikadan itibaren emekli hakim ile
kentte yalniz kalan Hejar arasindaki iliskiyi ele alir. Rifat Bey, esi vefat etmis ve oglu
yurtdiginda yasayan emekli bir yargictir. Ev iglerine yardim eden Sakine Hanim (Fiisun
Demirel) ile arasinda mesafeli bir iliski bulunmaktadir. Cumhuriyet ilkelerine bagh
olan Rifat Bey, yalmzlik ve yasliligin getirdigi yorgunluk nedeniyle huzurevine
yerlesmeyi diisiinmektedir. Rifat Bey’in yerlesik diizeni kii¢iik kiz Hejar’1 bulmasi ile
sarsintiya ugrar. 1980’lerde zorunlu gog ile Istanbul’a hazirliksiz gelen gdemenler
daha once kentle hicbir etkilesimleri olmadigi igin bir kopus siireci yasamislardir
(Keyder, 2013, 5.189) ve kentin kenar mahallelerine itilmiglerdir. Ayn1 zamanda bu
goemenlerin yiizde 34’0 Tirkge bilmemektedir. Bu durum o6zellikle cocuklarin
iletisim kurmasini zorlastirmaktadir (Kaya, 2007, s.235). Biiyiik Adam Kiiciik Ask’ta
(2001, Handan Ipekgi) bir dil problemidir. Hejar’ da yabanci oldugu bu semtte Tiirkge
bilmeyen bir ¢ocuktur. Bu nedenle Rifat Bey’i anlamamaktadir. Bu durum, ¢ocugun
goziinden yabanci bir diinyaya acilma evreni sunmaktadir. Cocuk bu yeni diinyada
tipk1 Ayna (Ayneh, 1997, Jafer Panahi) filminin Mina’s1 (Mina Mohammed Khani)
gibi kentin iginde tek basina kalmistir. Filmde, Hejar’ 1n, kentin modern yiiziiniin
temsillerinden olan Ulus’a ait olmadig1 onun yipranmis kiyafetleri, bitlenmis saglari,

halinin {izerine isemesi, kulagina takilan ipler ve catal bigak kullanmadan yaptigi
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kahvalti gibi detaylar {izerinden gosterilmektedir. Hejar diliyle, kdltiiriiyle,
aliskanliklartyla yabancisi oldugu bu diinyadan gitmek istedigi anda kapida polisle
karsilagsmasiyla bundan vazge¢mek zorunda kalmistir. Filmin basinda Rifat Bey,
yasadig1 olaylardan etkilenerek soka giren Hejar’1 korumak amaciyla onun kentle ve
kendi diliyle temasini smirlandirmistir. Rifat Bey kendi yetismesi ve kisiligi
cergevesinde Hejar’t benimseyerek ona yeni elbiseler alarak dis goriiniisiinii, Tiirkce
sozliik alarak dilini, davranislarin1 ve kendi yemek yeme aligkanhigini aktarmaya
calisir. Rifat Bey’in Hejar’1 doniistiirme ¢abasi ile kent merkezinde ¢ok fazla itibar
gormeyen ve gecekondu bolgeleri olan kentsel alanlar; sehrin gelisim hatlar1 i¢inde
yer almaya baslayinca devletin, TOKI araciligiyla bu alanlar1 déniistiirme ve
soylulagtirma politikalar1 benzer bir sekilde degerlendirilebilir. Bir baska agidan
bakildiginda ise her ebeveyn cocuklarinda kendilerini gormek isteyebilir. Kendi
gerceklestiremedikleri arzularini gocuga yansitabilirler. Bu nedenle ¢ocuguna kendi
yetiskinligini aktararak onu kendi minyatiir cocukluguna doniistiirmeye ¢alisabilirler.
Rifat Bey’in, Hejar’t kendi minyatiir ¢ocuklugu yapmak i¢in ¢esitli yollara
basvurmasina bu agidan bakilabilir. Bunu kimi zaman “Seni polise veririm.” tehditleri
ile yapar kimi zaman da konustugu Tirk¢e sozciikler karsiliginda cikolata vererek
yapmaya ¢aligir ancak bunun ona ¢okta uygun olmadigini anlar. Bu andan itibaren
Hejar’a olan bakis agis1 degisir. Komsu kadin Miizeyyen Hanimla (Yildiz Kenter)
evlenmek yerine Hejar ile bir hayat diisiiniir. Rifat Bey, Hejar’a karsi onyargilarimi
kirmaya bagsladig1 andan itibaren Hejar’in da kentle temasi artmaya baslar. Rifat Bey,
Hejar’la iletisim kurabilmek i¢in onu parka ve ¢ocuklukla iligkili mekanlara gotiiriir.
Hejar’in diinyasina girebilmek i¢in onu sinemaya gotlirdiigii goriiliir. Rifat Bey gittigi
sinemada beyazperdede izledigi ¢izgi filme dikkatle bakarak kendini kaptirmigtir.
Kiigiik kizin ellerini tutarak onu bu diinyaya davet etmeye calistig1 sOylenebilir. Biiyiik
Adam Kiiciik Ask (2001, Handan Ipekgci) filminin aym1 zamanda modernlesmeci
Tirkiye’nin, 2000’li yillardaki doniistimiine ayna tuttugu sdylenebilir. Filmde
merkezden ¢evreye dogru manzaralar sunularak bu donemdeki toplumsal ve kiiltiirel
dinamiklere odaklanilarak ¢ocuklugun kentle temaslar1 irdelenmistir. Filmde Rifat
Bey’in oturdugu Ulus birgok Istanbul semtinden farkli olarak yesil alanlarla
donatilmis, diizgiin yollarin bulundugu ve giinliik jimnastik, sabah sporu ile bisiklet
gezintilerine uygun parklar barindiran mitkemmel bir semt olarak tasvir edilmektedir.

Rifat Bey, balik tutmak ve keyifli zaman gecirmek i¢in Bogaz’a giderken, yiiriiyiis
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yapmak icin de Yesilkoy ve Adalar’a yonelmektedir. Bu durum, Istanbul'da seckin bir
kesimin bulundugu sosyal cografyanin bir yansimasi olarak diisiiniilebilir. Filmde
mekansal anlamda kentin bu yiizii modern ¢ocuklukla ortiisen alanlar1 (¢ocuk parklari,
sinema salonu, yiiriiyiis alan1 gibi) ¢ocuga sunarken, kentin yoksul mahallelerinden
olan Ayazma’ da ¢ocukluk ¢amurlu sokaklarda ya da dilencilik yaparken
goriilmektedir. Filmde, merkezden ¢evreye dogru gidildik¢e cocukluk mekanlarinin
daraldig1 goriilmektedir. Istanbul’un merkezi modern ¢ocukluga dair alanlar1 cocuga
sunarken, yoksul mahallelerinde ¢ocukluga dair mekéanlardan bahsetmek miimkiin
degildir. Kentin merkezinde ¢ocuk parkta oynamakta, kendine ait bir alana (odaya),
kiyafetlere sahip olabilmekte, Bogaz manzaras1 esliginde balik tutabilmekte,
yesillikler igindeki parkta yiiriiylis yapabilmekte, sinemaya gidebilmekte; kentin kenar
mahallesinde ¢ocuk ise, derme ¢atma evlerin arasinda ¢camurlu sokaklarda oynamaya
calismakta, kendine ait alan1 olmadig1 gibi evde de kendin yatacak yer bulamamakta
(Hejar, bu sebeple akrabasinin yanima yerlestirildi) etrafi ¢opliiklerle dolu bos
arazilerle Istanbul’u sinirhidir. Kentin modern alanlarindaki temas: ise, dilencilik
yapmak ya da trafik 1siklarinda cam silmekle sinirlidir. Filmde, Ayazma’da gegen
sahneler ¢ok uzun siirmese de filmin, sosyo-mekansal boyutu ve mekan-¢ocuk
acisindan biiyiik bir 6neme sahiptir. Bu sahnelerde, kentin yoksul mahalleleri belirgin
bir kimlik kazanir. Rifat Bey’in, Hejar’in dedesi Evdo’yu bulmak icin gittigi
Ayazma’da gordiigii manzaralar karsisinda (¢amurlu yollar, derme ¢atma evler ve bu
evlerde bir arada yasayan akrabalar, ¢esmede ¢amasir yikayan kadinlar, dilenci
cocuklar, tek goz odada on iki cocugun yasamasi) sarsilir. Bu gercek, kentin 6teki
yliziidiir. Ayazma’dir. Rifat Bey’in tanidig1 Istanbul’un pariltili manzaralarmin yerini,
yoksullugun belirginlestigi goriintiiler alir. Boylelikle, Cumhuriyet ¢ocugu Rifat
Bey’in, Ayazma’ya gitmesiyle onun bildik istanbul’u déniisiime ugrar. Ayazma’daki
cocuk Hejar’da, burjuva Istanbul’una tanik olur ve birbirlerine ayna tutarlar. Kentin
kenar mahallelerinden biri olan Ayazma ve Istanbul’un merkezi semtlerinden olan
Ulus zitliklar icinde gosterilmistir. Filmde ele alman bu karsitliklar yeni Istanbul’un
elestirel bir sunumu seklinde okunabilir. Bu anlamda, Rifat Bey’in kenti ile Hejar’in
kentinin ayn1 olmadig1 anlasilir. Ikisi arasindaki iliski onlarin kentle ilgili bilgilerini
ve iligkilerini doniistiiriir. Rifat Bey ve Hejar’in mekaninin genislemesiyle birlikte
kendilerindeki dar olan sinirlar ve bakis agilart da genisler. Mekan ve gocuk iligkisi

anlaminda, Istanbul’un her ikisi i¢inde genisledigi sdylenebilir. Ikisinin de hem dilleri
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hem de istanbul’u farkli olmasina ragmen bu iki farkli toplumsal sinifa ait gocugun
(Cumbhuriyet ¢cocugu ve Ayazma’daki ¢ocuk) ortak noktasi kentin iginde kayip ve
yalniz olmasidir. Film her ikisinin géziinden yabanci bir diinya sunar. Bu yeni diinya,
iki tarafin karsilikli anlayisini, birbirini anlamasini, 6teki olarak goriilen birinin ne
kadar farkli 6zellikleri olsa da onu o sekilde kabul etmeye dair bir diisiince alan1 agar.
Filmin sonunda Rifat Bey’in tiim 1srarlarina ragmen Hejar’1n, onunla Ulus’ta kalmayip
tiim yoksulluguna ragmen dedesi Evdo’yu ve onun bulundugu mekani, Ayazma’y1
segmesi ¢ocugun kendi bildik kimligiyle kentte var olmak istedigi seklinde
degerlendirilebilir. Filmin son sahnesi etnisiteyle iligkilendirilebilir. Hejar’in o
kiiltiirin i¢inde biiyiimesi, kendini oraya ait hissetmesiyle kendi koklerine tekrar
donmek isteyen bir cocukluk temsili sunmaktadir. Bu bakis acisi, izleyiciye
cocuklugun karmasikligini ve derinligini anlamasi i¢in Onemli bir perspektif
sunmaktadir. Sonug olarak, Biiyiik Adam Kiiciik Ask’in (2001, Handan Ipekgi)
cocukluk temasini, kentsel yasamin getirdigi ayrigma, otekilestirme gibi zorluklarla
harmanlayarak derinlemesine isledigi goriisiine ulasilabilir. Filmde iki farkl1 istanbul
temsili (Ulus ve Ayazma) lizerinden degisen ¢ocukluk bigimleri ortaya koyulmaya

calisilmistir.
5.2.4 “Sir Cocuklar’” Filminde Cocukluk Temsili (2002)

