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OZET

ERKEN CUMHURIYET DONEMINDE MODERN MIiMARLIK VE SINEMADAKI
TEMSILI: TURKIYE’NIN KALBi ANKARA (1934) FILMI

Burak Can Yakupoglu
Yiiksek Lisans, i¢ Mimarlik ve Cevre Tasarimi Boliimii
Tez Yoneticisi: Yrd. Dog. Dr. Umut Sumnu

Haziran 2017

Mimarlik fikir ve ideolojilerin temsilinde kullanilan en 6nemli araglardan biridir.
Farkli donemlerde, farkli ideolojileri temsil etmis olan mimari yapilar, modern dénemde
teknolojinin ve iletisim araclarinin da gelismesi ile sinemada temsilin en Onemli
parcalarindan biri haline gelmistir. Bu tezde; mimarlik, sinema ve temsil arasindaki iligki
tartisilmaktadir. Bu iliskiyi incelemek icin ise, Erken Cumhuriyet Donemine ait en 6nemli
gorsel kaynaklardan biri olan ve yeteri kadar calisilmamus Tiirkiye 'nin Kalbi Ankara
(1934) filmi secilmistir. Mustafa Kemal Atatiirk’lin istegi lizerine {inlii Sovyet yonetmen
Sergei Yutkevig tarafindan Cumhuriyet’in onuncu yili i¢in ¢ekilmis olan Tiirkiye 'nin Kalbi
Ankara (1934) filmi, Erken Cumhuriyet Déneminde yasanmis gelismeleri yansitmaktadir.
Bu gelismeler ise Cumhuriyet’in kurulmasi, modern olma fikri ve modernlesme siireci ile
iliskilidir. Baska bir deyisle filmde, Tiirkiye’de modernlik ve modernlesme temsil
edilmektedir. Bu temsil biiyiik oranda mimari yapilar yoluyla anlatilmaktadir. Bu tezde
oncelikle temsil kavrami, Erken Cumhuriyet Dénemi, Tiirkiye’de modernlesme siireci ve
Erken Cumhuriyet doneminde mimarlik incelenerek, teorik bir altyap1 hazirlanmistir. Bu
siirecte mimarlik ve temsil arasindaki iliskiye deginilerek, sinemadaki yansimalarina
bakilmistir. Son olarak Tiirkiye 'nin Kalbi Ankara (1934) filminin detayli bir incelemesi

yapilarak, sinemada mimarligin temsilde oynadigi rol tartigiimstir.

Anahtar Kelimeler: Tiirkiye’nin Kalbi Ankara, Temsil, Erken Cumhuriyet D&nemi,

Modern Mimarlik, Sinema
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ABSTRACT

MODERN ARCHITECTURE IN EARLY REPUBLICAN PERIOD AND
REPRESENTATION: THE CASE OF TURKIYE’NIN KALBI ANKARA (1934)

Burak Can Yakupoglu
Master’s Thesis, Department of Interior Architecture and Environmental Design
Supervisor: Asst. Prof. Dr. Umut Sumnu

June 2017

Architecture is one of the most important ways of representing ideas and
ideologies. Works of architecture that represented different ideologies in different periods,
became an important part of representation in cinema due to the developments in
technology and communication technologies in the modern era. This thesis, discusses the
relationship between architecture, cinema and representation. Tiirkiye 'nin Kalbi Ankara
(1934) movie, which is one of the most important visual sources that belong to the Early
Republican Period, is selected to examine that relationship. Tiirkiye nin Kalbi Ankara
(1934) movie, which was filmed for the tenth anniversary of the republic, by famous
Soviet director Sergei Yutkevi¢c upon the request of Mustafa Kemal Atatiirk, reflects the
happenings and developments in the Early Republican Period. The developments in the
Early Republican Period concerns the foundation of Republic, the idea of being modern
and the process of modernization. In other words, Tiirkiye 'nin Kalbi Ankara (1934) movie,
represents modernity and modernization in Turkey, through the works of architecture
among other representational elements. In this thesis, a teoretical framework is constructed
around the literature on the concept of representation, Early Republican Period,
modernization process in Turkey, and architecture in the Early Republica Period. The
relationship between architecture and representation, and its reflections in cinema is
examined within that framework. Furthermore, the role of architecture in cinematic
representation is discussed through a detailed analysis of Tiirkiye 'nin Kalbi Ankara (1934)

movie.

Keywords: Turkiye’nin Kalbi Ankara, Representation, Early Republican Period, Modern

Architecture, Cinema
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BOLUM I. GIRiS

1.1. Tezin Amaci ve Kapsam

Bu tezde mimari yapilarin; modernlesme fikrinin temsilinde nasil bir rol oynadig
tartisilmaktadir. Bu baglamda Cumhuriyet’in kurulmasindan sonra Tiirkiye’de gergeklesen
modernlesme siireci ele alinmis ve modernlesme fikrinin hem mimarideki, hem gorsel
medyalardaki temsili incelenmistir. Ornek calisma olarak ise Erken Cumhuriyet Dénemini
en iyi anlatan gorsel kaynaklardan biri olan, ve daha once ¢ok az calisilmig olan
Tiirkiye 'nin Kalbi Ankara (1934) filmi secilerek incelenmistir. Tiirkiye 'nin Kalbi Ankara
(1934) filminde modernlesme fikrinin nasil temsil edildigi ve mimari yapilarin bu

temsildeki rolii sorgulanmistir.

Tiirkiye ’nin Kalbi Ankara (1934) filminin Atatiirk’in istegi ile c¢ekilmesi;
modernlesen Tiirkiye’yi eski-yeni arasinda bir kontrast olusturarak anlatmasi; ve
Cumhuriyet déneminde insa edilen mimari yapilar1 kullanmasi bakimindan, Erken
Cumhuriyet Dénemi Tiirkiye’sinde modernlesmenin insanlarin hayatina ve mimariye olan
etkisini tartismak i¢cin 6nemli bir drnektir. Bu ¢alismada Tiirkiye 'nin Kalbi Ankara (1934)
orneginden yola c¢ikilarak, mimarinin ve gorsel medyalarin modernlesme fikrinin

temsildeki rolii incelenmis ve tartisilmistir.

1.2. Tezin Yontemi

Bu tezde kiiltiirel ¢alismalar, gostergebilim, gorsel ¢alismalar, sinema ¢aligmalari
ve mimarlik tarihi gibi farkli disiplinlere ait literatiirler taranarak bir tartisma
olusturulmustur. Kullanilan kaynaklar ve “Temsil”, “mimarlik” ve “sinema” arasindaki
iligki sebebiyle bu calismanin disiplinlerarast bir yaklasima sahip oldugu sdylenilebilir.
Disiplinleraras1 yaklasimda, farkli alanlarda ortaya c¢ikmis metodolojiler, tezler ve
kavramlar, baska bir disiplinde sorgulanarak ve kullanilarak, o disipline yonelik teorik
sorulara cevap bulunmasini saglayabilmektedir. Bu tezde mimarligin modernlesme fikrinin
temsildeki rolii, disiplinlerarasi bir yaklasimla anlagilmaya ¢alisilmistir. Buna ek olarak

ornek calisma olan Tiirkiye’nin Kalbi Ankara (1934) filmi detayl bir sekilde incelenmistir.



1.3. Tezin Yapisi

Bu calisma temel olarak Temsil Kavrami; Erken Cumhuriyet Doneminde
Modernizm, Modernlesme ve Temsil; ve Erken Cumhuriyet Doneminde Sinema ve

Mimarlik Temsilleri: Tiirkiye’nin Kalbi Ankara (1934) Filmi, seklinde lice ayrilmistir.

Temsil Kavrami boliimiinde bu kavramin nasil ortaya ¢iktigindan; gostergebilim ile
olan iligkisinden; ve mimarligin bir temsil arac1 olarak nasil kullanildigindan
bahsedilmistir. Calismanin bu kisminda Ozellikle Ferdinand de Saussure’iin, Charles
Sanders Peirce’in ve Stuart Hall’un gostergebilim {izerine yaptig1 ¢alismalar kullanilmistir.
Sonrasinda ise politik bilimlerde ortaya ¢ikmis olan temsil kavraminin, mimari ve sinema
olan iliskisine deginilmistir. Bu iliskide 06zellikle Umberto Eco’nun c¢alsmalarindan
faydalanilmistir. Mimari temsil konusu ile iliskili olarak diinya fuarlar1 {izerinden
mimarinin ulus temsilindeki yerinden, Tiirkiye’nin gegmis mimari temsillerinden, ve farkli
film ornekleri ile mimarligin sinemadaki roliinden bahsedilmistir. Baska bir deyisle
mimarlhigin hem bash basina bir temsil araci olusunun, hem de sinemada yer alan yapilarin
(mimarhigin temsillerinin) fikirlerin ve kavramlarin temsilinde kullanildigimin alt1
cizilmistir. Bu kisimda hem diinya fuarlar kataloglari, hem de Zeynep Celik ve Gdkhan

Akgura gibi yazarlar tarafindan bu fuarlar lizerine yazilmis literatiir kullanilmistir.

Erken Cumhuriyet Déneminde Modernizm, Modernlesme ve Temsil boliimiinde ise
oncelikle modernizm ve modernlesme kavramlarindan bahsedilmis; sonrasinda ise
Tiirkiye’de modernizm, modernlesme ve modern mimarliga deginilmistir. Tirkiye’de
modernizm, modernlesme ve modern mimarhik tartismasinda ise  Osmanl
Imparatorlugu’nun son dénemlerinde bat1 ile olan iliskilerinden baslayarak, Osmanli
Imparatorlugu’nda batililasma olarak da tanimlanan siire¢, ve Cumbhuriyet’in kurulmasi
sonrasinda gerceklesen modernlesme siireci tartisilmistir. Bu tartisma igerisinde
devrimlerin insanlarin yasamlari lizerinde olan etkisine de deginilmistir. Bunun yan sira
modern olmak fikrinin ve modern yasamin sembolii haline de gelen mimarligin, birinci
ulusal mimarlik sonrasindaki degisiminden ve modernligin temsili olmasindan da
bahsedilmistir. Son olarak, modernlesmenin farkli medyalar (gazete, poster, kitap, vb.)
tizerinden nasil temsil edildigi arastirilarak, modernlesmenin Erken Cumbhuriyet

Doéneminde yasanan degisime ve bu degisimin hedef kitleye nasil aktarildigina bakilmistir.



Bu boliimde Jirgen Habermas, Hilde Heynen ve Sibel Bozdogan gibi yazarlarin

caligmalar1 kullanilmigtir.

Erken Cumhuriyet Doneminde Sinema ve Mimarlik Temsilleri: Tiirkiye 'nin Kalbi
Ankara (1934) Filmi boliimiinde ilgili kiinye bilgileri verildikten sonra, Tiirkiye 'nin Kalbi
Ankara (1934) filmi incelenmeye baglanmistir. Bu inceleme, filmi hi¢ izlememis kisilerin
de takip edebilecegi sekilde sahne sahne ele alinarak gorseller ile desteklenmistir. Film beg
temel boliime ayrilarak incelenmistir. Bu boliimler: Giris Boliimii: Ismet Pagsa ' mn Acilis
Konusmast; Birinci Béliim (1): Anadolu; Ikinci Boliim (2): Sowyet Ekibinin Tiirkiye ye
Gelisi; Uciincii Boliim: Ankara; Son Bolim: 10. Yil Kutlamalari ve Mustafa Kemal
Atatiirk’iin  10. Yil Nutku, seklindedir. Mimarlik ve modernlesmenin, temsil ile olan
iliskisinde Uciincii Boliim: Ankara on plana ¢iktig1 i¢in, bu boliimdeki yapilardan detayli
bir sekilde bahsedilmistir. Filmde modernlesmenin temsili ise tartisma boliimiinde bes alt
baslik {izerinde tartitigilmistir. Bu boliimde kaynak olarak ¢ogunlukla filmin kendisinden

faydalanilmistir.