10 yagindaki Cemil (Halil Ibrahim Aras), annesi ve iivey babasiyla birlikte Adana’da
yasamaktadir. Babanin hem annesine hem kendisine uyguladig: siddete dayanamaz ve
evden kacarak Istanbul’a gelir. Haydarpasa’da, karsilastig1 bir grup sokak ¢ocuguyla

birlikte yasamaya baslar ve film, bu siiregte gelisen olaylar1 konu alir.

Swr Cocuklar: (2002, Aydin Sayman ve Umit Cin Giiven) kiiresel kentin arka
sokaklarinda var olmaya ¢alisan sokak ¢ocuklarinin kentteki yasamini ele alan ve

2

“Sokaklarda Kaybolan Cocuklarin Anisina...” adanmis bir yapimdir. Filmde iivey
babasinin siddetinden kurtulmak i¢in Istanbul’a kacan Cemil’in, Istanbul’da kendisi
gibi evden kagan ¢ocuklarin arasina dahil olmasiyla kentte yasadigi deneyimler ele
alinir. Istanbul’a kacan Cemil’in en biiyiik dilegi, annesini iivey babasimin eziyetinden
kurtarip birlikte Istanbul’da yasamaktir. istanbul, Cemil igin kurtulusun mekamdir.

Siginacak giivenli bir limandir. Ancak filmin sonunda, evinden kagip Istanbul’a
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sigimak icin gelen baska bir ¢ocuk Haydarpasa Gari’nda goriildiigiinde, Istanbul’un
sokak ¢ocuklarimi yutan bir sehir oldugu ve benzer hikayelerin siirecegi izlenimi
olusur. Istanbul’a iliskin sunulan sembolik mekanlar, sehir hakkinda énemli ipuglar:
sagladig1 i¢in degerlidir. Filmde tren gari, 6nemli bir kentsel alan olarak One
¢ikmaktadir. Tiirk sinemasinda Haydarpasa Gar1, Anadolu’nun Istanbul’a acilan kapisi
olarak kabul edilmektedir. Filmlerin bircogunda, kdyden "tas1 topragi altin" denilerek
gelinen Istanbul, kahramanlarin ruh hallerini yansitan ve birgok sahnesine yer verilen
Haydarpasa Gari ile baslar. Haydarpasa Gari’nin, Istanbul’un ge¢misten giiniimiize
ulastig1 durumu yansittig1 sdylenebilir. Haydarpasa’nin Istanbul’a kazandirdigi yeni
yolcusu bu kez kiigiik bir gocuktur. Sehrin ilk goriintiilerinde Istanbul, masals1 bir
atmosferle sunulur. Ancak filmin ilerleyen sahnelerinden anlasilacagi iizere bu
masalsilik uzun stirmeyecektir. Filmde sokakta yasayan cocuklarin i¢ mekan disinda
cogunlukla dis mekéanlarda, catis1 dahi olmayan kentin yoksul bolgelerinde yer
aldiklar1 goriilmektedir. Filmde, farkli hikayeleriyle ele alinan sokak c¢ocuklarinin
birlestigi nokta kentin harabeleridir. Ele alinan diger filmlerden farkli olarak Sir
Cocuklari’ nda (2002, Aydm Sayman ve Umit Cin Giiven) ¢ocuklarin barinma
thtiyacimi giderebilecekleri bir gecekondular1 dahi yoktur. Cocuklar kentin yikik
harabelerinde, sehrin ¢opliiklerinde karton ftizerinde uyumaktadirlar. Kentin bu
harabelerinde temel hizmetler olmadig1 gibi gocukluk alanlari da mevcut degildir. Neil
Postman’in (1995), “cocuklugun yok oldugu” goriisiinden hareketle, ¢ocuklarin
sirtlarina giydirilen yetiskin gdmleklerinin, onlar1 kolayca hedef haline getirebilecegi
sOylenebilir. Bu kuramsal ¢erceveden bakildiginda, filmde ¢ocuklarin yasama, igerdigi
zorluklar acgisindan yetiskinlerin yasamindan farksizdir. Kentin harabelerinde,
cocuklar yetiskinlerle benzer deneyimler yasar. Ornegin, filmin basinda minyatiiriin
yetiskini gibi giyen ve Haydarpasa Gari’ndan sehre gelen Cemil, sadece ¢cocuk oldugu
i¢in daha giivenli bir mekanda kalma sans1 bulamaz. Bu durum, ¢ocuklarin kentteki
yasamlarinin ne kadar giivensiz ve zorlu oldugunu gozler 6niine serer. Filmde sokak
cocuklar1 kentin kamusal alanlarinda da yer almaktadir. Ancak kamusal alanlarla
temaslar1 siirhdir. Istiklal Caddesi ve Beyoglu’nun cesitli sokaklarmda kenti
disaridan seyrederler. Kentin baz1 kamusal alanlarin1 kullanmalarina izin verilmez.
Ornegin, Velit (Firat Tanis) ve arkadas1, ‘ask’ hakkinda bilgi edinmek icin sinema
salonuna girmek isterler ve Amelie (2001, Jean Pierre Jeunet) filminin afisine bakarlar.

Afiste: “Biri, yasaminizi sonsuza dek degistirebilir.” yazmaktadir. Ancak igeri girmek
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istediklerinde, giivenlik gorevlisi tarafindan “yasak™ diyerek engellenirler. Kent, bu
cocuklara degisim imkani tanimaz. Filmin ilerleyen sahnelerinde, sokak ¢cocuklarindan
bazilar1 siipermarkete girdikleri i¢in, yetiskinlere ait ve devletin denetimindeki bir
mekan olan hapishaneye gonderilir. Bu ortam, c¢ocuklukla ortiismeyen bir mekan
sunarak, onlarin masumiyetini ve 6zgiirliik arayisini tehdit eden bir arka plan olusturur.
Film boyunca kentli olmayan bu ¢ocuklar, yalnizca kente siginmakta ve kentle
herhangi bir etkilesimde bulunmamaktadirlar. Bu anlamda, filmdeki ¢ocuklar, akip
giden kent hayatina katilamazken, Istanbul, sokak ¢ocuklarindan bagimsiz bir kent
havasi i¢inde sunulmaktadir. Kent, sokak cocuklarinin sigindig1 bir liman olarak tasvir
edilebilir ancak bu liman onlar1 gérmezden gelmektedir. Cemil’in de bu kentte hayatta
kalma miicadelesinin hayali bir palyaco iizerinden kuruldugu sdylenebilir. Riiyasinda
palyago, Cemil’e “Peki onlara anlattin mi...anneni 6zledigini?” diye sorar, Cemil ise
“Soyler miyim, o zaman hemen gonderirler beni” seklinde cevap verir. Cemil’in
palyagoyla oynamasi, sokak ¢ocuklarindan birinin cam kirmasiyla palyagonun
Cemil’in gozlerini kapatarak bu ana sahit olmasini istememesi, gibi detaylar, Cemil’in
sicak bir eve, oyuncaklara ve korunmaya duydugu ihtiyaci, ayn1 zamanda anneye olan
0zlemini ve sokaklardaki yalmizligin1 gosterir. Bu riiya, Cemil’in yasadig1 yalnizligin
ve c¢ocukluk ihtiyaclarinin bir simgesi olarak yorumlanabilir. Filmde, sokak
¢ocuklarinin bulunduklar1 ortamda onlar1 en ¢ok etkileyen faktoriin anne yoklugu
oldugu soylenebilir. Ornegin, filmde sokak g¢ocuklarindan birinin dalga gegmek
amaciyla okudugu anne siiri karsisinda tlim ¢ocuklarin hiizinlenmesi, bu ¢ocuklarin

ortak derdinin anneye duyulan 6zlem oldugunu gosterir:

“Sokaklardayim diye iiziilme annem. Bitler dolustu her yanima. Yarami saran yoktu,
kangren oldu. Merhem olan giilmeni &zledim annem. Gok kubbede ezan her
okundugunda senin o miibarek yiiziinii goriirim annem. Sancin oldum besik karninda.
Acilarin benim olsun sen hep giil annem. Dogmamis candin dogurdun annem. Ninniler
sOyledin, siitiinii emzirdin, ak siitiinii helal et annem. Benim kinali kuzum imidim derdin,
sokaklardayim diye liziilme annem.”

Bu durum, Istanbul’un sokak ¢ocuklar1 igin ailenin ve annenin yoklugu ile zdeslesmis
bir yer oldugunu ortaya koyar. Bu film, diger filmlerden farkli olarak yetiskin
cocuklara da yer verir. Bu yetiskin ¢ocuklar, kendilerinden kiiciik olanlara babalik
yaparak onlar1 korumaya calisir ve bdylece ikame aile roliinii iistlenirler. Ornegin,

Velit ve arkadasinin, geteye babalik yapmasi, onlari korumaya ¢aligmasi, Cemil’e

kalacak yer bulmalari ve Cemil’i annesine kavusturmak i¢in para biriktirmeye
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cabalari, getenin sokaktaki gocuklar igin bir tiir ikame aile rolii iistlendigi gosterir.
Ancak filmin ilerleyen sahnelerinde Cemil’in yetiskin mekani olan kahvehanede
tecaviize ugramasi Ve baska bir sokak ¢ocugunun genelevde satilmaya ¢alisilmasi gibi
olaylar, ikame ailenin kentte yetersiz kaldigini gosterir. Filmde, masumiyetin 6tesine
gecen, kendine gore direnis gosteren, drglitlenen ve kendi alt politikalarini belirleyen
cocukluk temsillerine yer verilmektedir. Bu 6rgiitlenmeye 6rnek olarak, kansiz lakapl
sokak ¢ocugunun baska bir ¢ocugu para karsiligi satmaya calistigi, bu nedenle diger
sokak cocuklar tarafindan yakilarak &ldiiriilmesi veya Cemil’in, Istanbul’da kahve
isletmecisinin tacizine ugramasi sonrasi Velit’in, Cemil’in intikamini almak i¢in kahve
isletmecisini  6ldiirmesi gibi durumlar verilebilir. Bu olaylar, ¢ocuklarin kendi
diinyalarinda, toplumsal yapiya karst gosterdikleri tepkileri ve kendi adalet
anlayislarini nasil orgiitleyip uyguladiklarini ortaya koyar. Film boyunca yasadiklari
olumsuz deneyimler karsisinda tiner ¢eken bu ¢ocuklar ayni zamanda dua ederek
icinde bulunduklari durumlari atlatmaya caligirlar. Filmde, sokak g¢ocuklarindan
birinin yaptig1 dua, onlarin kentte sahipsiz kaldiklarin1 ve toplumun onlar1 gérmezden
geldigini vurgular. Dua, bu ¢ocuklarin i¢inde bulunduklar1 yalmizlik ve c¢aresizlik

hissini yansitir:

“Ey yiice Allah’imiz, sen Velit kulunu koru, 0 hep bizi korudu, a¢ kaldik, bize ekmek
buldu. Ey yiice Allah’imiz, sen bizi buz ¢6liinde yiiriiyenler gibi etme, gozleri bakan ama
gérmeyen korlerden yapma, bize cennetinde evler ikram et, annelerimizi, babalarimizi
bizi dogurduklar1 igin cennetine al, bizi sahipsiz sokak diplerinde mahvetme, sana
sigindik Allah’im, bize kimse sahip ¢ikmiyor, sahip ¢ikanlarin en giizelisin, sen sahip
cik.”

Bu sozler, ¢cocuklarin hem ailelerinden hem de toplumdan uzak, yalniz bir sekilde
varliklarimi siirdirmeye calistiklarini, Allah’a siginarak bir anlam aradiklarini ortaya
koyar. Daha dncede ifade edildigi gibi, yeni donemde Istanbul’da biiyiik sermaye
gruplarinin insaat sektoriine ve gayrimenkul yatirimlara yonelmesi, konut iiretim
bi¢iminde bir déniisime sebep olmustur. Bu degisim, Istanbul’un iist ve orta
smiflarinin  kentin merkezlerinden uzaklasarak, benzer statiideki insanlarla
birlesmelerine ve kendilerinden farkli olanlarla ayrismalarina yol agmistir. Bu ayrisma
politikasinin izleri filmde, ¢ocuklar tizerinden agik bir sekilde kendini gostermektedir.
Film boyunca, kentin enkaza doniismiis mekanlar1 ve harabeleri arasinda sokak
cocuklarmmin yasami ele alinarak, bu ayrismanin toplumsal etkileri ¢ocuklarin

goziinden yansitilmaktadir. Filmde, kiiresel sehirde, liikks ana caddeler -elitlerin,
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diizensiz arka sokaklar ise sokak ¢cocuklarmin yasadigi alanlardir. Bu durum, kentliler
ile sokak cocuklar1 arasindaki ayrigmayi dogrular niteliktedir. Bu baglamda,
Istanbul’un, sinema-kent iliskisi ¢ercevesinde, tipki bir¢ok kiiresel kentte oldugu gibi
hem doniistim gegiren fiziksel mekanlariyla hem de kent sakinlerinin bu mekanlari

kullanimi agisindan esitsizlige sahip oldugu soylenebilir.

Filmde, sokak ¢ocuklarinin durumu, rontgencilik alani olan medyaya yansitilmistir.
Oglunu bulma umuduyla tasradan Istanbul’a gelen Miinevver (Nur Siirer), Cemil’i
televizyonda goriince kanal ile iletisime geger ve oglunu bulmak igin televizyona
¢ikmak ister. Kanalin sahibi ¢ocugu reyting malzemesi yaparak “Yarin ki corbamizda
cikti. Kaybolan yavrucuk anacigina kavusur.” diyerek durumu basitlestirir.
Miinevver’i dldiirmesi i¢in Istanbul’a yollanan Reso (Mehmet Ali Alabora), istemeden
de olsa onu oldiirmek zorunda kalir. Tek derdi reyting olan medya bu trajik anlar
kameraya kaydedebilmek i¢in telaslanir. Boylelikle, Hayat Var’da (2008, Reha
Erdem) Hayat’in (Elit iscan) tek eglence araci olan televizyonun bu filmde sokak
cocuklarni reyting amaglh kullanan modern bir aygita doniistiigii goriilmektedir.
Istanbul, sokak cocuklarmin durumu, gecim sikintisi, tore ve politik sorunlar gibi
temalar iizerinden filmde temsil edilir. Film, sokak c¢ocuklarinin yasamlarini,
hayallerini ve toplumsal digslanmisliklarini merkeze alarak, ¢esitli cocukluk bigimlerini
ve getin gergekleri gdzler Oniine serer. Sokak ¢cocuklarinin kentte yasadiklari olaylar
ve bulunduklar1 mekanlar, c¢ocukluga dair O6geler barindirmamaktadir. Filmde
cocuklukla Ortlisen alanlar yoktur; cocuklarin zorunlu olarak bulundugu i¢ mekanlar -
kahvehane, genelev, karakol- ve dis mekanlar, yetiskinlere ait alanlardir. Film boyunca
kentte cocuksuluga dair tek 6genin, Cemil’in riiyalarinda ortaya ¢ikan palyago oldugu

sOylenebilir.

5.25 *“Hayat Var” Filminde Cocukluk Temsili (2008)

14 yasindaki Hayat (Elit iscan) babasi (Erdal Besik¢ioglu) ve yatalak dedesi (Levent
Yilmaz) ile beraber Istanbul’un Bogazi’na kurulmus derme ¢atma ahsap bir evde
yasamaktadir. Bogaz giizel oldugu kadar tekinsizdir. Babas1 kiiciik teknesi ile bu

sularda balik¢ilik yaparken bir taraftan da yasa dis1 islere girer. Hayat, bu zorlu ve
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acimasiz diinyanin i¢ine dogmustur ama yasama siki sikiya sarilir. Yasadigi biitiin

katiiliiklere karsi cesaretini, dayanikliligin1 ve umudunu yitirmez.

Reha Erdem’in ¢ocukluk ve biiylime ekseninde ele aldig1 filmlerinden biri olan Hayat
Var (2008) ¢ocuklugun kentteki temsilini, ortaokul grencisi olan Hayat (Elit Iscan)
tizerinden ele almaktadir. Yonetmen Reha Erdem, Hayat’in ¢ocukluktan ergenlige
gecisteki bocalamalarini bir biiylime hikayesi olarak ele almaktadir. Hayat kentin
icinde savrulan ve kendine ait yer bulamayan bir cocukluk temsili ile 6ne ¢ikmaktadir.
Ergenliginin baslarindaki Hayat, Istanbul’da, Hali¢ kiyisina ilistirilmis derme ¢atma
bir evde yatalak dedesi ve legal olmayan yollarla kazang saglayan babasiyla yasamini
stirdiirmektedir. Filmin baslangici, Hayat’in okul ¢ikisinda deniz kiyisinda babasini
beklemesiyle baslar. Her giin, babasi onu aymi yerden tekneyle alip okula
gotiirmektedir. Bogazin sularindaki yolculuklarinda kent belli belirsiz manzaralar
esliginde sunulur. Yapilan bu kisa yolculuklarda Hayat ve babasinin iletisim
kurmadigi goriillmektedir. Hayat zaman zaman annesinin yaninda kalmaktadir. Annesi,
baska bir adamla evlenip bir erkek bebek diinyaya getirmistir ve tiim zamanini bu
bebege ayirmaktadir. Hayat ise, anne ve babasiin sevgisinden yoksun, okulda “pis
kokuyorsun” diyerek dislanan, mahalle bakkali ve komsusu tarafindan siirekli taciz
edilen bir gocuktur. Hayat’in sessizligi yasadiklarina ve ¢evresindeki yetiskinlere kars1
bir baskaldir1 olarak degerlendirilebilir. Hayat, tuvaletteyken dedesinin “bir parca
ekmek ver...heladan ¢iktin elini yika dyle ver” demesi {izerine, muslugu agmasi ancak
elini yikamamasi, annesinin evine gittiginde iivey babasinin “dogru otur kiz kigin
kapa” sozlerine karsilik Hayat’in toparlanmasi ancak tivey babasi gidince tekrar dyle
oturmasi, kardesine gosterilen ilgiyi kiskanmasi {lizerine kardesi ve iivey babasina
masada duran silah1 dogrultmasi, okulda 6gretmeni ve miidiiriiniin siddetine karsi
mirildanislari, bakkalin ona tecaviiz etmesi {lizerine Ofkeli bakislar1 ve karsiliginda
sevdigi ¢ikolatalar1 almasi, tecaviize ugradigini 6grenen komsusu Kamile’nin “aglama
canim benim aglama giizelim” sozleri {lizerine “aglamiyorum” demesi tiim bunlar
Hayat’in yasadiklar1 karsisinda gosterdigi sessiz direnisleri olarak degerlendirilebilir.
Kimseye benzemeyen Hayat kimseyle iletisim kurmaz ve boylelikle kendini yetiskin
diinyasindan soyutlamaya calisan bir ¢ocukluk temsili olarak filmde yer alir. Nefes
darlig1 yasadiginda astim hastasi dedesinin “Diyorum sana sen bana ¢ekmissin, bak