Tezin son boliimii olan sonu¢ kisminda ise Temsil Kavrami; Erken Cumhuriyet
Doneminde Modernizm, Modernlesme ve Temsil, ve Erken Cumhuriyet Déneminde Sinema
ve Mimarlhk Temsilleri: Tiirkiye’nin Kalbi Ankara (1934) Filmi boliimlerinde yapilan

tartismalar bir araya getirilmektedir.



BOLUM II. TEMSIL KAVRAMI

“Temsil” farkli donemlerde pek ¢ok anlam kazanmis ve modern donemde kitle
iletisim araglarinin kullanimiyla insanlarin giinliik hayatlar1 ile iliskili hale gelmis bir
kavramdir. Giiniimiizde “temsil” terimi gorsel bilimlerde yaygin bir bicimde kullanilmakta,
ozellikle mimarlik, film ve fotograf alanlar {izerinden incelenmektedir. Birinci bdliimde
oncelikle temsil ve mimari temsil kavramlar1 gostergebilimi de kapsayacak sekilde
tartisilmaktadir. Sonrasinda ile temsil kavraminin, sinema ve mimarlik ile olan iliskisi

irdelenmektedir.

2.1. Temsil Kavram

Temsil farkli disiplinlerde kullanilan ve farkli sekillerde tanimlanan bir kavram
olarak anlagilabilir. Temsil kavraminin Antik Yunan’da bir karsiligi bulunmadigi' * ve ilk
olarak Roma doéneminde ortaya ciktigi soylenmektedir (Pitkin, H.F., 1969).° Roma
doneminde temsil yerine kullanilan repraesentare soézciigii ise, klasik Latince dilinde
gostermek ya da tekrar gdstermek anlamina gelmektedir (Pitkin, H.F., 1969).* Temsil
kavrami ortagag doneminde Ozellikle Hristiyan dini edebiyatinda gizemli olanm
anlamlandirmak i¢in ve Avrupa’nin pek ¢ok bolgesinde erken politik kurumlardaki temsili
anlatmak i¢in kullanilmustir (Pitkin, H.F., 1969).* Modern anlamda temsil kavramu ise 17.
yiizyildaki politik terime dayanmaktadir (Pitkin, H.F., 1969)°. Politik anlamiyla temsil
toplumdan bir grup insani1 temsil eden baska bir kisi ya da kisileri ifade etmekte, yani orada

bulunmayanin yerine gegen insanlar1 anlatmaktadir.

! Aksi belirtilmedikge, bu tezdeki biitiin ceviriler yazar tarafindan yapilmustir.

% There was a time, well within recorded history, when the idea of representation did not exist. The ancient Greeks had no
such concept; their language contained no such word, and representative institutions played no significant role in their
political life.” (Pitkin, H.F., 1969, s.1)

* “The Romans did have a verb, repraesentare, which is the etymological root of our term, although the word actually
came into English by way of Old French rather than directly from the Latin. In classical Latin, repraesentare meant
simply to make present or manifesto r to present again, and it was applied almost exclusively to inanimate objects.”
(Pitkin, H.F., 1969, s.2)

* “That concept, and modern representative institutions, really began to emerge only in the Middle Ages. The Latin
repraesentare was gradually extended in Christian religious literatiire to signify a kind of mystical embodiment...” (Pitkin,
H.F., 1969, s.2)

> “The final steps toward the birth of our modern idea of representation, linking the concept with agency and acting for
othersi and linking the institutions with democracy and matters of right, were taken in the seventeenth century.” (Pitkin,
HF., 1969, 5.4)



Modern donemde temsil politik anlami olan insanlar1 temsil etme durumunu asarak,
herhangi bir gercegi, fikri ya da kavrami yeniden gdsterme ya da sunma anlamlarinm
almaya bagslamistir. Bu, mimarlik, fotograf, ve yazi gibi farkli medyalarin kullanimini
gerektiren bir durumdur. Temsil siirecinde bu farklt medyalar kullanilarak herhangi bir
fikir ya da kavram insanlara aktarilabilmektedir. Bu noktada temsilin sadece bir yeniden
gosterme girisimi olmadigini, ve anlamin olusturuldugu siirecin bir pargast oldugunu
sdylemek mimkiindiir (Morphy, H., 1986).® Temsil ve anlamin olusma siirecleri,
gostergebilim kurami yoluyla incelenebilmektedir.  Kiran (1999, s. 93)’a gore
“Gostergebilim, dilin degisik bigimleriyle kavranan anlamin goriinen kismiyla, yani anlami
gerceklestiren, onu iletisimsel kilan sdylemle ilgilenir.” Gostergebilim kuramimin en
onemli iki temsilcisi ise Ferdinand de Saussure (1857 — 1913) ve Charles Sanders Peirce

(1939 — 1914) olarak bilinmektedir.

Ferdinand de Saussure temsilde kullanillan bu 0&geleri gosterge olarak
tanimlamaktadir ve gosterge, gosteren ile gosterilenin birlesimiyle ortaya ¢ikan bir imge
olarak sunar (Saussure, F. d., ve digerleri, 1959).” Peirce (1931) temsilde bir tiir
gostergenin kullanildigini ve bu gostergenin obje ile onu yorumlayan bir diisiince arasinda
iletisim kurdugunu sdylemektedir.® Gostergeyi ise bir fikrin yerinde olan, onu iireten ya da
degistiren ©6ge, ya da olmayan bir seyden zihne anlam ileten bir ara¢ olarak
tanimlamaktadir (Peirce, C.S.,1931)° Bundan yola cikarak farkli medyalarin kullandigt
ifade bi¢imlerinin (gosterenler) insanlarin zihninde bir gosterilene karsilik geldigi, ve bu
sayede bir mimari yapiin, fotografin, filmin ya da yazinin bir baska kavramin ya da
diisiincenin gostergesi olmaya bagladig1 diisiintilebilir. Bu siiregte ilk 6ge olan gosteren,

ikinci 6ge olan gosterileni zihinde tetiklemektedir (Hall, S.,1997).'°

6 «__representations are seen as part of process whereby meaning is created and not simply as attempts to portray

‘reality’.” (Morphy, H., 1986, s.24)

7 “The linguistic sign unites, not a thing and a name, but a concept and a sound-image.” (Saussure, F.D., ve digerleri,
1959, 5.66) ve “I propose to retain the word sign (signe) to designate the whole and to replace concept and sound-image
respectively by signified (signifié) and signifier (signifiant)...” (Saussure, F.D., ve digerleri, 1959, 5.67)

¥ “Indeed, representation necessarily involves a genuine triad. For it involves a sign, or representamen, of some king,
outward or inward, mediating between an object and an interpreting though.” (Peirce, C.S., 1931, 5.372)

? .. The easiest of those which are of philosophical interest is the idea of a sign, or representation. A sign stands for
something the idea which it produces, or modifies. Or, it is a vehicle conveying into the mind something from without.
That for which it stands is called its that which it concets, its meaning; and the idea to which it gives rise, its
interpretant.” (Peirce, C.S., 1931, 5.137)

10 “Saussure called the first element, the signifier, and the second element — the corresponding concept it triggered off in
your head — the signified.” (Hall, S., 1997, s.31)



Saussure (1959) gostergenin rastlantisal dogasindan bahsetmektedir.'' Gosterge
rastlantisal oldugu i¢in gelenegi takip etmektedir ve gelenegi takip ettigi icin de
rastlantisaldir (Saussure, F. d., ve digerleri, 1959). '> Hall (1997) géstergenin bu rastlantisal
dogasindan yola ¢ikarak gostergelerin kesin ve varolugsal bir anlami olmadigini
soylemistir. ° Bu bilgiler 1sinda bir gostergenin farkli anlamlar tasiyabilecegi
diisiiniilmektedir. Saussure (1959)’a gore, kiiltiirlin ve belirli tarihsel olaylarin dil iizerinde
etkisi bulunmaktadir.'* Bundan yola ¢ikarak Hall (1997), gésteren ve gosterilen arasindaki
iliskinin her bir topluma ait sosyal ve tarihsel olaylarla baglantili oldugunu, dolayisiyla da
anlamun tarih ve kiiltiir cergevesinde iiretildigini soylemistir.'”> Bu, bir gdstergenin
anlamimin sosyal, kiiltiirel ve tarihsel etmenlere gore degisebilecegini gdstermektedir.
Gostergelerin farkli anlamlar ifade edebilmesinin ise yorumlama stireci ile iligkili oldugu
diisiiniilebilir. Barthes (1991) anlamin her zaman yoruma ac¢ik oldugunu belirtmistir.
Sonug olarak temsil siirecinde bir anlamin iiretildigi, bu anlamin farkli medyalar yoluyla
insanlara iletildigi ve anlamin insanlar tarafindan sosyal, kiiltiirel ve tarihsel birikimler

cercevesinde yorumlandigini sdylemek miimkiindiir.

Temsil edilen fikir ne olursa olsun (ulus, modernizm, kiiltiir, vb.), temsilin nasil
yapilacagi, hangi bakis acisiyla yapilacagi, ve kime temsil edilecegi konusunda kararlar
almmas1 gerekmektedir (Morphy, H., 1986).'® Dolayisiyla herhangi bir temsil siireci
incelenirken hangi medyanin nasil kullanildigini arastirmak 6nem tagimaktadir. Huyssen
(2003)’e gore, modern donem, zaman mekan sikismasini beraberinde getirmis, zaman ve
mekan ile ilgili anlayisimizi ise yerel, ulusal ve hatta uluslararasinin Gtesine

genisletmistir. 7 Bu genislemenin Onemli sebepleri arasinda iletisim ve ulagim

" “The bond between the signifier and the signified is arbitrary.” (Saussure, F.D., ve digerleri, 1959, s. 67)

12 “Because the sign is arbitrary, it follows no law other than that of tradition, and because it is based on tradition, it is
arbitrary.” (Saussure, F.D., ve digerleri, 1959, s. 74)

'3 “If the relationship between a signifier and its signified is the result of a system of social conventions specific to each
society and to specific historical moments — then all meanings are produced within history and culture. They can never be
finally fixed but are always subject to change, both from one cultural context and from one period to another. There is
thus no single, unchanging, universal ‘true meaning’.” (Hall, S., 1997, s.32)

!4 “The culture of a nation exerts an influence on its language, and the language, on the other hand, is largely responsible
for the nation.” (Saussure, F.D., ve digerleri, 1959, s. 20)

15 “But there always remains, around the final meaning, a halo of virtualities where other possible meanings are floating:
the meaning can almost always be interpreted.” (Barthes, R., 1991, s. 132)

16 “The representation of any subject, be it a single artefact, a religion, or a culture, involves decisions about which way
to represent it, whose perspective to adopt, what audience to aim for.” (Morphy, H., 1986, s.24)

'7 “Modernity has brought with it a very real compression of time and space. But in the register of imaginaries, it has also
expanded our horizons of times and space beyond the local, the national, and even the international.” (Huyssen, A., 2003,
s.4)



teknolojilerinin oldugu diisiiniilmektedir. Thompson (1995)’e gore kitle iletisim

araglarmdaki gelismeyi medya endiistrilerinin gelisiminden ayirmak miimkiin degildir."®

Teknolojideki gelismeler sayesinde modern donemde insanlar kitle iletisim
araglarma (sinema, internet, fotograf, vb.) — gegmis donemlerden farkli olarak - biiyiik bir
hiz ve kolaylikla erisebilmektedir. Bu baglamda modern doénemde temsilin Onceki
donemlerden farkli oldugu soylenilebilir. Ciinkii modern dénemde, farkli medyalar kitle
iletisim araglar1 sayesinde temsil ettikleri fikir ya da kavramlar1 daha genis kitlelere, hizla
ve kolaylikla ulagtirabilmektedir. Kitlelere farkli anlamlar1 aktarabilen onemli temsil
bicimlerinden (medyalardan) birisi mimarliktir ve modern dénemde mimarligin temsilleri,
kitle iletisim araclari sayesinde (sinema, internet, fotograf, vb.) diinyanin farkli

yerlerindeki insanlara ulagmaktadir.
2.2. Mimari Temsil

Mimari yapilar giinlik hayatin ortamini olusturmaktadir. Bu sebeple, belli bir
donemdeki sosyal, kiiltiirel ve politik olaylarin mimarlik ile dogrudan iligkili oldugu
diistintilebilir. Mimarinin neyi temsil etmesi gerektigi ya da kendisinden bagka bir seyi
temsil edip etmemesi konusunda kesin bir goriis bulunmamaktadir (Vesely, D., 2004).19
Buna ragmen mimari yapilarin gegmiste ve gilinlimiizde 6nemli bir temsil araci olarak

kullanildigin1 séylemek miimkiindiir.

Eco (1997), pek ¢cok mimari objenin iletisim kurmadigini (iletisim kurmak i¢in
tasarlanmadigini) ve 6nemli olanmn islevi oldugunu belirtmistir.”* Bununla birlikte mimari
objelerin, hem islevlerinin anlamini, hem de farkli anlamlar iletebilecegini soylemistir

(Eco, U., 1997).! Eco (1997)’ya gore, objeler hem islevsel hem de sembolik anlamlar

18 « _the development of mass communication is inseparable from the development of the media industries...”

(Thompson, J.B., 1995, 5.27)

1 “The present understanding of architectural representation is rather confused and ambiguous. There is no clear notion
as to what architecture should represent or whether in fact it should represent anything other than itself.” (Vesely, D.,
2004, 5.356)

20 «Why is architecture a particular challenge to semiotics? First of all because apparently most architectural objects do
not communicate (and are not designed to communicate), but function.” (Eco, U., 1997, 5.174)

2l «“We said that besides denoting its function the architectural object could connote a certain ideology of the function.
But undoubtedly it can connote other things.” (Eco, U., 1997, 5.178)



tagtyabilmekte **, hatta objeye gore sembolik anlam, birincil anlam olabilmektedir. >
Dolayisiyla, objelerin sembolik 6zellikleri, iglevsel 6zellikleri kadar 6nemli goriilebilir. Bu
baglamda, mimarlik iglevsel anlamlarin yani sira, sembolik anlamlari iletmekte kullanilan
bir temsil araci olarak anlasilabilir. Bu durum modern mimarlik ile iligskili olarak
diisiiniildiiglinde ise ortaya bir ikilem ¢ikmaktadir. Ciinkii, modern mimarligin sembolik
anlam1 elimine ederek islevselligi 6n plana ¢ikarmayr hedefleyen bir felsefeye sahipken,
bati dis1 toplumlarda modernlesmenin sembolii haline geldigi sdylenilebilir. Ikinci
boliimde detayli bir sekilde tartisilan bu 6rnek ise mimari yapilarin temsil edebilecegi

kavramlardan (modernlesme) sadece bir tanesidir.

Mimarinin temsil edebilecegi kavramlar arasinda giic kavrami bulunmaktadir.
Temsil, politik giicii giiglendirmekte, pekistirmekte ve hatta olusturmakta kullanilabilir.
Feldman ve Heinz (2007) temsilin yonetici seckinlerin fikirlerine yazi, gorseller veya
mimarlik yoluyla form verilmesi oldugunu sdylemektedir.** Broadbent (1980)’e gore
mimarlik olarak tanimladigimiz yapilar gii¢ sahibi olanlar, elitler, somiirgeciler, burjuvalar
tarafindan giiclerini sembolize etmek icin yaptirilmistir.”> Bu Misir firavunlar, Roma
imparatorlari, Sultanlar ve Ronesans donemi prensleri icin gegerli oldugu gibi,
ondokuzuncu yiizyilda fabrikalar, diikkkanlar, kendilerine evler yapan kapitalistleri ve
onlarin yirminci yiizyildaki karsiliklar1 olan, Manhattan adasinda Mies tipi kuleleri,
Eisenman, Meier, Moore, Stern ya da Venturi haftasonu evlerine sahip olanlar

kapsamaktadir (Broadbent, G., 1980).%

22«80 the title function should be extended to all the uses of objects of use (in our perspective, to the various
communicative, as well as to the denoted functions), for with respect to life in society the ‘symbolic’ capacities of these
objects are no less ‘useful’ than their ‘functional’ capacities.” (Eco, U., 1997, 5.179)

23 «A seat tells me first of all that I can sit down on it. But if the seat is a throne, it must do more than seat one; it serves
to seat one with a certain dignity...Thus to seat one is only one of the functions of the throne — and only one of its
meanings, the first but not the most important.” (Eco, U., 1997, 5.179)

24 «“Representation, whether as texts, rituals, visual images, or architecture, gives form to the ideas of order that the ruling
elite seek to normalize or make common sense.” (Feldman ve Heinz, 2007, s.1)

# “There is no denying that, on the whole, the buildings we call architecture, have been built by the powerful, the elite,
the exploiters, the bourgeoisie, for the purposes of symbolising their power. “That was certainly true of the Egyptian
Pharoahs, the Greek politicians like Pericles, the Roman Emperors, the Byzantine and Romanesque Emperors, Bishops,
and so on, your Sultans, the Renaissance Princes, our 18th century gentlemen. It was certainly true of our 19th century
Capitalists, who built factories, ware-houses, shops, worker housing and the houses they built for themselves. It is equally
true of their 20th century equivalents who have Miesian towers on the island of Manhattan and Eisenman, Meier, Moore,
Stern or Venturi houses for their week-end retreats.” (Broadbent, G., 1980, s.24)



Mimari yapilar giicii temsil edebildigi gibi, belirli ideolojileri temsil etmede ya da
giiclendirmede de kullanilabilmektedir.”® Althusser (2001)’e gore ideoloji kisilerin gergek
hayat durumlar ile olan hayali ya da kurgu bir iliskiyi tamimlar?’ ve maddesel olarak
varolmaktadir.”® Dolayisiyla, ideolojinin farkli temsiller yolluyla sadece kavramsal olarak
kalmadigi ve bir bicim (form) alabildigi diisiiniilebilir. Ideolojinin mimarhik yoluyla
temsiline verilebilecek 6nemli 6rnekler arasinda ise ulusal ideolojilerin ya da ulus-devlet
ideolojilerinin temsilleri bulunmaktadir. Quek (2012)’ye gore ulusun en giiglii
temsillerinden biri olan mimarlik, uluslararasi seviyede ulusun ifade edilmesini,
tanimlanmasin1 ve ayrismasini saglamaktadir. “Ulusal” mimarlik yapilarinin dnceliginin
ise estetik ya da islevsel kaygilardansa, ulusal ruhu ya da karakteri ifade etmek oldugu
diisiiniilebilir (Panteli¢, B., 1997). % Ulus ideolojisinin mimarlik iizerinden temsili

19.yiizyilda gergeklestirilen diinya fuarlar1 (World’s Fairs) lizerinden 6rneklendirilebilir.

2.2.1. Mimari Yapilarin Ulus Temsilindeki Rolii ve Diinya Fuarlari

Mimari yapilar, farkli donemlerde ulus temsilinde 6nemli bir rol oynamistir.
Mimari yapilar araciligi ile uluslarin geleneklerini, gelisimlerini, giiciinii, teknolojilerini ya
da kiiltiirlerini temsil edilebilmektedir. Bu durumun 6nemli 6rnekleri arasinda ise diinya
fuarlar1 (evrensel sergiler) bulunmaktadir. Diinya fuarlari, farkli {ilkelerin teknolojik,
sanatsal, kiiltiirel ve bilimsel gelisimlerini sergileyebilecekleri uluslararasi bir platform
olarak disiiniilebilir. Bu fuarlarda {ilkeler gelisim ve basarilarimi farkli tipte {irlinler
tizerinden sergileyerek kendilerini temsil etmektedirler. Sergilenen {iriinler arasinda gesitli
sanayi Uriinleri ve sanat eserlerine ek olarak mimari yapilar yani iilke pavyonlar
bulunmaktadir. Bu baglamda diinya fuarlar1 {izerinden, ulus temsilinde mimari yapilarin
onemi incelenebilmektedir. Caligmanin bu kismmda Osmanli Imparatorlugu’ndan itibaren
Tiirkiye’nin kendini diinya fuarlarinda nasil temsil ettigi ve mimarinin bu temsildeki rolii

tartisilmaktadir.

%6 fdeoloji, belirli bir simuf ya da gruba ait menfaatlerden ortaya cikan bir fikir sistemi olarak tammlanabilmektedir.
“...ideology in each case is the system of ideas appropriate to that class.” (Williams, R., 1985, 5.157)

27 “Ideology represents the imaginary relationship of individuals to their real conditions of existence.” (Althusser, L.,
2001, s.162)

3 “Ideology has a material existence.” (Althusser, L., 2001, s.165)

° Yazar metninde ozellikle Sirp mimarisini tartigmaktadir ancak bunun diger uluslari da kapsayabilecegi
diistiniilmektedir. “Aesthetic or functional considerations were of secondary interest to nationalist architects; rather, their
aim was to define a style that would be particular to the Serbs and convey abstract concepts such as national spirit or
national character through architectural form.” (Panteli¢, B., 1997, 5.16)



Akcura (2009) uluslararast sergilerin (diinya fuarlarinin), sanayi devriminin
sonuglarindan biri oldugunu sdylemektedir. Ulusal sergilerin pek cok tilkeyi kapsayarak
uluslararasi hale gelmesi ise modernlesmenin diinyanin farkli yerlerine yayilmasinin bir
yan {iriinii olarak anlasilabilir (Turan, G., 2009).” Diinya fuarlarinin “Bat1” diinyasinda ve
19. Yiizyilin ikinci yarisinda ortaya ¢iktigi bilinmektedir (Celik, Z., 1992).*! Bu fuarlarda
farkl1 cografyalara ait kiiltiirlerin kendini ifade etmesinin, tanimlamasinin ya da
ayristirmasinin - mimari yapilarin temsil etme 06zelligi ile dogrudan iliskili oldugu

diisiintilebilir (Celik, Z., 1992).

Osmanli Imparatorlugu, kiiltiiriinii, gelismelerini, iiretimlerini ve basarilarin1 temsil
etmek amaciyla pek cok uluslararasi sergiye katilmistir. Osmanli Imparatorlugu’nun
katildig1 ilk fuar ise 1851°de Londra’da gercgeklestirilen ve bu tip uluslararasi fuarlarin
birinci 6rnegi olan The Great Exhibition (The Great Exhibition of the Works of Industry of
all Nations)‘dir. Bu fuar “dev bir cam ve demir anit halinde kurulan Crystal Palace” ta
actlmistir (Sekil 1 ve 2) (Akgura, G., 2009, s.20). Sultan 1. Abdiilhamid Tiirkiye’yi 1851
Londra fuarma katilmasi i¢in yt')nlendirmistir.32 Akgura (2009, s.20) bunun sebebini su
sekilde aciklamaktadir: “Osmanli Imparatorlugu’nun bu sergiye katilma karar1 almasinin
temel nedeni Tanzimat’tan sonra gelisen Ingiliz-Osmanl1 dostluguydu. Osmanl belgelerine
gore Ingiltere Kraligesi tarafindan sdz konusu sergiye ‘Osmaniye mamulat ve
mahsulatindan dahi birer miktar sey gonderilmesi’ talep edilmisti.” Fuarda Tirkiye’ye ait
sergi alam zemin katta, Dogu kanadinda, Misir, Iran (Persia) ve Yunanistan’in yaninda

bulunmaktaydi (Sekil 3).*

Bu bilgi ve gorsellerden anlasilabilecegi gibi, The Great Exhibition sergisinde
Osmanl1 Imparatorlugu temsilde bir mimari yap1 kullanmamustir. Bunun yerine sergide, i¢
mekan diizenlemesi ve teknolojik gelismeleri temsil ettigi diisiiniilebilecek farkli tiretimleri
On plana ¢ikarmistir. Dolayisiyla bu fuarda i¢ mekan diizenlemesi ve {irlinler Osmanl

Imparatorlugu’nu temsil eden dgeler olarak anlasiimaktadir.