hastaligimiz bile ayni nefes alamiyoruz” sdylemi, annesi tarafindan “Kadin oldun!”
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diyerek tokatlanmasi, saclarimin kesilmesi ve buna gore davranmasi gerektigi
konusunda uyarilmasi, mahallenin bakkalinin “Ka¢ oldun kiz sen.” diye sormasi
tizerine Hayat’in on dort oldugunu belirtmesiyle “Masallah!” diyerek Hayat’a tecaviiz
etmesi ve komsusu Kamile’nin “Bana aynisini yaptiklarinda senden ti¢ yas kiigiiktiim”
diyerek onunla ayni kaderi paylasmaya ¢aligmasi, tiim bu sdylemler yetigskinlerin
Hayat’1, kendilerine benzetme ¢abasi olarak goriilebilir. Benzer sekilde babanin fahise
arkadasi, Hayat’ in giizelligi karsisinda "Isimizi elimizden alacaksm." diyerek ona
kendi kaderini ¢cizmektedir. Bu anlamda Hayat ¢ocuklugunu yasayamadan etrafindaki
yetiskinler tarafindan dogrudan yetiskinlige adim atmaya zorlanir. Ancak Hayat,
yetiskinin diinyasini reddeder. Film boyunca bu diinyaya ait olmadigini, bu diinyay1
kabul etmek istemedigini yasindan beklenmeyecek davraniglarla gostermektedir.
Hayat’in siirekli parmagmi emmesi, mirildaniglari, kardesinin salincagiyla,
oyuncagiyla oynamasi ve emzigini emmesi ¢ocukluga duydugu 6zlemin disavurumlari
olarak degerlendirilebilir. Locke’a gore, ¢ocuk ile ailesi arasindaki ilk etkilesimler,
cocugun gelecekteki yetiskin kimligini belirlemede kritik bir etkiye sahiptir (Postman,
1995, s. 84). Bu anlamda, Hayat’in yetigskin kimligi de Locke’n goriisii {izerinden
okunabilir. Locke, ¢gocugun zihninin bos bir levha, ‘tabula rasa’ oldugunu ve bu bos
zihin lizerine yazilacaklarin aileye, dgretmenlere ve devlete biiyiik sorumluluklar
yiikledigini belirtir (Postman, 1995, s.77). Babasinin ilgilenmedigi Hayat, annesinin
evine gittiginde de aradig ilgiyi bulamaz. Ebeveynlerinin ilgisizligi karsisinda Hayat
sessiz bir ¢ocuktur. Etrafinda olup bitenlerin farkinda olan ancak bunlara kars
koyamayan ¢aresiz bir ¢ocuk temsili sunmaktadir. Hayat’in tek derdi bekledigi ilgiyi
ve sevgiyi gorebilmektir. Hayat, bir yandan da siirekli dedesinin istekleriyle ve
kiifiirleriyle kars1 karsiya kalmaktadir. Sahmaran (1990, Zilfi Livaneli) ve Babam
Askerde (1995, Handan Ipekgi) filmlerindeki iyimser dede karakterinden farkli olarak
buradaki dede bir anti-kahramandir. Dedesinin sigara almasi i¢in bakkala gitmeye
zorladig1 Hayat, evden ¢ikip mahalleyle temasa gectigi anda bakkalin hem s6zlii hem
de fiziksel tacizlerine maruz kalir. Bir ¢ocuk olarak Hayat’in kentte, basindan
gecenlerin agirligi biiyiiktiir. Bedenini isgal eden bakkala karsi koyamayan Hayat
yasadiklari1 ona hiikmeden, ama onu anlamakta yaya kalan ebeveynleriyle de
paylasamaz; Ofkesini sessiz bakislariyla ve abur cubur alarak yansitmaya galisir.
Hayat’in bakkal tarafindan tecaviize ugradigini O6grenen komsu kadin Kamile,

bakkalin camini kirarak tepki gosterir. Filmde kirillan aynanin yerine yenisini bakkala

118



tasiyan yine Hayat’in babasidir. Hayat’in dedesi tiras olurken ona ayna tutmasi,
bakkalin tacizi sirasinda aynaya yansiyan goriintiisii, babanin bakkala yeni aynayi
tasimasiyla Hayat’in kentte ona kotiiliikk yapan yetiskinlere ayna tuttugu sdylenebilir.
Kentte, Hayat’in kendini ait hissetmedigi bir diger mekan ise okuldur. Okula giderken
kent her giin farkli goriintiiler sunar; Kimi zaman 1ss1z ve sisli sokaklar, kimi zaman
derme catma evler, kimi zaman yikik dokiik sokaklar ile belli belirsiz bir Istanbul
temsili vardir. Bu anlamda yonetmenin kamerasi Istanbul’u dar bir atmosfer i¢inde
sunar. Boylelikle Istanbul filmde, herhangi bir kent olarak yer alir. Hayat, sunulan bu
manzaralar esliginde gittigi okulda, Ogretmeni ve smif arkadaglar1 tarafindan
asagilanmaktadir. Smiftaki erkek Ogrencinin tacizlerinden ve &gretmeninin
siddetinden ka¢cmak i¢in siirekli sarki mirildanarak igsel bir siginak arar. Bakkalin
tacizlerinden sus pay1 olarak aldig1 ¢ikolatalari, onu daha fazla asagilamasinlar diye
sinif arkadaslarina dagitir. Tipki Robert Bresson’un, Mouchette karakteri gibi, o da
okulda siddet gormekte ve akran zorbaligina ugramaktadir. Mouchette’in okulda
kendine bir yer edinebilmek igin koroya katilmasi gibi, Hayat da okulda yer
bulabilmek amaciyla koroya katilir ancak kendine aradigi yeri bulamaz. Dewey’e gore,
cocugun ruhsal gereksinimlerinin ne olacagi degil de ne olduguna dayanarak
anlasilmas1 gerekmektedir. Yetiskinler, evde ve okulda sunu sormalidir: “Cocuk,
simdi neye ihtiya¢ duymaktadir? Su anda ne tiir sorunlar1 ¢ozmesi gerekmektedir?”
Dewey bu sekilde ¢ocugun sosyal yasamda verimli bir katilimci olabilecegini ileri
stirmektedir (Postman, 1995, s.84). Ancak film evreninde aile ve okul kurumlarinin
modern ¢ocukluk baglaminda ¢ocugun gereksinimlerini karsilamada yetersiz kaldigi
ve bu nedenle Hayat igin yiikten baska bir sey olmadigi soylenebilir. Bu duruma,
Hayat’in, babasinin escinsel erkek arkadasiyla kavgasini ayirmaya calisarak babasini;
annesinin zorla sagini kestigini sdylemeyerek annesini korumasi ve dedesinin keyfi
isteklerini (sigara) ve temel ihtiyaglarini (altin1 degistirme, yemek yedirme) yerine
getirmeye caligsmasi 6rnek olarak verilebilir. 1597 nin baslarinda Shakespeare, okulun
yetiskinlerin denetimi altinda olan bir “eritme potas1” oldugunu gosteren bir ¢cocuk
imgesi olugturmustur. As You Like It (Begendiginiz Gibi) ‘de “insanin yas devreleri”
pasajinda “elinde cantasiyla sizlanip duran ¢ocuk Ogrenci/ Ve giinesin parlamaya
basladig1 sabah saatlerinde siimiiklii bocek gibi agir agir yiiriiyen/ isteksizce okula
giden” bir Ogrenciden bahsetmektedir (Postman, 1995, s.65). Hayat, tipki

Shakespeare’in ¢ocuk imgesinde oldugu gibi, okula bir siimiiklii bocek gibi agir agir
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ve isteksizce gitmektedir. Bu durum, filmde yasadiklariyla Robert Bresson’un,
Mouchette karakterini animsatan Hayat’in da tipk: aile hayatinda oldugu gibi okulda
da ilgisizlik ve akran zorbaligina ugrayan bir ¢ocuk olmasindan kaynaklanmaktadir.
Hayat’in kentte yasadiklar1 karsisindaki sessizligini filmin ses evreninin bozdugu
sOylenebilir. Hayat’in oyuncaginin ¢ikardigi ses, gemilerin korna ve motor sesleri,
martilarin ve deniz dalgalarinin sesleri, kedilerin ve kopeklerin ¢ikardigi sesler,
ambulansin siren sesleri, dedenin okstiriik seslerinden olusan ses kullanimi Hayat’in
sessizligini yansitmada 6nemli islev gérmektedir. Boylece, hep uzakta duran Hayat’in
Istanbul’u, gorsel olarak degil, isitsel olarak daha belirgin hale gelir. Incelenen diger
filmlerden farkl1 olarak, bu filmde Istanbul’un kalabalik caddelerini gérmek yerine
kenti duyariz. Nitekim Mutman’da (2015) Kéor Alan: Hayat Var adli ¢aligmasinda
Orhan Veli’nin, Istanbul’u Dinliyorum Gozlerim Kapali siirindeki gibi bir
“dinlemenin” s6z konusu olmadigini, burada, bir dinlemeden ziyade kulagimizin kars1
koyamayacagi, baskin bir giriiltiiniin istilasinin s6z konusu oldugunu, ekranda
goriinen sessiz, uzak goriintiilere saldiran, sinirlarini zorlayan ve onlari ¢evreleyen bir

ugultudan s6z etmektedir.

Postman (1995), c¢ocuklugun ¢okiisiine karsi koyacak iki kurumun varligindan
bahseder: Okul ve ailedir (s.188). Filmde ne Hayat’in yasadig1 aile ortam1 huzurludur
ne de okul Hayat i¢in bir egitim kurumudur. Kentte bu mekanlar arasinda kistirilmig
hisseden Hayat yasadiklarina evinin arkasinda hindiyi tekmeleyerek tepki
gostermektedir. Hayat, yasadiklarinin agirligi karsisinda biiyiik ancak giicii
yetiskinlere yetemeyecek kadar kiigiik bir ¢ocuktur. Giiciiniin yettigi tek sey ise, bu
hindidir. Nitekim Giiven ve Can’da (2021), Hayat’in hindiyi tekmeleme eylemiyle
tanik oldugu sosyo-ekonomik bunalim ve ebeveynlerinin ilgisizligini yansittigini

soyler (s.84).