3 «“The evolution of exhibitions from the national scene into the international area was a by-product of the
internationalization of modernization.” (Turan, G., 2009, s. 64)

31 “The second half of the nineteenth century was the time of universal expositions in the Western world.” (Celik, Z.,
1992, s.1)

32 “The Sultan who guided Turkey into the Great Exhibition was Abd-ul-Mejid I.” (Turan, G., 2009, s. 65)

33 “The Turkish Court was on the ground floow, in the Eastern Wing, next to Egypt, Persia, and Greece.” (Turan, G.,
2009, s. 70)
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Sekil 1 - 1851°de Londra’da gergeklestirilen Diinya Fuari icin Joseph Paxton tarafindan tasarlanan Crystal Palace yapisi,
Kaynak: Read & Co. Engravers & Printers, Online:
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:The Crystal Palace in Hyde Park for Grand International Exhibition of 1
851.jpg

Sekil 2 - Crystal Palace I¢ Mekan Gériiniimii, Kaynak: Nash, J. ve Digerleri. (1852). Dickinsons' comprehensive pictures
of the Great Exhibition of 1851, Online: https://archive.org/details/Dickinsonscompr1
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Sekil 3 - Iran (Persia), Misir, Tiirkiye ve Yunanistan Sergileri, 1851 Londra Diinya Fuari, Kaynak: Nash, J. ve Digerleri.
(1852). Dickinsons' comprehensive pictures of the Great Exhibition of 1851, Online:
https://archive.org/details/Dickinsonscomprl

1851 Londra fuarmi detayli bir bi¢cimde inceleyen, 1852 yilinda Nash Joseph,
Haghe Louis ve Roberts David tarafindan yazilan Dickinsons' Comprehensive Pictures Of
The Great Exhibition of 1851 kitabi, icerigi ve gorselleri ile diinya fuarlarinin temsildeki
yerini vurgular niteliktedir. Kitapta, Tiirkiye’nin sergisi ile ilgili notlar ve gorseller
bulunmaktadir. Nash ve digerleri (1852), kitapta “Bati”nin gdziinden, Tirklerin davranig
ve geleneklerinin onlarla olan farkliliklarindan, kiyafetlerinden, egitime olan

yaklagimlarindan ve sergideki liriinlerinden su sekilde bahsetmektedirler:

“Tiirklerin tavirlar: ve gelenekleri bizimkilerle o kadar zittir ki, serginin kuzey
dogu kisminda bulunan ve bab-1 ali’nin buyrugu tizerine olusturulan sergideki
olduk¢a degisik katkilari, ¢ok sayida ziyaret¢i tarafindan ilgi ve merak ile
incelenmigtir... Tiirklerin goreneklerinin bizimkilerle olan farklari degisik
sekillerde orneklenebilir. Bizim ¢abuk davranmak igin planlanmis kisa ve
kapali kiyafetlerimiz, onlarin géziinde itibar ve tevazu istemektedirler. Onlarin
kadwlarvmin - milli  kiyafeti saritk haricinde gevsek ve dokiimliidiir ve
erkeklerinkinden ¢ok az farkhidir. Sarigin rengi ve bigimi insanlarin riitbelerini
ve devlet memurlarmmin iglevlerini ayirt etme gorevini gormektedir... Son
zamanlarda, Constantinople’da diger Avrupa iilkelerinin kiyafet ve tavirlarin
taklit etmek moda haline gelmistir... Tiirk kadimi genel olarak fazlaca cahildir
clinkii kizlar icin egitim gerekli goriilmemektedir. Evkekler ogrenmeyi tamamen
ihmal etmese de genel olarak cahil kabul edilmelidirler. Bu cehalet
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karakterleri iizerinde biiyiik bir etkiye sahiptir: fazlaca kibirli ve zevk
diiskiiniidiirler... Eskizde goriildiigii sekilde Tiirklerin tavir ve karakteri,
Osmanli Imparatorlugu’nun sergiye olan katkilarim inceleyenler tarafindan
g0z oniinde bulundurulmalidir...” (Nash ve digerleri, 1852, s.105) (Sekil 4 ve
5)

“Turkish manners and customs are so completely opposite to our own, that the bay at
the North East Angle of the Exhibition, where the collection formed by order of the
Sublime Porte was displayed, attracted large numbers of the visitors, who inspected
the highly interesting contributions with great interest and curiosity...We have stated
that Turkish usages differ very much from our own, and this is exemplified in various
ways. Our close and short dresses, calculated for promptitude of action, appear in
their eyes to be wanting both in dignity and modesty. Their national dress is loose and
flowing: that of the women, with the exception of the turban, differing but slightly from
that of the men. The shape and colour of the turban serves to distinguish the different
orders and ranks of the people and the functions of public officers...Latterly, it has
become fashionable at Constantinople to imitate the dress and manners of other
European nations...The Turkish women are in general excessively ignorant, for
education is not considered necessary for a girl; and even the men, though they do not
universally neglect learning, must be regarded as an illiterate people. This ignorance
has a very great effect on their character and dispositions, in which two great faults
are always to be traced: they are excessively proud and excessively sensual...The
above sketch of Turkish manners and character, which must be taken into
consideration by those who examine the contributions which were made by the
Ottoman Empire to the Exhibition...” (Nash ve digerleri, 1852, s.105)

Sekil 4 - 1851 Londra Fuarindaki Tiirkiye Sergisi Kaynak: Nash, J. ve Digerleri. (1852). Dickinsons' comprehensive
pictures of the Great Exhibition of 1851, Online: https://archive.org/details/Dickinsonscomprl
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Sekil 5 - 1851 Londra Fuarindaki Tiirkiye Sergisi Kaynak: Nash, J. ve Digerleri. (1852). Dickinsons' comprehensive
pictures of the Great Exhibition of 1851, Online: https://archive.org/details/Dickinsonscomprl

Bu anlatimda sergi gorsellerinin  kullanimi1  yoluyla, mekan diizenlemesi,
katilimcilarin ~ kiyafetleri ve tavirlart iizerinden bir okuma yapilarak, Osmanl
Imparatorlugu ve insanlar1 ile ilgili cikarimlar yapildigi soylenilebilir. Osmanli
Imparatorlugu’na dzgii dgelerin sergilenmesi ve katilimeilarin genel goriiniimii dolayisiyla
bu fuarda heniiz bat: ile olan iligkilerin Osmanli Imparatorlugu’nun temsiline yansimadig

diistiniilebilir.

Bir sonraki uluslararasi fuar 1953 yilinda New York’ta a¢ilmistir ancak kitalararasi
tasimadaki giicliikler nedeniyle Osmanli Imparatorlugu bu sergiye katilmamistir (Akgura,
G., 2009). Osmanli Imparatorlugu’nun katildig: ikinci sergi ise 1855°te Paris’te acilan
iclincii evrensel sergidir ve bu sergiye farkli bolgelerden 2000 civarinda mal
gonderilmistir (Akcura, G., 2009). Trapp (1965)’a gore bu fuarin temel amaci, Fransa’nin
ticaret ve endiistrideki basarilari ile ziyaretgileri etkilemektir.** Sergilerin gergeklestirildigi
yapilarda, 1851 Londra sergi yapisi Crystal Palace gibi, metal ve cam malzemeler

striiktiirel bir bi¢imde kullanmustir (Trapp, F.A., 1965).>° Bu yapilardan 6zellikle Palais de

3* «“The Paris exhibition was intended most of all to impress those who visited its giant halls with France’s achievements
in commerce and industry, which could now, respectably be compared with those of Great Britain.” (Trapp, F.A., 1965,
$.300)

3% «“The exhibition buildings were designed to exploit the use of metal and glass as structural materials.” (Trapp, F.A.,
1965, 5.300)
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'Industrie’nin (Endiistri Saray1) bu anlamda 6n plana ¢iktig1 sdylenilebilir (Sekil 6 ve 7).

Bu fuarda da farkli {ilkelere ait pavyonlar olmadigini ve tilkelerin sergilerini onlara ayirilan

alanlarda gerceklestirdigini belirtmek gerekmektedir.

Sekil 6 — 1855 Paris Fuar1 Yapisi olan Palais de 'Industrie (Endiistri Saray1), Kaynak: Bureau International des
Expositions, Online: http://www.bie-paris.org/site/en/1855-paris
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Sekil 7 - 1855 Paris Fuar1 Yapisi olan Palais de I'Industrie (Endiistri Saray1), Kaynak: Bureau International des
Expositions, Online: http://www.bie-paris.org/site/en/1855-paris

1855°te Paris’te gerceklestirilen fuarda, dnceki sergilerden farkli olarak endiistriyel
iriinlerin yan1 sira resim, heykel, baski ve mimarlik da sergilenmistir (Trapp, F.A.,
1965). ** Osmanli Imparatorlugu’nun ise bu fuarda cogunlukla endiistriyel iriinleri
sergiledigi soylenilebilir. Trapp (1965, s. 302), Tiirkiye’den sanat¢i katilimiyla ilgili su

(13

yorumu yapmistir: “...her 33,582 Fransiz i¢in bir Fransiz sanat¢1 varken; 15,000,000

36 “In one important respect, however, the Paris exhibition differed from all previous ventures of its kind: in the effort to
be more truly ‘universal’, its organizers included with its industrial display a vast retrospective exhibition of paintings,
sculpture, prints and architecture to recall man’s accomplisments in the arts, as well as in science, technology, and
business.” (Trapp, F.A., 1965, 5.300)
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kisiden sadece iki Tiirk sanat¢i ortaya ¢ikmustir...” >’ Bu noktada “Batr”nin Osmanl
Imparatorlugu’nu sanat konusunda &tekilestirdigi ve modern olmanin gerisinde gordiigii

sOylenilebilir.

Osmanli imparatorlugu’nun {igiincii olarak 1862 yilinda, Londra’da gergeklestirilen
uluslararas1 fuara katilmistir. Akcura (2009, s.22) bu sergiye Osmanli Imparatorlugu’nun

katilimin1 su sekilde agiklamaktadir:

“Osmanly  hiikiimeti  tarafindan  once ‘Imparatorluk  mamullerinin  sergilere
gonderilmesi hazineye daima onemli mali yiikler getirdiginden, Mayis ayinda a¢ilacak
(bu) sergiye istirak edilmemesi’ diisiiniilmiis, ‘ancak bu durumun Osmanl
Imparatorlugu’nun ziraat, sanayi ve sanat sahalarindaki ilerlemesinden yabanci
devletlerin siiphe etmelerine sebep olabileceginden, bu sefer de hububat ve sanayi

tiriinlerinden olusan numunelerin masraflar: yine devlet tarafindan karsilanmak tizere

’

Londra’ya gonderilmesi’ ne karar verilmistir.’

Sekil 8 — 1862 Londra Fuari, Dogu Kubbesinin altinda gergeklesen agilig seremonisi, Gorseli Alintilayan: Agnew, J.,
2015, s.11)

37 “However flattering may have been the statistics presented by Prince Napoleon in his handbook about the Exhibition —
there was one French artist for every 33,582 Frenchmen, but only two Turkish artists had emerged from a land of
15,000,000 people! — the visual result was ultimately unexciting.” (Trapp, F.A., 1965, 5.302)

16



Bu yorumun, fuarlarin uluslararasi platformda iilkelerin temsilindeki 6nemini ifade
ettigi sOylenilebilir. 1862 yilinda gerceklestirilen Londra fuar yapisi, Francis Fowke
tarafindan tasarlanmustir (Sekil 8) (Agnew, J., 2015).>® Akcura (2009), bu fuarda Osmanli
Imparatorlugu’nun sergiledigi iiriinlerin 25 farkli pavyonda sergilendigini sdylemekte, ve
yabanci devletlerin bu sergiler sayesinde Osmanli Imparatorlugu’nun hammadde
kaynaklarinin ve tarim iirlinlerinin biiyiikk bir potansiyele sahip oldugunu fark ettigini
belirtmektedir. Bu bilgilerden yola ¢ikarak, 1867°de Paris’te gerceklesen ve 42 iilkenin
katilmis oldugu Exposition Universelle de Paris diinya fuar1 oncesinde, Osmanl
Imparatorlugu ile iliskili temsillerin mimari yapilar yoluyla degil, iiriin ve i¢ mekan

diizenlemeleriyle yapildig1 sdylenilebilmektedir (Sekil 9).