Hayat’in kentte kendini giivende hissetmedigi bir diger mekén ise komsusu
Kamile’nin (Handan Karaadam) evidir. Babasi Hayat’1, buraya biraktig1 zamanlarda
Hayat bir bagka yetigkin tarafindan (Kamile) taciz edilir. Arabesk miizik esliginde
komsusu Kamile Hayat’in ayaklarin1 yikar. Sarkinin soézleri Hayat i¢in bu hayatin
cekilmez oldugunu sdyler niteliktedir: “Umitlerimi yiktin. Bitsin artik bu cile,

cekemem bile bile. Sen ne sOylersen soyle bu hayat gegcmez boyle.” Baska bir sahnede,
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Kamile’nin Hayat’a siirekli sokulmaya c¢alismasiyla, televizyondan gelen es zamanli
sesler: “...tokat atmakla hi¢ iyi yapmadin Zeynep, hadiseye liizum yoktu bu gibi
yerlerde kiiclik flortleri hos gérmek lazim sana sokulan olacak bas basa kalmak
isteyenleri reddetmeyeceksin...bunlar1 6grenirsen hakiki bir nisanli bulabilirsin.”
sanki Hayat’a ne yapmamasi gerektigini soyler niteliktedir. Neil Postman (1995),
Cocuklugun Yokolusu adli eserinde televizyonun yetiskin ve ¢ocuklar arasindaki
sinirlart giderek ortadan kaldirdigini dile getirmektedir. Ayrica Orta Cag doneminden
bu yana kadar ¢ocuklarin yetigskin yasamiyla ilgili bu kadar sey bilmedigini ifade
etmektedir. Filmde Hayat, siirekli televizyon izlerken (babasinin, annesinin ve komsu
kadin Kamile’nin evinde) goriilmektedir. Dedesi para karsiligi evlerindeki televizyonu
satinca tek eglence araci da elinden alinan Hayat nefes almakta giicliik ceker. Hayat’in
televizyona bagimli olmasinin nedeni onun evin disinda yasama sansinin giderek
kaybolmasindan kaynaklanmaktadir. Hayat i¢in televizyon diinyaya agilan bir
penceredir. Bu pencerede dedesi tarafindan yiiziine kapanmistir. Filmin ilerleyen
sahnelerinde Hayat’ta dedesinin yiiziine kapiy1 kapatacaktir. Hayat, kentte aymi
zamanda modern ¢ocuklukla baglantili olan bir mekanda lunaparkta goriilmektedir.
Arabesk miizik esliginde kendisini rahatsiz edecek sekilde sarilan Kamile ile bindigi
balerinde hizla donmektedirler. Hayat, ¢ocukluk mekaninda yetigskin tarafindan
sikistirtlmistir. Makine durdugunda Hayat inmek ister ancak Kamile izin vermez.
Hayat bu sahnede nefes alip vermekte giiclik ¢eker. Bu anlamda kentte, modern
cocuklukla iligkili bu mekanin Hayat’i giildiirmedigi aksine huzursuz ettigi
sOylenebilir. Filmde, Hayat okul ¢ikisi bogazda babasini beklerken yanina gelen yiizii
boyali ¢ocuk, sdyledigi arabesk sarkiyla Hayat’a askini1 haykirmaktadir: “bir kapidan
gireceksin, neler neler goreceksin. Her cileye gogiis gerip, Hayat budur diyeceksin.
Giin gelecek isyan edip niye dogdum diyeceksin, giin gelip isyanina kahkahayla
giileceksin. Seveceksin ¢ok seveceksin aglamak var, giilmek var, sevilmek var,
sevmek var ne arasan var diinyada...” Filmin ilerleyen sahnelerinde babasi okul ¢ikisi
Hayat’1 almaya gelmez. Hayat yalniz basina kentin arka sokaklarinda dolagir. Kentte
alt gecitten gecerken Hayat’a, boyal1 ylizlii ¢ocugun sdyledigi Orhan Gencebay’in
Seveceksin sarkisi eslik eder. Hayat, biraz durur ve bu sarkiy1 dinler daha sonra arabada
Opiisen c¢ifte bakar. Filmin ses evreninde Hayat’a eslik eden bu sarkilar onun sevgiye
ve ilgiye muhta¢ oldugunu ve ayni1 zamanda onun i¢in hala bir umudun var oldugunu

ac1ga vurmaktadir. Hayat’n, arabesk miizik esliginde dolastig1 bu mekanlar cocukluga
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dair 6geler barindirmamaktadir. Hayat’in, kentte gece bu mekanlarda yalniz goriilmesi
cocukluk agisindan tedirgin edici bir durum olarak degerlendirilebilir. Ayni zamanda,
Hayat’in arabesk miizik esliginde arabada Opiisen ¢ifte bakmasi, filmin ilerleyen
sahnelerinde ormanlik alanda Opilisen c¢ifti izlemesi, babasinin seks is¢isi olan
arkadasinin verdigi kirmizi ruju stirmesi onun ¢ocukluktan ¢ikmaya calisip kadinligini
duyumsamaya basladiginin gostergeleri seklinde de degerlendirilebilir. Hayat Var
(2008, Reha Erdem) filminde ¢ocuklugun ayni zamanda erotiklestirilmis bir bakis
acisiyla sunuldugu da s6ylenebilir. Balthasar Klossowski de Rola’nin erotik ¢agrisimli
geng kiz tablolarinda oldugu gibi Hayat’ta filmde erotiklestirilmis bir sekilde
resmedilmistir. Balthasar’in geng¢ kizlar1 gibi Hayat’ta ergenligin sancili sikintilarini
ceken, bacaklarin1 dalginlikla ve belli belirsiz agarak oturan bir kizdir. Reha Erdem’in
bu bakis agisim1 yetiskini sarsmak ve yetiskinin ¢ocuga bakisini sorgulamak i¢in
yaptig1 sdylenebilir. Filmin ilerleyen sahnelerinde Hayat okul kiyafetleriyle evlerinin
Onitindeki iskelede bekler ancak babasi gelmez. Kadin ticareti yapan babanin
tutuklanmasiyla, kent Hayat i¢in tamamen goriinmez hale gelir. Babasinin ona aldigi
televizyonda ¢ekmez. Hayat’in hem gergek diinyayla (kent) hem de sahte diinyayla
(televizyon) temast kopar. Babanin gitmesiyle Hayat’in alani, evlerinin arka
bahgesiyle sinirlanir; ancak burada zaman gegirebilmek i¢in kendisini “tavsanim” diye
seven komsusu Kamile’nin tacizlerinden saklanmak zorunda kalir. Cocuklugunu
elinden alan (kadin oldun diyerek tokat atmasi, sa¢larini kestirmesi, elbise giydirmesi)
annesiyle beraber gitmemek icin de saklanir. Annesinin ona aldig1 kiyafeti giyerek,
okul onliigiinii ve kitaplarini yere firlatir. Oksijen tiipii biten dedesinin “imdat, nefes
alamiyorum” seslerine kayitsiz kalir. Artik iskelede oturup kente sadece uzaktan
bakabilen Hayat, yasadigi hayat karsisinda giilemez, yerine babasinin ona aldigi
oyuncag giildiirmeye ¢alisir. Dedesinin ona dogru gelmeye calistigi sahnede kapiy:
Kilitler ve dedesini 6liime terk eder. Bu sahnede iskeleden iginde yiizii boyali ¢ocugun
da oldugu maca giden erkeklerin teknesi gecer. Yiizl boyali cocuk, Hayat’a 1slik calar.
Film boyunca Hayat’1 sabirla bekleyen, onun sinirlarini ihlal etmeyen tek kisi bu
cocuktur. Hayat, cocukla kagmaya karar verdiginde “Istanbullu musun?” diye sorar;
“Hay1r” cevabini alinca mutlu olur ve oyuncak bebegini denize firlatip atar. Hayat’in
cocukla kagmaya karar vermesindeki tek kriterin Istanbullu olmamasinin nedeni,
dedenin Hayat’a Istanbul’la ilgili aciklamalarindan kaynaklanmaktadir. Bu

aciklamalar, Hayat’in Istanbul’a bakis agisim1 belirlemis ve Istanbul’un, hayata
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sunduklarinin gostergesi haline gelmistir. Hayat onu saran yetigkinlerin tehlikeli
diinyasindan kurtulabilmek i¢in yiizli boyali ¢cocugu bir ¢ikis yolu olarak goriir. Bu
anlamda, ona zarar veren yetiskinleri ardinda birakarak hi¢ tanimadigi yiizii boyali
¢ocukla babasinin teknesine binerek gitmeye karar verir. Filmin son sahnesinde Hayat,
babasinin seks is¢isi arkadasinin ona verdigi ruj ile yiiziinii boyar ve ruju denize firlatir.
Hayat’in tipk1 bu ¢ocuk gibi yliziinii boyama eylemi onun “cocukluguna” 6zendiginin
ve ayni zamanda yasayamadigr ¢ocukluguna duydugu ozlemin gostergesi olarak
degerlendirilebilir. Hayat ve yiizii boyali cocuk, daha 6nce babanin illegal isler yaptigi
biiyiik teknelere ellerine gegeni atarlar ve kotiiligiin hakim oldugu bu kentten kagma
umuduyla yliziini agik denize cevirirler. Boylece, film boyunca Hayat’in sessiz
baskaldirisi, filmin sonunda eyleme doniisiir ve Hayat’in sessizligini eyleme gegerek

bozdugu sdylenebilir.

5.2.6 “Babamin Kemam” Filminde Cocukluk Temsili (2022)

Kiiciik bir kiz olan Ozlem (Giilizar Nisa Uray), yasadig1 kaybin iistesinden gelmeye
calisir. Bu siirecte kendisine mesafeli olan amcas1 Mehmet Mahir ile (Engin Altan
Diizyatan) bir bag kurmaya calisir. Onlar1 bir araya getirecek ortak nokta ise miizige

olan tutkularidir.