Sekil 9 — 1867°de Paris’te gergeklesen fuarin (Exposition Universelle de Paris) goriiniimii, Kaynak: The illustrated
catalogue of the Universal Exhibition: published with 'The Art-journal', 1868, Online:
https://archive.org/details/hartley52087804

38 “The Exhibition’s architect was Francis Fowke.” (Agnew, J., 2015, s.4)
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1867°de gerceklesen Paris fuarimin (Exposition Universelle de Paris) 6nemli
ozelliklerinden biri, sergide ilk defa diinyanin farkli yerlerinden hayatlari gdstermeyi ve
kiiltiirlerin birbiriyle iliski kurmasim hedefleyen ulusal pavyonlarin bulunmasidir.”® Bunun
icin Tllkelere kiltlirlerini, tarihlerini ve yeniliklerini sergileyebilecekleri alanlar
saglanmistir (Sekil 10 ve 11).** Osmanh imparatorlugu’nun pavyonu istanbul’da Léon
Parvillée ve Barborini tarafindan tasarlanmigtir ve hamam, cami ve konut yapilar1 ve bir
cesme’den olugsmaktadir (Sekil 12) (Celik, Z., 1992). Celik (1992)’ye gbre bu fuarda cami
dini alani, Bogazi¢i koskii sivil yasami (yani konutu), hamam sosyal ve kiiltiirel ritiielleri,

ve ¢esme kamusal alani temsil etmekteydi.41

Sekil 10 - 1867°de Paris’te gergeklesen fuar alaninin (Exposition Universelle de Paris) goriiniimii, Kaynak: Bureau
International des Expositions, Online: http://www.bie-paris.org/site/en/1867-paris

Sekil 11 - 1867°de Paris’te gerceklesen fuar alaninin (Exposition Universelle de Paris) goriiniimii, Kaynak: Bureau
International des Expositions, Online: http://www.bie-paris.org/site/en/1867-paris

3% «“The goal of the Expo was not only to bring produce from foreign countries and expose them at the Fair, but also to
showcase different ways of life from all over the world and to allow interaction between different cultures through a new
feature: the national pavilions.” (Paris., n.d., Bureau International des Expositions website)

" They provided a space in which countries could display there culture, their history and their innovations.” (Paris., n.d.,
Bureau International des Expositions website)

I “The mosque represented the religious sphere; the Pavillon du Bosphore, the homefront; the bath, social and cultural
ritual; and the fountain, the public sphere.” (Celik, Z., 1992, 5.60)
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Sekil 12 - 1867 Paris fuarinda Osmanli Pavyonunun Goériiniimii, (Soldan Saga) Bogazi¢i Koskii, Cami, Cesme ve
Hamam, Kaynak: Celik, Z., 1992, 5.60

Pavyonda bulunan cami yapisi, Bursa’daki Yesil Tiirbe 6rnek alinarak, kiigiik
boyutlarda yapilmistir (Akgura, G., 2009) (Sekil 13 ve 14). Parvillée, Bursa’daki caminin
Olcegi ile oynayarak orijinaline benzer bir etki yaratmistir (Celik, Z., 1992). Pavyon i¢in
tasarlanan bir bagka yap1 ise Bogazi¢i Koskii olarak bilinen konut yapisidir (Sekil 15 ve
16). Akgura (2009, s.33), yapinin i¢ mekanim1 su sekilde anlatmaktadir: “Bogazigi
koskiiniin vitraylarla bezeli salonunun ortasinda bir havuz, bunun ¢evresinde de bir sedir
yer almaktaydi. i¢ bezemeleri hayranlik uyandiran bu yapmn alg1 vitraylar1 da dikkat
cekiciydi.” Sosyal ve kiiltiirel ritiieli temsil ettigi diisiiniilebilecek hamam yapis1 ise
geleneksel Tiirk hamamlarina benzer sekilde yapilmistt (Akgura, G., 2009). Bu bilgiler
1s181nda, 1867 Paris fuarinda iiretim ve gelismelerin yan sira, farkli yapi tipleri sayesinde
bir ulusun yasam seklinin de temsil edildigi soylenilebilir. Dolayisiyla, Osmanlh
pavyonunda bulunan farkli yapilarin, Osmanli Imparatorlugu’ndaki yasam tarzim temsil
etmesi amaciyla tasarlandigini ve sergilendigini soylemek miimkiindiir. 1867°deki Paris
fuar1 sonrasinda ulusal pavyonlarin, yani mimari yapilarin, ulus temsilinde kullanildigi

goriilmektedir.
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Sekil 14 - 1867 Paris fuarinda Osmanli Pavyonunda bulunan caminin i¢ mekan goriiniimii, Kaynak: Celik, Z., 1992,
s.101
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Sekil 15 - Pavillon du Bosphore (Bogazu;l Kosku Cephesi), Paris, 1867, Kaynak: Cehk Z.,1992,5.102

Sekil 16 - Pavillon du Bosphore (Bogazici Késkii Cephesi I¢ Mekani), Paris, 1867, Kaynak: Celik, Z., 1992, s. 104
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Osmanli Imparatorlugu besinci olarak, 1873 Viyana uluslararasi fuarina katilmistir.
Fuar, Prater Parkinda gergeklestirilmistir ve ana yapi olan Endiistriyel Saray (The
Industrial Palace) fuarin en dikkat ¢eken yapisi olarak bilinmektedir (Sekil 17).*> Bu
fuarda, Osmanli Imparatorlugu’na ayrilan bolgenin hazirlanmasinda ve babasina
danigsmanlik ederek eserlerin seciminde Osman Hamdi Bey gorev almistir (Akgura, G.,
2009). Akgura (2009, s.37)’ya gore “1873 Viyana Sergisi’ndeki Osmanli Mahallesi, Misir
ve Rus pavyonlariyla birlikte ‘Dogu’ ya ayrilmisg boliimde yer aliyordu.” Celik (1992,
5.63), Osmanli imparatorlugu’nun fuara katildig1 yapilar1 su sekilde siralamaktadir: Sultan
Ahmet Cesmesi’nin bir kopyasi; yiiksek kubbeli bir pavyon olan, miicevherlerin
sergilendigi Sultan’in hazine yapisi; Yali Kosk’ten esas alinarak yapilan ve 1867’deki
Bogazic¢i Koskii’nii hatirlatan konut yapisi; Parvillée’in 1867°deki fuar icin tasarladigina
benzer bir hamam; kahvehane; ve alt katinda ¢ars1 ve iist katinda konut bulunduran iki katl

bir yap1 (Sekil 18).8
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Sekil 17 — 1873’te Viyana’da gerceklesen fuar alanimin goriiniimii, Kaynak: Bureau International des Expositions,
Online: http://www.bie-paris.org/site/en/1873-vienna

2 «“The area chosen as the exhibition ground was a 12-hectare section of the popular Prater park... The main construction,
The Industrial Palace, was the architectural highlight of the Expo and its Rotunda was the largest in the world: 83 m high
and about 110 m in diameter.” (Vienna, n.d., Bureau International des Expositions website)

# «“The Ottoman quarter consisted of seven small structures: a main pavilion carefully duplicating the Sultan Ahmed
Fountain (1728) in Istanbul and presenting it as an example of Ottoman architecture; a high domed pavilion, the Sultan’s
Treasury, where valuable items such as jewelry were displayed; a residental structure based on the Yali Kosk in Istanbul
and reminiscent of the Pavillon du Bosphore of 1867; a bath, along the lines of Parvillée’s bath in 1867; a café, and a
small two-story building with a bazaar on the first floor and residential apartments on the second floor.” (Celik, Z., 1992,
5.63)
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Sekil 18 — 1873’te Viyana’da gerceklesen fuarda Osmanli Mahallesi, Kaynak: University of California Press, Online:
http://publishing.cdlib.org/ucpressebooks/view?docld=ft8x0nb62g&chunk.id=d0e 1466 &toc.depth=100&brand=ucpress

Bu noktada, “Osmanli bi¢iminde” yapilmis olan ve Osmanli pavyonunun ana
yapist olan Sultan Ahmet Cesmesi replikasina 6zellikle deginmek gerekmektedir (Sekil 19)
(Celik, Z., 1992)* Celik (1992, 5.106-107) yapiy1 su sekilde anlatmaktadir: “Sultan Ahmet
Cesmesi pavyonunun her kosesinde bir sebil bulunmaktadir, ve sebiller insanlara su ve
serbet servisinde kullanilmistir. Cephelerinde bulunan detayli oymalar ve dairesel koseler,
Istanbul’da 18. yiizy1l Osmanli mimarhgindaki bati etkilerini yansitmaktadir. Bu yapiy1
yurtdisinda sergilemenin bir ka¢ sebebi vardir: pavyon igin 6lgegi uygundur; yakin
gecmige ait, kolayca goriilebilen bir kent eseridir; Avrupa etkileri altindaki Osmanli

formlarmin yeni bir yorumudur; ve son olarak keyifli bir yap1d1r.”45

# «“The “Ottoman style’ (Osmanli bigiminde) pavilion of the 1873 Vienna exposition, a replica of the Sultan Ahmed
Fountain near Hagia Sophia in Istanbul, records a similar concern with historical precedent.” (Celik, Z., 1992, 5.106)

4 “The Sultan Ahmed Fountain is a small pavilion with a sebil at each corner from which water and sherbet were served
to the public. The elaborately carved facades and the rounded corners reflect a baroque influence on eighteenth-century
Ottoman architecture in Istanbul. There were several reasons to exhibit this building abroad: its scale was appropriate for
pavilions; it was a highly visible public monument belonging to the recent past; it was a fresh interpretation of Ottoman
forms under European influences; and, finally, it was a playful structure.” (Celik, Z., 1992, 5.106-107)
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Sekil 19 — 1873 Viyana fuarindaki Sultan Ahmet Cesmesi replikasi, Kaynak: Celik, Z., 1992, s. 106

Bundan yola ¢ikarak, Osmanli Imparatorlugu’nun sergiledigi Sultan Ahmet
Cesmesi replikast yoluyla bir ka¢ farkli seyi, tek yapida temsil ettigi diisiiniilebilir.
Bunlarin arasinda ise sebillerin kullanimi ile yasam tarzina iliskin bir temsil; yakin
dénemde Istanbul’da yapilmis 6nemli bir yapmin temsili, Avrupa’daki formlar ile
mimarisinin nasil iligkiye gectigini ifade eden bir temsil ve bu formlarin yorumlanarak
nasil farklilagtiginin temsilinin bulundugu sdylenilebilir. Osmanli pavyonunda bulunan
diger yapilarm bu anlatimi1 giiglendirerek, Osmanli Imparatorlugu’nun farkli yasam

alanlarindan kesitler sundugu diisiiniilebilir.

Celik (1992)’e gore, 1878’de Paris’te gergeklestirilen uluslararasi fuarda ulusal

pavyonlar sokak halini almistir (Rue des Nations / Street of nations) ancak Osmanli
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imparatorlugu bu sergiye katilmanustir.*® Yine Paris’te gergeklesen 1889 fuari ise Fransiz
Devrimi’nin 100.y1lin1 kutladig i¢in, uluslararas: bir etkinlikten ziyade bir Fransiz ulusal
kutlamas1 olmustur (Celik, Z., 1992).*” Osmanli imparatorlugu dahil pek cok devlet,
devrimin ideallerini protesto etmek amaciyla fuara katilmamustir.*” Ancak, Sultan Ahmet
Cesmesi’nin mimarisi, bu fuarda Tiirk Tiitiin pavyonunda kullanilmis®™, ve bu pavyonda

Osmanli 6geleri sergilenmistir (Sekil 20).%

Sultan Ahmet Cesmesi’nden esinlenilerek yapilan bir bagka Osmanli Pavyonu ise
1893 yilinda Chicago’da gergeklestirilen fuarda (/893 World’s Columbian Exposition in
Chicago) karsimiza c¢ikmaktadir (Sekil 21). Akgura (2009), Osmanli sergi ve ofis
binalarinin Jackson Park’ta, Tiirk Koyli’'nlin ise Washington Parki’t Jackson Park’a

baglayan panayir alaninda oldugunu belirtmektedir (Sekil 22).

Bu fuardaki Osmanli pavyonuna yaklasimin onceki sergilere gore farkli oldugu
gorilmektedir. Celik (1992)’ye gore yapida Sultan Ahmet Cesmesi’ne gondermeler olsa
da, yapt bir sergi binasi olarak tasarlanmistir.”® Cesmeden daha biiyiik bir dlcekte
tasarlanan yapi, ¢esmenin formunu ve dekoratif 6gelerini yorumlayarak, kdsedeki sebiller
gibi bazi Ogeleri tekrar diizenlemis, ve giristeki merdiven gibi baz1 6geler eklemistir
(Celik, Z., 1992).°' Bununla birlikte yapmin cephesinin ve formunun sadelestigi
gorilmektedir. Celik (1992)’nin anlatimina gére bu Osmanli pavyonu neredeyse “modern”
bir yapidir ve bazi kaynaklara gore bir Chicago mimar1 olan J.A. Thain tarafindan

tasarlanmistir. >

Yapmin  sadelesmesinde  ve  yorumlanmasinda ~ Osmanli
Imparatorlugu’nun, Avrupa’daki mimari form ve felsefelerle kurdugu iliskinin etkisi

oldugu diisiiniilebilir. Bununla birlikte yapinin tasariminda islevin 6n plana ¢iktigi

4 «“The desire to bring more order to the peripheries may have led organizers of 1878 exposition to introduce a new linear
arrangement, a Rue des Nations (street of nations), where a series of national pavilions would be erected...Morocco,
Tunisia, and Persia were the only Muslim countries represented on the Rue des Nations.” (Celik, Z., 1992, 5.68)

47 «“The 1889 exposition turned out to be a national celebration for France rather than an international event like earlier
expositions. Because it celebrated the centennial of the French Revolution, many governments (among them that of the
Ottoman Empire) declined to participate, as a protest against the ideals of the revolution.” (Celik, Z., 1992, 5.78)

8 «“The architecture of Sultan Ahmed Fountain was recycled in the 1889 Paris exposition in the Pavilion of Turkish
Tobacco.” (Celik, Z., 1992, 5.107)

4 «Osmanli 6gelerinin yer aldig1 pavyon Tiirk Tiitiinii Pavyonu admni tagtyordu...” (Akgura, G., 2009, 5.38)

0 «At the 1893 World's Columbian Exposition in Chicago the main Ottoman pavilion, placed with other national
pavilions in Jackson Park, away from the Midway Plaisance, again referred to the Sultan Ahmed Fountain, described now
as a "landmark of splendor and magnificence" by an Ottoman spokesman.” (Celik, Z., 1992, 5.108)

31 «Built on a larger scale than the fountain, the 1893 pavilion interpreted the formal and decorative principles of the
historical structure, editing out some features (the curving sebils at the corners) and adding others (the stairs leading to
the central entrance).” (Celik, Z., 1992, 5.108)

32 «“This was almost a "modern" building, and according to some sources it was designed by a Chicago architect named J.
A. Thain, although the scheme was specified by the imperial commission.” (Celik, Z., 1992, 5.109)
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goriilmektedir. Dolayisiyla, bu durum modernlesmenin diinyaya yayilmas:t ile de

iliskilendirilebilir.

Sekil 20 — 1889 Paris fuarindaki Tiirk Tiitiin Pavyonu, Kaynak: Library of Congress (Web), Online:
https://www.loc.gov/item/91722260/

Sekil 21 - 1893 Chicago Diinya Fuarindaki Osmanli Pavyonu, Kaynak: Paul V. Galvin Digital History Collection,
Online: http://columbus.iit.edu/dreamcity/1500/00034085.JPG



Sekil 22 - 1893 Chicago Diinya Fuarindaki Tiirk Kéyii’niin Girisi (Street of Constantinople), Kaynak:
https:/tr.m.wikipedia.org/wiki/Dosya:Street_of Constantinople, 1893 Chicago.jpg

Osmanli Imparatorlugu’nun katildig1 bir baska uluslararasi fuar ise 1900 yilinda
Paris’te (The Universal Exposition of 1900, Paris) gergeklestirilmistir. Fuarda, 1878’de
oldugu gibi bir ulus sokag1 (Street of nations) bulunmaktadir ve bu defa goriilmesi daha
kolay bir konum olan Quai d’Orsay’da, nehir kenarindadir (Sekil 23)(Celik, Z., 1992).>
1878 ve 1889 sergilerine katilmamis olan Osmanli Imparatorlugu, Fransiz mimar Adrien-
René Dubuisson tarafindan tasarlanan Osmanli Pavyonu igin 70.000 $ gibi 6nemli bir
meblag harcamustir (Celik, Z., 1992).>* Celik (1992)’e gore, iki katli bu yapimn giris
katinda bir carsi, farkli zanaatkarlarin atdlyeleri ve kahvehane; birinci katinda sanayi
sergisi ve ikinci katinda bir askeri miize ile birlikte Tirk yasamindan kesitlerin temsil

edildigi bir tiyatro bulunmaktayd:. > Osmanli pavyonuna ek olarak, giizel sanatlara

33 “The 1900 "exposition of the century," like the 1878 exhibition, had a street of nations but at a more visible location
(Fig. 50). The Street of Nations now occupied the Quai d'Orsay between the Pont des Invalides and the Pont de 1'Alma,
the bridges connecting the two principal sections of the exhibition, the Champ de Mars-Trocadéro and the Esplanade des
Invalides-Avenue Nicolas II along the waterfront.” (Celik, Z., 1992, 5.88-89)

> «As if to compensate for its absence from the 1878 and 1889 expositions, the Ottoman government spent the
considerable sum of $70,000 on the 1900 pavilion, designed by the French architect Adrien-René Dubuisson.” (Celik, Z.,
1992, 5.109)

> A two-story porch delineated by a vast pointed arch dominated the riverfront. The structure had a bazaar, artisans'
workshops, and a café on the ground floor; an industrial exposition on the first floor; and, on the second floor, a military
museum modeled after the Military Museum in the Church of Hagia Eirene in Istanbul and a theater where operettas
representing vignettes from Turkish life were performed.” (Celik, Z., 1992, s.109-110)
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ayrilmis olan Grand Palais’de de bir Osmanli boliimii vardi ve bu kisimda Halil Pasa,

Emilio Della Sudda gibi ressamlarin eserleri sergilenmisti (Akgura, G., 2009).

Sekil 23 — 1900°de Paris’te gergeklesen fuarda Osmanli Pavyonunun goriiniimii (sagda goriilen yap1), Kaynak: Celik, Z.,
1992, s. 89

Tirkiye Cumbhuriyeti’nin Erken Cumhuriyet Doneminde katildigi uluslararasi
fuarlara 6rnek olarak ise 1931 Budapeste Fuari verilebilir. Bu fuarda, Sedad Hakk1
Eldem’in tasarlamig oldugu Tiirk pavyonunun, Onceki fuarlara gore biiyiik farkla,
siislemeden uzak ve geometrik bir yapida oldugu goriilmektedir (Sekil 24 ve 25). Osmanh
Imparatorlugu’nun temsil ettigi Osmanli bi¢iminin yerini, Tiirkiye Cumhuriyeti’ni temsil
edecek olan modern mimarligin aldig1 diisiiniilebilir. Yapinin i¢ mekaninin da bunu
destekledigi, yine siislemeden uzak ve geometrik oldugu goriilmektedir (Sekil 26). Bunlara
ek olarak, Yeni Tiirkiye Cumbhuriyeti’nin temsilinde 6nemli bir 68e olan ve yapinin

merkezinde sergilenen Mustafa Kemal Atatiirk biistiiniin dikkat ¢ektigi sOylenilebilir.
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Sekil 24 - Uluslararas1 Budapeste Fuar1 Tiirkiye Pavyonu 1931 Eskizi, Sedad Hakk: Eldem, Kaynak: SALT Research,
Online: https://www.archives.saltresearch.org/R/-?func=dbin-jump-full&object id=350056&silo_library=GENO01

e Wy
3

Sekil 25 - Uluslararas1 Budapeste Fuari Tiirkiye Pavyonu 1931, Sedad Hakki Eldem, Kaynak: Google Arts and Culture,
From the collection of SALT, Online: https://www.google.com/culturalinstitute/beta/asset/international-budapest-fair-
turkish-pavillion-budapest-hungary-193 1/JAEqQOHCQ4wyZGQ
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Sekil 26 - Uluslararas: Budapeste Fuar1 Tiirkiye Pavyonu 1931, i¢ Mekan Gériiniimii, Sedad Hakki Eldem, Kaynak:
Google Arts and Culture, From the collection of SALT, Online:
https://www.google.com/culturalinstitute/beta/asset/international-budapest-fair-turkish-pavillion-budapest-hungary-
1931/1AGqrOkTgeHBRQ

Bu boliimde verilmis olan uluslararast fuar drneklerinde, sergi bi¢imlerinin zaman
i¢inde degistigi goriilmektedir. Fuarlarin ilk donemlerinde, ana bir sergi binas1 bulunmakta
ve bu yapilar genellikle o iilkenin mimari teknolojisinin ne kadar ilerledigini
gostermektedir. Bu yapilarda farkl: iilkeler kendilerini, onlara ayrilan bir alanda tiriinleri, i¢
mekan tasarimlari, katilimcilarin hareketleri ve kiyafetleri gibi 6gelerle temsil etmislerdir.
Ilerleyen fuarlarda bunlara ek olarak iilkeler sanat ve sanatgilarini bu fuarlarda temsil etme
firsatin1 yakalamistir. Ulusal pavyonlarin fuarlara eklenmesi ile birlikte mimari ulusun
temsilinde biiyiik 6nem tasimaya baslamistir. Bu sergileme bigimi, ilerleyen donemlerde

ulus sokagina doniigmiistiir.

Osmanli Imparatorlugu’nun katildig1 uluslararasi fuarlarda, mimari temsile biiyiik
bir dnem verdigi goriilmektedir. Bu temsilin erken 6rneklerinde (1851 Londra Fuari, 1855
Paris Fuari, 1862 Londra Fuari) ulusal pavyonlar bulunmamaktadir. Dolayisiyla, Osmanli
Imparatorlugu i¢ mekan diizenlemeleri ve iiriinler yoluyla temsil edilmistir. Bu temsillerde

Osmanli Imparatorlugu sergiledigi iiriinler ile sanayisinin gelisimini uluslararasi bir
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platformda gdstermistir. I¢ mekan diizenlemelerinin ve Osmanli Imparatorlugu’ndan gelen
katilimcilarin ise geleneksel kiiltiirii yansitmay1 hedefledigi goriilmektedir. 1867 Paris fuar
ve sonrasinda ise mimari yapilar Osmanli Imparatorlugu’nun temsilinde énemli bir rol

oynamistir.