Filmde ¢ocukluk temsili, yeni Istanbul’un iki yiizii (sosyal olarak dezavantajl
bolgeler/ yiiksek sosyoekonomik semtler) lizerinden incelenir. Kentteki zitliklar,
cocukluga yiiklenen anlamda bir degisim yaratmaktadir. Film, Istanbul'un sosyal ve
ekonomik zitliklar1 {izerinden ¢ocukluk kavramini ele alinarak, toplumsal sinif
farklarimin ¢ocuklarin hayatlar1 iizerindeki etkilerini ve ¢ocuklugun anlam ile
degerinin ne kadar farkli sekillerde algilandigin1 gézler 6niine serer. Film, kentin kenar
mahalleleriyle burjuva Istanbul’unu karsilastirarak baslar. Ali Riza, kiigiik kiz1 Ozlem
ile yoksul bir mahallede yasarken, Ozlem’in amcasi, iinlii keman virt{iozii Mehmet
Mahir ise burjuva Istanbul’'unda hayatimi siirdiirmektedir. Filmde, Ali Riza ve
arkadaslari, Istanbul’un kalabalik caddelerinde ¢alg1 calarak gecimlerini saglamaya
calisan yoksul bireylerdir. Annesi hayatta olmayan Ozlem, babasinin isi nedeniyle ev
dis1 mekanlarda daha ¢ok goriiliir. Filmin agilis sahnesinde, Ali Riza arkadaslariyla

Galata sokaklarinda ¢alg1 calarken, kii¢iik Ozlem’de dans ederek izleyenlerden para
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toplar. Bagka bir sahnede ise, Ali Riza ve arkadaglar1 kentin eglence mekanlarindan
birinde ¢alg1 ¢alarken, Ozlem sandalyede uyumaktadir. Bu mekanlar ¢ocukluga ait
alanlar degildir; ¢ilinkii cocuk, okulda olmas1 gereken yasta sokakta dans ederek ev
ekonomisine katki saglamaya calismakta ve sicak yataginda uyumasi gerekirken
eglence mekaninda uyumak zorunda kalmaktadir. Filmde, annesinin yerini
doldurmaya c¢aligsan, sabahlar1 babasina kahvalti hazirlayan, ev isleriyle ilgilenen ve
yasindan olgun davranislar sergileyen bir ¢ocuk temsili bulunmaktadir. Filmin
ilerleyen sahnelerinde, 6liimciil bir hastaliga yakalanan Ali Riza, Ozlem’in gazete
kagitlar1 iizerine hazirladig1 kahvalti masasinda, gazeteden kardesi Mehmet Mabhir ve
esinin Istanbul’da oldugunu 6grenir. Ozlem’i evlat edinmesi i¢cin Mehmet Mahir’in
yanina gitmeye Karar verir. Bu Karar, Istanbul’un iki farkli temsilini ortaya ¢ikarir; Ali
Riza geleneksel ve yoksul bir bireyken, Mehmet Mahir modern, zengin ve rasyonel bir
karakterdir. Filmde, iki farkli kent temsili, Ali Riza ve Mehmet Mabhir tizerinden ele
aliir. Ali Riza, Istanbul’un geleneksel ve yoksul mahallelerini temsil ederken,
Mehmet Mahir ise, kentin modern ve zengin yiiziinii simgeler. Filmde, istanbul yoksul
mabhallelerinin yaninda gokdelenler, korunakli evler ve liikks mekanlariyla da yer alir.
Ali Riza’nin 6liimiiniin ardindan kentte yalmz kalan Ozlem, yetistirme yurduna
yerlestirilir. Burada mutsuz olan Ozlem, babasinin arkadaslar1 araciligryla amcasi
tarafindan yetistirme yurdundan aliir. Amcasiyla yasamaya baslayan Ozlem, kentin
yoksul mahallesindeki bir cocukken, burjuva Istanbul’una tanik olur. Ozlem’in,
Mehmet Mahir’in konserinde sokaktaki gibi insanlardan para toplamaya calismasi,
eliyle yemek yemesi, otomattan yiyecek alabilmek icin sokakta keman ¢alarak para
toplamasi ve gazete kagitlari iizerine kahvalt1 hazirlamasi, onun buraya ait olmadiginin
gostergeleri olarak degerlendirilebilir. Ozlem amcasinin evinden gitmek istedigi sirada
evin alarmi calar. Mehmet Mahir sese gelince, Ozlem, “Zorla m1 tutuyorlar seni
burada?” diye sorar. Mehmet Mabhir ise, “Burasi benim evim, niye zorla tutsunlar?”
cevabim verir. Ozlem, “Niye alarm var o zaman evinde?” diye karsilik verir. Bu
diyalogda, Ozlem’in kentin giivenli ve korunakl bir alaninda yasadig1 vurgulanir. Bu
anlamda, Ozlem’in, Istanbul’unun genislemesiyle ¢ocukluk temsili de déniisiime
ugramistir. Ozlem amcas1 Mehmet Mahir’le yasamaya basladiktan sonra kentin dteki
yiiziiyle ve farkli bir ¢ocukluk temsili ile karsimiza ¢ikar. Cocuk, kentin yoksul
mahallelerinde okula gitme firsat1 bulamayan ve sokak aralarinda oynayan bir temsille

sunulurken, burjuva Istanbul’'unda ise korunakli alanlarda, yetiskin gozetiminde
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hareket etmektedir. Burjuva Istanbul’unda yasayan ¢ocuklar, daha giivenli bir yasam
stirerek firsatlarla dolu bir diinyada biiylimektedir. Bu iki yasam tarzi arasindaki
kontrastin, Ozlem’in deneyimlerini daha da belirgin hale getirdigi sdylenebilir. Ozlem,
kentin yoksul mahallelerinde ¢ocuklukla Ortiismeyen alanlarda (sokak aralari,
meyhane) varligini siirdiirmeye ¢alisirken, kentin modern yiiziinde ¢ocukluk kimligine
kavusma firsatt bulmustur. Bu ortamda, kisisel alani, kiyafetleri, odas1 ve korunakli
bir hayati olmustur. Film, bu iki alan arasindaki zitliklar1 kullanarak ¢ocuklugun nasil
farkli sekillerde deneyimlendigini ve toplumsal kosullarin ¢ocukluk iizerinde ne denli
etkili oldugunu derinlemesine ele almaktadir. Bu yaklasima, ¢ocuklarin yasadiklar
ortamlarin ve sosyo-ekonomik durumlarinin, onlarin gelisimini ve deneyimlerini nasil
sekillendirdigi {izerinden bakilabilir. Filmde, Ozlem’in, aym zamanda yetiskin
minyatiirii gibi gosterildigi soylenebilir. Anne ve babasini kaybetmesine ragmen giiglii
kalan Ozlem, yetiskinlerin hayatim diizene sokmak icin caba sarf eder; Ornegin
Mehmet Mahir ve Suna’y1 bir araya getirmeye calisarak, kayiplarina ragmen olgun bir
cocukluk sergiler. Giirbilek (2012), act ceken yetim cocuklarin, erken yasta
sorumluluk iistlenmek zorunda kaldigini belirtir. Katiiliiklerle dolu bir kentte dksiiz
kalma tehdidiyle karsi karsiya olan bu gocuklarin, hak etmedikleri aciyla basa ¢ikmak
i¢in miicadele ettiklerini dile getirir (5.40-41). Ozlem’in de yasindan olgun davranmasi
bu bakis agis1 lizerinden degerlendirilebilir. 1960’11 yillardaki filmlerde ¢ocukluk hem
cocuk hem de yetiskin rolii istlenen, dagilan aileyi bir araya getirmeye ¢aligan,
olumsuz deneyimlere ve yoksunluklara ragmen direngli bir figiir olarak tasvir
edilmistir. Bu filmlerde anne ya 6lmiis ya da sonradan ortaya ¢ikarken, ¢ocuk, annelik
sorumluluklarmi iistlenerek onun yerini almaya calisir. Ozlem de benzer sekilde,
mutlu bir aile tablosu olusturmak i¢in ¢aba harcayan bir ¢ocukluk temsili sunar. Filmin
ilerleyen sahnelerinde, Ozlem’in amcasmin yaninda gida zehirlenmesi yasamasi
nedeniyle sosyal hizmetler, onu koruma altina alir; bu durum, giiniimiizde modern
cocukluk baglaminda, ¢ocugun devlet tarafindan korunma ihtiyacinin 6nemli bir
gostergesi olarak degerlendirilebilir. Filmde, Ozlem’in yetistirme yurdundan kagtigini
ogrenen Mehmet Mabhir, kendi 6nemli konserini birakip, kiigiik bir cocugu aramaya
karar verir. Bu durum, filmin, bir ¢ocugun yetiskini doniistirme giiciine vurgu
yaptigim1 gosterir. Baglangicta kariyerine odakli, rasyonel ve duygusuz bir karakter
olarak gosterilen Mehmet Mahir, Ozlem araciligiyla doniiserek, aile degerlerinin

Onemini kavrar ve baba roliini ustlenir.
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6. SONUC VE ONERILER

6.1 Sonu¢

1990 sonras1 Tiirk Sinemasinda basroliinde ¢ocuk olan ve Istanbul’da gegen filmlerde
cocuklugu ortaya koymay1 hedefleyen bu ¢aligsmada kronolojik bir literatiir taramasi
yapilmistir. Sinemada ¢ocuklugun nasil ele alindiginin ¢éziimlenmesi i¢in Oncelikle
cocukluk kavraminin incelenmesi gerekli goriilmiistiir. Yapilan tarama sonucunda
insanlik tarihinin her déneminde var olan ¢ocugun, zamanla farkli yaklasimlar ve
anlayislara bagli olarak dnemli degisimler yasadigi sonucuna ulagilmistir. Diger bir
deyisle cesitli toplumlar, ylizyillar boyunca sosyo-kiiltiirel yapilarina bagli olarak
cocukluga farkli anlamlar yiiklemistir. Cocuklugun tarihsel sosyolojisini
hatirladigimizda, Antik Cag'da cocuk, toplumun varlig1 ve soyun devamliligi acisindan
kritik bir figiir olarak kabul edilmektedir. Orta Cag'a gelindiginde ise ¢ocuklar,
"yetigkinin minyatiirii" olarak degerlendirilmis ve bu nedenle yetigkin diinyasina ait
uygulamalara maruz kalmislardir. Aymi donemde, Kkilisenin etkisiyle cocuklar
"giinahkar" olarak goriilmiis ve bu anlayis cercevesinde kati disiplin ve siddetle
karsilasmiglardir. Nitekim, Neil Postman, Cocuklugun Yokolusu adli eserinde 15.
ylizy1lda matbaanin kesfiyle birlikte "yeni yetiskinlik" taniminin ortaya ¢iktigini ve bu
durumun ¢ocuklarin yetigkinlerin diinyasindan dislandig1 yoniindeki tezi bu
caligmanin ilk bolimiinde ¢ocuklugun tarihsel gelisimini incelerken ilham
kaynaklarindan biri olmustur. R6nesans doneminde insanin dogustan giinahkar oldugu
diisiincesinin yerini bireyin yiice degeri almistir. Bu durum farkli bir ¢ocukluk algisi
yaratmistir. Ronesans ile degisen diinya diizeninde bilim, ulus devlet ve dinsel
ozgiirliik, on altinct yilizyilda ¢ocukluk kavraminin toplumsal yap1 ve psikolojik bir
kosul olarak olugmasina katki saglamistir; bu gelisim giiniimiize kadar desteklenerek
gelmeyi basarmistir. Burjuvazinin etkisi burada onemli bir rol oynamaktadir.
Burjuvazi, bireyselligi temel alan yeni yasam tarzinda bilimle desteklenen bir
cocukluk fikrini, kendi siifsal degerlerinin olusumunda vazgecilemeyecek bir goriis
olarak benimsemistir. Bu g¢ercevede okul, aile ve bilim siirecleri yeniden
tanimlanmistir. Sonug olarak, Orta Cag sonrasi olusan yeni diinya diizeni, cocukluga

bakis acisim1 tamamen degistirmistir. Yeni diinya diizeninde bilim ve burjuvazi,
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modern ¢ocukluk anlayisinin siirdiiriilmesine katkida bulunarak ebeveynler ile
cocuklar arasinda duygusal ve sosyal iliskilerin kurulmasina olanak tanimistir.
Burjuvazinin gelisen annelik duygusu dogrultusunda aileler, ¢ocuklarinin hayatta
kalmalarini saglarken ayni zamanda toplumda saygin bir konuma ulagmalari i¢in
egitimlerine biiyiik 6nem vermislerdir. Bu baglamda, ¢ocuklugun insanlik tarihinin her
doneminde var olmasina ragmen, farkli donemlerde farkli yaklagimlar ile 6nemli

degisimler gosteren bir olgu oldugu soylenebilir.

Calismanin ikinci boliimiinde sinema tarihinin baglangicindan bu yana cocuk
imgesinde onemli doniistimlerin sinemada da kendini gosterdigi goriilmistiir.
Cocukluk, tasidig1 potansiyel ve degisim giiciiyle de sinema filmlerinin en énemli
kahramanlar1 arasinda yer almistir. Oyle ki sinema, 1800°lii yillarm sonlarinda icat
edilmesinden itibaren c¢ocuklugu merkezine almistir. Lumiére Kardesler' in ilk
filmlerinde, ¢ocuklarin giinliik yasamina dair goriintiiler 6ne ¢ikarken, erken donem
sinemasinda ¢ocukluk, diinyaya yayilan 6nemli imgelerden biri haline gelmistir. Bu
durumun altinda yatan nedenlerden biri, ¢ocuklugun tiim cografyalara hitap eden
evrenselliginden kaynaklanmaktadir. Boylelikle izleyici, filmlerdeki mesajlari anlaml
bir biitiin i¢inde kavrar. Sinema filmlerinin vazgecilmez unsurlarindan biri olmustur.
Tirk sinemasinda ¢ocuk imgesinin seriiveni diinya sinemasindan farkli bir sekilde
gerceklesmistir. Ilk  donem Tiirk filmlerinde c¢ocuk ana kahramanlara
rastlanmamaktadir. Bunun nedeni, ilk donem filmlerinin tiyatro oyunu olarak
cekilmesinden kaynaklanmaktadir. Cocuk imgesinin Tiirk sinemasinda Yesilcam ile
baslayan tiir sinemasi iginde gerceklestigi ifade edilebilir. 1960’11 yillardan itibaren
1970’lerin ortalarina kadar sliren Yesilgam donemi, ¢ocuk kahraman serileriyle
tamimlanabilir. Ozellikle 1960’11 yillarda Yesilcam sinemasinin en ¢ok kazanan
oyuncusu, Aysecik serilerinde rol alan Zeynep Degirmencioglu olmustur. Bu dénemde
cocuk filmlerinin biiyiik ilgi gérmesi, toplumun bu tiir yapimlara olan ilgisini
gostermektedir. Birgok yonetmen, ¢ocuk kahramanlarin yer aldigi melodramlar
cekmistir. Aysecik karakteri, devam filmleriyle tek bir kimlik olusturmus ve bu
donemin tim ¢ocuk filmlerinde bu karakter ozellikleri 6ne ¢ikmistir. Filmlerde
cocuklar genellikle zeki, akilli ve sevgi dolu karakterler olarak tasvir edilmistir. Bu
donemdeki filmlerde cocuklar basrolde yer alsa da hikayeler genellikle yetiskinlere

hitap etmekte ve aile trajedileri, acilar ile dramlar 6n plana ¢ikmaktadir. Yesilgam’in

127



anlat1 kaliplarinin kirilmasi daha ¢ok yeni kavramsallagtirilmasiyla anilan 1990 sonrasi
donemde gerceklesmistir. Tiirkiye’'nin ekonomik ve siyasi degisimleriyle paralel
olarak, ¢ocuklar1 merkezine alan filmlerin senaryolarinda bir doniisiim yasanmis ve
cocuk karakter yapilar1 yeniden sekillenmistir. 1990 sonras1 donemde, farkli ¢ocukluk
imgeleri gozlemlenir. Bu donemde ¢ocukluk temsilleri ¢esitlenmis ve g¢ocukluk

“gercekei” sorunlarla ele alinmaya baslanmustir.

1980°den itibaren Tiirkiye, kiiresel ekonomiyle daha fazla entegrasyon saglarken, dis
iligkilerinde ve icindeki ekonomik, siyasi, sosyal ve demografik alanlarda 6nemli
degisimler gecirmistir. Istanbul, bu déniisiimlerden en ¢ok etkilenen sehirlerden biri
olmus ve kentteki degisim, filmlere yansiyarak ¢ocukluk temsillerinde de
farklilasmalara neden olmustur. Sir Cocuklar: (2002) 6nceki donemlere “tasi topragi
altin” denilen Istanbul’u, Anadolu’nun kapisi olan Haydarpasa Gari ile tanitarak
baslar. Ancak, burada Haydarpasa Gari’nin temsili degismis ve go¢ edenin kiigiik bir
cocuk oldugu vurgulanmustir. Calismada mekan olarak Istanbul, dénemin sorunlarina
ve ¢ocukluk temsillerine uygun sekilde, dykiiyle uyumlu bir bicimde kullanilmistir.
Filmlerde yaratilan Istanbul imaji, metropole ait iki yeni yiizii; kentin yoksul
mahallelerini ile sosyo-ekonomik acidan daha yiiksek semtleri arasindaki belirgin
farklar1 ortaya koyar. Incelenen filmlerde, Istanbul’un yoksul mahalleleri, belirgin bir
kimlik kazanirken, farkli simiflardaki ¢ocukluk temsilleri, celigkili kimlikleri ve
gelecek icin kaygi yaratacak sosyal kirilmalarin ugurumunu gozler 6niine serer. Bu
anlamda calisma kapsaminda incelenen filmlerde, ¢ocukluk temsilinin kentte nasil ve
ne sekilde gerceklestigi incelenmistir. Bu dogrultuda, kentteki, sosyo-ekonomik
farkliliklarin ¢ocukluk temsillerini énemli dlgiide etkiledigi goriilmiistiir. Incelenen
filmlerde, merkezden cevreye dogru gidildik¢e ¢ocukluk mekénlarmin daraldig:
gozlemlenmektedir. Biiyiik Adam Kiiciik Ask (2001) ve Babamin Kemani (2022)
filmlerinde, iki farkli kent sunumu vardir. Bu filmlerde, merkezden cevreye gittikce
cocukluk bic¢imlerinin degistigi goriilmektedir. Kentin yoksul mahallelerinde
cocuklukla iliskili mekanlar yokken, daha yiiksek sosyo-ekonomik semtlerde
cocuklar, ¢ocukluk mekanlarma kolayca erisebilmektedir. Babam Askerde (1995)
filminde ise ii¢ farkli kent yapisi (varos, apartman, burjuvazi) tizerinden ¢ocukluk
kavrammin ¢esitli boyutlarina dair dnemli bir bakis acis1 sunulmaktadir. Istanbul’un,

orta-iist siif ve zengin burjuva semtlerinde, ¢ocuklar i¢in genis, modern ¢ocuklukla
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ortiisen mekanlar (lunapark, bisiklet yolu, kisisel oda ve esyalar) bulunurken, bu
durum yoksul mahallelerde farklilasmaktadir. Sahmaran (1993) filminde de kentin
sosyo-ekonomik olarak diisiik mahallelerinde ¢ocuklara, ¢ocukluk mekanlar
sunulmamaktadir. S Cocuklar: (2002) filminde ise, kentin arka mahallelerinde
sokakta yasayan ¢ocuklar, cocuklukla iliskilendirilen mekanlardan yoksundur. Filmde,
bu ¢ocuklarin kentin acimasiz kosullarinda hayatta kalmaya calistiklari, sokagin
olumsuzluklarina kars1 savunmasiz bir hedef haline geldikleri gdosterilmektedir.
Cocukluk, sevgi ve sefkatten yoksun, kentin disina itilmis ve sagliklar1 bozulmus bir
sekilde tasvir edilmektedir. Zorlu yasam kosullart nedeniyle ¢ocukluklar1 yarida
kesilmis ve bu durum onlari suga itilmis kisiler hale getirmistir. Diger filmlerden farkli
olarak, Hayat Var (2008) filminde, kentin alt sinifindan ¢ocuk, bir ¢ocukluk mekani
olan lunaparkta goriilse de bu mekan ¢ocuk i¢in bir tehdit unsuru olarak sunulmaktadir.
Elde edilen bulgulardan hareketle, kentin sosyo-ekonomik agidan yiiksek semtlerinde
cocuklar, ¢ocuklukla iliskili mekanlarda (parklar, oyun alanlar1) hayatlarini
stirdiiriirken, kentin sosyo-ekonomik ag¢idan diisiik mahallerinde ise ¢ocuklarin bu tiir

mekanlara erisimi olmadig1 goriilmiistiir.