1893 Chicago fuarina kadar gergeklesen fuarlarda (1867 Paris fuari, 1873 Viyana
fuar1, 1878 Paris fuar1), Osmanli Imparatorlugu mimari temsillerinde var olan yapilari
birebir kopyalayarak ya da onlardan esinlenerek kullanmistir. Bu fuarlarda Osmanli
Imparatorlugu teknoloji ve sanayi gelisimini sergilemekle birlikte, nceki fuarlarda oldugu
gibi geleneksel kiiltiiriinii de temsil etmeyi hedeflemistir. 1873 Viyana fuari ve 1878 Paris
fuarinda kullanilan Sultan Ahmet Cesmesi replikas1 ise Osmanli Imparatorlugu’nun “Bat1”

nin mimari formlart ile olan iligskisinden 6tiirli 6n plana ¢ikmustir.

1893 Chicago fuarinda ve sonrasinda ise Osmanli Imparatorlugu’nun fuar
yapilarina daha farkli bir sekilde yaklastigi, ve sergi yapilarini tasarladigi goriilmektedir.
Osmanli Imparatorlugu yapilarindan esinlenmeler olsa da  sergiye uygun, islevsel
mekanlar tasarlanmistir. Bununla iligkili olarak 1893 Chicago fuarinda bulunan Osmanli
Pavyonunun sadelestigi ve daha modern bir yapiy1 ¢agristirdigi da goriilmektedir. 1900

Paris fuarinda bulunan Osmanli Pavyonu ic¢in 6denen biiylik meblag ise, sergi
yapilarinin tasarimina verilen O6nemi vurgular niteliktedir. Bu noktada, Osmanli
Imparatorlugu’nun i¢ mekanlari ve segilen farkli yap1 tiplerini (hamam, cami, kahvehane,

vb.), Osmanli yasaminin temsilinde kullandigin1 s6ylemek gerekmektedir.

Tiirkiye Cumbhuriyeti Dis Isleri Bakanligi'nin verilerine gore, Osmanlig
Imparatorlugu 1900 Paris fuar1 ve 1931 Budapeste fuar1 arasinda bes evrensel sergiye
katilmistir (1904 Saint Loius — ABD, 1905 Liege — Belgika, 1906 Milano — Italya, 1910
Briiksel — Belgika, 1915 San Francisco — ABD), ancak bu sergilerle ilgili bilgilerin oldugu
kaynaklar bulunamamistir. 1931 yilinda gerceklesen Budapeste fuarinda ise Yeni Tiirkiye
Cumbhuriyeti’ni temsil etmesi amaciyla tasarlanan binanm, Osmanli Imparatorlugu’nun
mimari tarzindan uzak oldugu goriilmektedir. Bunun sebebinin ise, o donemde Yeni
Tiirkiye Cumhuriyeti’ni temsil etmesi i¢in secilen bi¢imin modern mimarlik olusudur.
Diinya fuarlar1 6rneklerinden yola ¢ikarak, mimari yapilarin ulus temsilinde biiyiik bir rol

oynadigini séylemek miimkiindiir.
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2.3. Mimarhgin Sinemadaki Temsili

Mimari yapilar, insanlarin yasam mekanlarin1 olusturmaktadir. Filmler de ise
mimari yapilar, bir hikaye i¢in gerekli ortami1 olusturmakta kullanilmaktadir (Bergfelder ve
digerleri, 2007).°® Dolayistyla nemli bir temsil arac1 olan mimari yapilar, baska bir temsil
aract olan sinemada yer almaktadir. Bir sanat dali ve teknoloji olarak sinema, 1890’l
yillarda ortaya c¢ikmis ve yaklasik 20 yil icinde diinyanin farkli yerlerine ulasmistir
(Nowell-Smith, G., 1997).>"

Bazin (1996, s.26) sinemanin temsil ile olan iligkisini su sekilde agiklamaktadir:
“Perdeyi dis diinyanin bir kopyasi olarak goriiriiz; bir aynaya yansiyan nesne gibi vardir o.
Film ayn1 zamanda hem temsil, hem de dildir, ama 6ncelikle ve evrensel olarak anlasilmasi
temsil olusu bakimindandir.” Sinema, seyircisine farkli zamanlar, mekanlar1 ya da
cografyalar1 aktarabilen, farkli teknolojileri kullanan ¢ok yonlii bir temsil araci olarak
tanimlanabilir. Ozon (2008, s.7) sinemanin c¢ok yonli bir ara¢ olusunu su sekilde

(13

aciklamaktadir: “... sinema goriintiiliige yalniz devinimli resimleri yansitmakla kalmaz,
bunlarla ilgili sesleri de verebilir, dyleyse sinema goriintiiliikkte karsimiza hem resme hem
sese dayanan bir gorsel-isitsel imler (isaretler) dizgesi olarak ¢ikar. Bu 6zelliginden dolay1
sinema ¢ok yonlii bir aractir.” Bu noktada sinemanin farkli islevlerine deginmek 6nem

tasimaktadir.

Sinemanin temsil i¢in 6nem tasiyan en 6énemli islevleri arasinda bir iletisim araci
olmas1 bulunmaktadir. Ozén (2007, s.7)’e gore “Sinema bir iletisim, bildirisim aracidr:
Ciinkii bu gorsel-isitsel imler sinemanin bir iletisim, bildirisim arac1 olmasii saglar.”
Dolayisiyla sinema diinyanin farkli yerlerindeki olaylar1 yine diinyanin farkli yerlerindeki
insanlara aktarabilme 6zelligine sahiptir. Adanir (2003) bu iletisimin karsilikli olmadigini

sOyle anlatmaktadir:

%6 «As architecture creates a sense of place and domesticates space, film’s use of architecture works similarly by creating
a context for a story event.” (Bergfelder ve digerleri, 2007, s.23)

37 «primitive cinematic devices came into being and began to be exploited in the 1890s, almost simultaneously in the
United States, France, Germany, and Great Britain. Within twenty years the cinema had spread to all parts of the globe; it
had developed a sophisticated technology, and was on its way to becoming a major industry, providing the most popular
form of entertainment to audiences in urban areas throughout the world, and attracting the attention of entrepreneurs,
artists, scientists, and politicians.” (Nowell-Smith, G., 1997, s.11)

% Sinema sozciigii sinematografi sozciigiiniin kisaltilmisi olmakla birlikte, sinematograf (cinématographe) Lumiére
Kardeslerin kendi buluslari olan aygita verdikleri isimdir (Ozén, N., 2008).
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“..sinema temelinde tek yonlii bir disavurum ve iletim aracidir. Oyleyse
sinema  seyircisi karsilikli iletisimden degil, kendisine bir seyler
iletilmesinden hoslanmaktadir. Bu iletenleri algilarken diisledigi, hipnotize
oldugu, bir ozdeslesme siirecini yasadigi ve sonugta ‘catharsis’ olaymin
ger¢eklesmesini saglayan film ya da 6ykiiden hoslanip, zevk aldigi ve bu zevki
vukaridaki duygulart yeniden yasayabilmek igin tekrar tekrar film seyrettigi
bilinmektedir.” (Adanir, O., 2003, s.51)

Bu bilgiden yola ¢ikarak, mimarligin sinemadaki temsillerinin de diinyanin farkl
yerlerine ulagtigini sdylemek miimkiindiir. Sinemanin temsil i¢in dnemli bir baska islevi
ise bir anlatim arac1 olmasidir. Ozén (2007, s.7)’ e gore: “Sinema bir anlatim aracidir:
Ciinkii bu gorsel-isitsel imler, diisiinceleri, duygulari, olgular1 aktarabilir; gercek ya da
kurmaca bir evreni yaratabilir. Sinema bu yonden bagka sanatlar1 —6rnegin tiyatro, miizik,
dans, resim vb- aktarmakta da kullanilabilir.” Yani sinema, mimarlik gibi farkli temsil

araclarini kullanarak istenilen bir fikri seyircisine aktarabilir, temsil edebilir.

Sinema, mimariye benzer sekilde, farkli gosterge ve gorselleri kullanan bir dil
olarak da anlasilabilir. Adanir (2003, s.53) bunu soyle agiklamaktadir: “Sinema, genelinde
psikolojik ya da simgesel bir anlam tasiyic1 ve aktaricisidir...Dilin dayanagi sozciikler ve
yazi, sinemaninkiyse film seridi ve imgelerdir.” Simgesel anlam tasiyan 6nemli imgeler
arasinda ise mimari yapilarin, yani mekanlarin oldugunu sdylemek miimkiindiir. Koeck
(2003)’e gore sinema, insanlarin bir mimari mekandaki gorsel sistemin bir pargasi haline
gelmesini ve insanlarin mimari mekanda hareket hissini yasamasmi ifade etmektedir.”
Dolayisiyla, sinemanin insani1 farkli yer ve zamanlara tasiyarak, gostergeler yoluyla farkli
fikir ve kavramlar1 temsil ettigini sdylemek miimkiindiir. Yani, sinemada kullanilan

mimari yapilar ve mekan, temsilin 6nemli bir pargasidir.

Bazin (1996, s.26)’e gore “Soyut diisiinceyi ancak gercegin elden geldigi kadar
somut temsiliyle ve yardimiyla anlatmak™ sinemanin paradoksudur. Bu baglamda zaten
temsil olarak islev gorebilen mimarligin, sinemada bir baska soyut diislincenin, somut
temsili haline geldigi de diisliniilebilir. Bir baska deyisle, mimarlik sinemanin dili
icerisinde varolan bir imge ya da gosterge haline gelmektedir. Ancak, daha once de

bahsedildigi gibi gostergelerin kesin ve varolussal anlamlar1 yoktur (Hall, S., 1997). Bu

% “The term cinema signifies an architectural space in which we become part of a visual system that allows us to
perceive a sensation of movement and in which we are moved.” (Koeck, R., 2013, 5.5)
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nedenle sinemada da anlamin degisebildigi diisiiniilebilir. Adanir (2003) bu durumu su

sekilde agiklamaktadir:

“Gostergelerin, sinemada da bir temel anlam, (sinemada diiz anlam yoktur,

¢linkii temel anlam yan anlam tiretimi igin zaten doniistiiriilmiis bicimiyle
sunulmaktadir) bir de icinde bulunduklari baglama gore renk ve isik
aracithgiyla degisen bir ruhsal anlami vardir. Sinemada yan anlamin
dayanagi temel anlam, temel anlamin dayanagi ise yan anlamdir.” (Adanir,
0., 2003, 5.50)

Bunun yani1 sira Adanir (2003, s.53)’a gore “Dildeki sozciiklerin kisitli anlamlarina
karsilik filmdeki imgelerin siirsiz anlami olabilmektedir.” Bu noktada anlamin yoruma
acik olma Ozelligini hatirlatmak da 6nem tagimaktadir. Bu baglamda, kiiltiirel, sosyal ve
politik siireclerin imgelerin farkli anlamlar kazanmasinda rol oynadig1 ve bu imgelerin
insanlar (seyirciler) tarafindan farkli sekilde yorumlanabilecegi diisiiniilebilir. Bu noktada
sinemanin istenilen fikri aktarmak i¢in imgeleri farkli sekilde diizenleyebildigini de
belirtmek 6nem tasimaktadir. Bu islem kurgu olarak da tammlanmaktadir. Ozén (2008)

kurguyu s0yle tanimlamaktadir:

“Kurgu, eldeki c¢ekimler arasinda se¢im yapmak, bunlarin ¢evirim
oyunlugundaki (senaryosuna) swralarimma gore dizmek, bu ¢ekimlerin
uzunluklarimi  biiyiik bir titizlikle saptamak, c¢ekimlerin icerik yodniinden
iliskilerini goz oniine almak, bunlart belirli bir anlatima gére diizenlemektir.
Kurgu yardimiyla filme ozgii uzam ve zamani yaratmak, filmsel gercegi ve
evreni kurmak, filmin dizemini ve tartimini gerceklestirmek, filme belli bir
anlatim kazandirmak, filme akicilik vermek ancak boyle saglanabilir.”
(Ozén, N., 2008, 5.158)