Aragtirma sorularina bagli olarak cocuklarin kentteki temsil bi¢imleri, toplumsal
konumlari, problemleri, ¢ocuklar arasindaki benzerlikler ve farkliliklar1 kapsayacak
bir ¢alisma yapilmigtir. Bu minvalde, ¢alismaya dahil edilen filmlerdeki ¢ocuklar
lizerinden cesitli bulgulara ulasilmistir. Incelenen filmlerdeki cocuklarin fiziksel
gorlinlimlerine bakildiginda, bazi temel ozellikler dikkat ¢ekmektedir. Cocuklarin
¢ogunun yas1 6-14 yas arasindadir. Bu durumun istisnasi olarak; Sir Cocuklar: (2002)
yetigkinligin sinirindaki (18 yas) ve biraz altindaki ¢ocuklara da yer vermistir. Fiziksel
goriinlimden ziyade daha 6nemli olan ise bu filmlerdeki ¢ocuklarin, sinifsal konumlari
da benzerlik gosterir. Sahmaran (1993), Biiyiik Adam Kii¢iik Ask (2001) Hayat Var
(2008) ve Babamin Kemani (2023, Andag Haznedaroglu) filmlerindeki ¢ocukluk,
kentin alt simif ¢ocukluk temsilleri iizerine insa edilmistir. Sir Cocuklar: (2002) ise
evsizlik anlaminda ayrikst bir yerde dururken, Babam Askerde (1995) kentteki ii¢
farkli sosyal siniftan ¢ocuklar1 ele alir. Ele alinan filmlerdeki ¢ocuklarin yasami,
icerdigi zorluklar acisindan yetiskinlerin yasamindan farksizdir. incelenen filmlerde,
kentin yoksul mahallelerinde yasayan cocuklar, yetiskinlerle benzer deneyimler

yasarlar ve bu deneyimler sonucunda ¢ocuklarin davraniglarinda toplumsal beklentiler

129



baglaminda bir c¢ocuga uygun olmayacagi diisiiniilen davranislar goézlemlenir.
Omegin, Sir Cocuklar: (2002) filminde, ¢ocuklarin intikam amaciyla kasitl olarak
birilerini 6ldiirmesi, dikizcilik yapmasi, bir ¢ocugun digerini gencleve satmaya
calismasi, siddet egilimi ve saldirganlik gibi 6zellikler 6n plana c¢ikar. Hayat Var
(2008) filminde ¢ocuk, yetigkini kasithi olarak Sliime terk eder, yetiskinleri dikizler,
s0z dinlemez ve kiskanglik goze ¢arpar; Sahmaran (1993) filminde ise ¢ocuk, yetiskini
dikizler ve asi davranmislar sergiler. Bu tiir eylemler, ¢ocuklarin toplumsal yasam
igerisinde ¢ocukluk degerlerine uygun olmayan davranislar olarak goriilmektedir.
Cocuklarin bu tiir eylemleri gergeklestirilmesinin arkasinda, yetiskinlerle ayni kiiltiirel
basinglara maruz kalmalar1 yatmaktadir. Bu durum, ¢ocuklugun simgesel olarak yok
olmasina ve c¢ocuklarin, yetiskinlerin diinyasina yeniden evrilmesine yol agan en
biiylik etken olabilir. Bu filmler, ayn1 zamanda Yesilgam doneminden siiregelen s6z
dinleyen, masum, sevimli, “-cik” li cocuk mottosunu alt-iist etmektedir. Incelenen
filmlerde, ortak ¢ocukluk temsili, anne ve baba sevgisinden yoksun birakilma iizerine
kuruludur. Calismaya konu olan filmlerde, ¢cocuklarin aile 6zlemi ¢ektigi, bir bicimde
anne-baba sevgisinden mahrum kaldiklar1 ve bunun sonucunda mutsuz olduklar
goriilmektedir. incelenen filmler, farkli ¢ocukluk temsillerine de yer evrilmistir.
Sahmaran (1993) filminde, gercek ile masal diinyas1 arasinda var olan hayalperest bir
cocukluk temsili iglenirken, Babam Askerde’ de (1995) politik meseleler lizerinden
cocukluk temsilleri ele alinmistir. Biiyiik Adam Kii¢iik Ask (2001) filminde, diliyle,
kiiltiiriiyle 6teki olarak goriilen bir cocuk temsili yer alirken, Sir cocuklar: (2002, Umit
Cin Giiven) ise sokak cocuklarini ve yetiskinlesmis ¢ocuklari ele alir. Hayat Var’'da
(2008) cocukluktan ergenlige gecisin sancilari islenir. Babamin Kemani (2022)
filminde ise yetigkinlerin sorunlarin1 ¢ozmeye calisan cocukluk temsili yer almaktadir.
Incelenen filmlerde, gocuklugun hem &ykiiniin hem de kentin merkezine yerlestirildigi
ve cocuk kahramanlarin, sosyal gerceklikleri yansitmak amaciyla kullanildigi
goriilmiistiir. Calismadan elde edilen veriler dogrultusunda, 1990 sonrasi kentte gecen
filmlerde ¢ocukluk temasinin, sokak ¢ocuklarinin yasami, ¢etelesme, taciz, tecaviiz,
geng kizliga gecisin bunalimi, 6tekilestirme, terk edilme, aile i¢i ve politik sorunlarin
cocuklara yansimalar1 gibi ciddi meseleler iizerinden derinlemesine islendigi sOylenir.
Bu farkliliklar, ayn1 zamanda yeni donem ydnetmenlerinin kendi anlatim bigimlerini

Ozgilirce gelistirebildiklerini gostermektedir.
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6.2 Oneriler

Bu calisma 1990 sonras1 Tiirk Sinemasinda Istanbul’da gegen ve basroliinde gocuk
olan filmlerde ¢ocukluk imgesi ile smirlidir. Bu konuda yapilan ¢alismalar oldukca
sinirlidir. Literatiirde ¢ocuklugun sinemada nasil ele alindigina dair ¢ok sayida calisma
vardir. Bu calismalarin neredeyse tamami 1960-1980 yillart arasindaki ¢ocukluk
imgesini kapsamaktadir. Bunun nedeni 1960’11 yillarda baslayan Aysecik serisi ile
cocuk yildizli filmler furyasinin yaganmasidir. 1970’li yillarda tagradan kente gog ile
yeni bir ¢ocuklugun ortaya ¢ikmasi ve 1980°li yillarda Tiirkiye’de yasanan ekonomik
sorunlardan etkilenen sinemanin yeni bir arayis olarak arabesk filmlere ve arabesk
cocuklara yonelmesi bir diger neden olarak degerlendirilebilir. Ancak Yeni Tiirk
Sinemasi’ndaki kentte ¢ocuklugun insasina dair calismalarin azligin1 gozlemek

mumkuindiir.

1990 sonrast kentte gegcen cocuk filmlerinde, toplumsal cinsiyet rolleri ve simifsal
ayrimlar1 ele alan ¢alismalar yapilabilir. Filmlerde erkek ve kiz ¢ocuklarinin nasil
gosterildigi ve birbirlerinden farkli olarak ne tiir sorunlarla karsilastigina dair
incelemeler yapilabilir. Bu tiir calismalar, Yeni Tiirk Sinemasinda kent ve ¢ocugun
daha derinlemesine incelenmesine katki saglayarak ¢ocuklarin yasadigi sorunlara 11k

tutulmasina yardimci olacaktir.
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EK A Coziimlenen Filmlerin Kiinyesi

Kronolojik Siraya Gore;

1.Sahmaran

Yapim Yili: 1993

Yonetmen: Zilfi Livaneli

Senarist: Ziilfii Livaneli, Zeynep Avci

Yapimet: Ziilfii Livaneli, Ulker Livaneli

Yapim Yeri: Tiirkiye

Oyuncular: Mehmet Balkiz, Tiirkan Soray, Rana Cabbar, Faruk Peker, Dilaver
Uyanik, Ilker Aliskan

2.Babam Askerde

Yapim Yili: 1995

Yonetmen: Handan ipekgi

Senarist: Handan ipek¢i

Yapimci: Handan Ipekgi

Yapim Yeri: Tiirkiye

Oyuncular: Giilnihal Yazici, Ceylan Ocal, Zuhal Gencer, Ali Siirmeli, Yunus Gencer,

Fiisun Demirel, Yasemin Alkaya, Nurettin Sen, Mehmet Atak
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Ek A’nin devam

3.Biiyiik Adam Kiigciik Ask

Yapim Y1l1:2001

Yénetmen: Handan Ipekgi

Senaryo: Handan Ipekgi

Yapimct: Handan Ipekgi, Sahin Alparaslan, Nikos Kanakis,

Yapim Yeri: Tiirkiye

Oyuncular: Dilan Ergetin, Siikran Giingér, Fiisun Demirel, Yildiz Kenter, Ismail

Hakki Sen

4.S1ir Cocuklan

Yapim Y111:2002

Yénetmen ve Senarist: Aydm Sayman, Umit Cin Giiven

Yapimct: Yilmaz Atadeniz

Yapim Yeri: Tiirkiye

Oyuncular: Halil Ibrahim Aras, Firat Tanis, Nur Siirer, Memet Ali Alabora, Ozgii
Namal, Serdar Org¢in, Fatih Akyol, Mustafa Ugurlu, Volga Sorgu, Arslan Kagar, Tibor
Varga, Yurdaer Okur, Asli Basak Pagaci, Ildiko Incze, Beyazit Oztiirk, Timur Olkebas,
Arif Erkin Gilizelbeyoglu, Taner Turan, Erding Olgach
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Ek A’nin devamm
5.Hayat Var

Yapim Yili: 2008
Yonetmen: Reha Erdem
Senaryo: Reha Erdem
Yapimci: Omer Atay
Yapim Yeri: Tiirkiye

Oyuncular: Elif Iscan, Erdal Besik¢ioglu, Levent Yilmaz, Handan Karaadam, Onder
Acikbas, Banu Fotocan, Metin Yildirim, Erhan Tekin, Rahmi Elhan

6.Babamin Kemani

Yapim Yili: 2022

Yonetmen: Andag Haznedaroglu
Senaryo: Murat Taskent
Yapimc1. Necati Akpinar

Yapim Yeri: Tiirkiye

Oyuncular: Giilizar Nisa Uray, Engin Altan Diizyatan, Belgim Bilgin, Selim Erdogan,
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