Bu bilgiden yola ¢ikarak sinemada kurgu islemi yoluyla, imgelerin istenilen fikri
(senaryoyu) anlatacak sekilde diizenlendigi sdylenilebilir. Dolayisiyla sinemada temsilin,
imgenin kullanilmas1 ile iliskili oldugu kadar, nasil kullanildigi ile iliskili oldugu
diistiniilebilir. Sinemanm bu 06zelliginin, mimari ve mekan anlayisin1 da etkiledigini
sOylemek miimkiindiir. Ciinkii goziin kamera olmadan goéremedigi acilar, dikkati
cekmeyebilecek detaylar ve farkli bakis agilar1 sinema teknolojileri ile miimkiin hale
gelmistir. Yani sinema, mimari yapilar1 ve mekanlari, giindelik hayatta algiladigimizdan
farkli bir sekilde yansitabilme giicline de sahiptir. Buna carpict bir 6rnek olarak Dziga
Vertov tarafindan yazilan ve yonetilen Kamerali Adam (1929) (Man with a Movie

Camera) filmini vermek miimkiindiir.
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Kamerali Adam (1929) filminde mekanlar ve olaylar, goziin normalde
algilamayacag1 acilari seyircisine yansitmaktadir. ® Filmde deneyimlenen goriintiiler
arasinda, hareket eden bir trenin alt goriintiisii; insan Ol¢eginde farkliliklar; kusbakis
cekimler; ve hareket ederek goriintlilerin birbirine gectigi mimari yap1 imgeleri
bulunmaktadir. Bunun 6rnekleri filmde sikg¢a goriilebilmektedir. Buna bir 6rnek olan Sekil
27°de gbziin algisinin yeni teknoloji ile ¢okiisii ve mekanik gdziin yeni bakisi mimari
temsil yoluyla seyirciye aktarilmaktadir. Bu baglamda Kamerali Adam filmi, sinemada
kullanilan farkli teknik ve yontemlerin (iist tiste kullanilan goriintiiler, acis1 degisen mimari
yapilar, yakin plan ¢ekimler, vb.), bir anlatim olustururken goriintiilerin istenilen sekilde
kullanilabilmesini anlatir niteliktedir. Bu 6rnekten yola ¢ikarak sinemada kurgunun, temsil

siirecinde tasidig1 6nemi anlamak miimkiindiir.

Sekil 27 - Kamerali Adam (1929) (Man with a Movie Camera), Mimari yap1 ve oniindeki alanin agisinin degistirilmesi,
Kaynak: Kameralt Adam (1929)

% Erken film yapimcilari, bir medya olarak filmin algilanan mekam degistirebilecegini diiginmiiglerdir (Koeck, R.,
2013). “...early filmmakers recognised film as medium that can transform our sense of perceived place.” (Koeck, R.,
2013, s.46). Bu durum “sine-goz” (kino-eye) olarak da bilinmektedir ve kameranin giiciinii ifade etmektedir. Dziga
Vertov “sine-gdz” ii gozlin gérmedigi olarak anlatmakta ve mekanik bir géz olarak tanimlamaktadir (Vertov, D. &
Michelson, A., 1984).
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Istenilen bir fikri aktarabilmesinin, temsil edebilmesinin sonucu olarak ise
sinemanin bir propaganda araci olarak kullanilabildigi goriilmektedir. Ozén (2008, s.8)’e
gore; “Sinema bir propaganda aracidir: Sinema, goriintiilerin ve sesin istenildigi gibi
kullanilabilmesi olanagi tasidigindan, bunun sagladigi inandiricilik, kandiricilik ve
etkililikten dolay1r propaganda araglarimin en giicliisiidiir”. Dolayisiyla, sinemanin
ideolojilere ya da kavramlara yonelik anlamlari aktarabilme, hatta gli¢lendirebilme
ozelliginden s6z edilebilmektedir. Baska bir deyisle, diinya fuarlar1 6rneginde mimari
yapilarin ulus temsilinde kullanilmasi gibi, sinema da ulus, ideoloji ya da gii¢ gibi
kavramlart temsil etmekte kullanilabilmektedir. Bu o6zellik ise sinemada kullanilan
gostergelerle iligkili anlasilabilir. Farkli donemlerde pek ¢ok ulusun sinemayi, ve diger
kitle iletisim araglarini temsil ve propaganda amaciyla kullandig1 goriilmektedir. Bunun en
carpici ornekleri arasinda ise Tiirkiye 'nin Kalbi Ankara (1934) filmine yakin donemlerde
cekilmis olan, Iradenin Zaferi (1935) (Triumph des Willens/Triumph of the Will) ve Lenin
Icin U¢ Sarki (1934) (Three Songs About Lenin | Three Songs of Lenin) filmleri
bulunmaktadir. Erken Cumhuriyet Donemi, modernlesme ve Tiirkiye 'nin Kalbi Ankara

(1934) filmi iligkisinin kurulabilmesi i¢in bu iki 6rnege deginmek gerekmektedir.

Gilintimiizde kotii bir sdhrete de sahip olan, Leni Riefenstahl tarafindan yonetilmis
olan Iradenin Zaferi (1935) (Triumph des Willens/Triumph of the Will) filmi, propaganda
filmlerine verilebilecek en carpici O6rneklerden biri olarak diisiiniilebilir. Film Hitler’in
gorevlendirilmesi iizerine ¢ekilmistir ve 4-10 Eyliil 1934 tarihleri arasinda Nuremberg’de
gerceklestirilen altinci Nazi partisi mitinginin bir kaydidir (Sennett, A., 2014).%! Film
medyasi, daha once de bahsedildigi gibi tek yonlii bir iletisim aracidir ve goriintiilerin
istenildigi sekilde diizenlenmesine olanak veren bir teknolojiye sahiptir. Dolayisiyla,
Iradenin Zaferi filminin istenilen diisiinceleri seyircisine, yani propagandanin yapildig
hedef kitleye, goriintiilerin diizenlenmesi yoluyla aktarabilmektedir. [radenin Zaferi
filminde aktarilanin, Hitler’in partisi ve Almanya iizerindeki, otoritesi ve mesrulugu mesaji
oldugu anlagilmaktadir (Sennett, A., 2014).%> Bu mesaj aktarilirken sehrin ve mimari

yapilarin goriintiileri, istenilen fikirlerin temsilinde biiyiik rol oynamaktadir.

8! «“Triumph of the Will was commissioned by Hitler himself as a “record” of the sixth Nazi party congress held at
Nuremberg, September 4-10, 1934.” (Sennett, A., 2014, s.49)

62 «“Turning to the overt political content of the film, it is evident that the aim was to convey the message of Hitler’s
unchallenged legitimacy and authority over both the party and Germany itself.” (Sennett, A., 2014, s.51)
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Iradenin Zaferi filmi, Hitler’in ugakta olan gériintiileriyle baslamaktadir ve
Nuremberg’e kusbakis1 yaklagarak sehrin anitlarini, kilise kulelerini ve kubbelerini,
kalesini, ticaret merkezini gostermektedir (Schwarzer, M., 2004).® Schwarzer (2004)’e
gore, bu ¢ekim tekniginde (kusbakist) sehir bir biitiin olarak algilanmaktadir.® Hitler,
ucagin inmesiyle birlikte arabasi ile sehri turlamakta ve insanlar selamlamaktadir (Sekil
28). Bu sahnelerde mimari yapilarin ve sehir goriintiilerinin, Hitler’in propagandasinin
sadece arka planin1 olusturmadig1 ve bu goriintiilerin istenilen fikirlerin temsilinde

kullanildigin1 séylemek miimkiindiir.

Y 6netmen caddeleri, kopriileri ve mimari yapilar tizerlerindeki bayraklar: da
gosterecek sekilde vurgulanmustir (Sekil 28). fradenin Zaferi filmindeki karelere modern
mimari yapilar dahil edilmemistir (Schwarzer, M., 2004).%° Filmde ideolojinin temsilinde
kullanilan sehir, bayrak, mimari yapilar gibi 6geler bulunmakta olsa da, filmin temel
ideolojik mesajinin Hitler tarafindan yapilan bes konusma yoluyla iletildigi diisiiniilebilir

(Sennett, A., 2014).%°

Filmde kullanilan i¢ mekanlar, sehir ve mimari yapilar kadar 6n planda
bulunmamaktadir. Ancak, filmde Hitler’in konugsmalarindan birini gerceklestirdigi ic
mekan, Luitpold Hall dikkat c¢ekmektedir (Sekil 29). Bu mekanda gergeklestirilen
seremonide insanlar bu genis alani, bloklar halinde doldurmuslardir. Hitler, Luitpold Hall
mekanini 6zellikle miting alan1 olarak se¢mistir ve bu i¢ mekanda yaklasik 16.000 kisi

konusmalar1 kontrol edilebilen bir mekanda dinleyebilecektir (Rawson, A., 2012).

Luitpold Hall, 1906 yilinda tamamlanmis bir ¢ok amagh salondur. Ancak Hitler
yapinin ¢elik ve cam kullanimin1 gdsteren salonundan memnun kalmayarak, yapinin
cephelerinde istedigi degisiklikler icin mimar Albert Speer ve i¢ mekandaki diizenlemeler

icin de Benno von Arent’in sahne tasarimcilariyla ¢aligmistir (Rawson, A., 2012). Rawson

63 “Made shortly after Adolf Hitler’s ascent to power, Triumph of the Will follows Fiihrer’s journey from a plane in the
clouds above Nuremberg to drive through the crowded city streets... Riefenstahl introduces Nuremberg through aerial
views of its monuments, the towers and domes of churces, the bulky castle, the market square, and the rows of steep-
ptiched roofs.” (Schwarzer, M., 2004, 5.133)

64 “The air view affords a means of perception that unifies particulars into larger and singular configurations.”
(Schwarzer, M., 2004, s.134)

65 “No modern buildings intrude into the scene. Riefenstahl equates the city’s medieval architecture with its creation by
the German race, or Volk.” (Schwarzer, M., 2004, s.133)

66 «Central to the ideological message of the film are five speeches by Hitler. He seeks to legitimize the National Socialist
state by reference to the war and Versailles, as well as stressing the vital role of German workers and youth.” (Sennett,
A., 2014, 5.52)
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(2012) yapida yapilan degisikleri su sekilde siralamaktadir: Speer binanin iki tarafi igin
granit cepheli birer yap1 tasarlayarak, cam ve c¢elik goriintiisiinii saklamis, ve Hitler’in
bayragi yapmin merkezindeki granitin ortasina eklenmistir (Sekil 29). Kapinin her iki
tarafina svastika bayraklar1 asilmistir ve gece yapinin aydinlatilmast i¢in 1siklar
eklenmistir. Bu bilgilerden yola ¢ikarak, Hitler’in yapida yapilmasim istedigi
degisikliklerin ve cephede yapilan uygulamalarin, mimarinin temsildeki roliinii vurgular
nitelikte oldugu diisiiniilebilir. Bunun yani sira filmde bu mekanlara, mimari yapilara ve
sehir goriintlilerine verilen 6nem dikkat ¢cekmektedir. Dolayisiyla, propaganda filmlerinde
mimari Ogelerin, ideolojinin temsilindeki Onemli araglardan oldugunu sdylemek

miumkindiir.

1]

Reichsparfeitagfilm der N SDA:

Sekil 28 — iradenin Zaferi (1935) Film Afisi, Kusbakis1 ¢ekimlerde goriinen mimari yapilardan detay goriintiisii ve yap
cephesinde bayrak kullanimi, ve $ehirde gdsterilen pek gok mimari yapidan segilmis bir drnek ve cephede bayrak
kullanimi, Kaynak: Afig — Online: https://en.wikipedia.org/wiki/Triumph_of the Will, Diger - Iradenin Zaferi Filmi
(1935)
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Sekil 29 - Luitpold Hall i¢ Mekan Gériintiisii, Nuremberg, Almanya, Kaynak: Rawson, A., 2012, Luitpold Hall
Cephesinde Bayraklarin Kullanimi, Nuremberg, Almanya, Kaynak: Rawson, A., 2012

Propaganda filmlerine bir baska 6rnek olarak ise Dziga Vertov tarafindan yazilan
ve yonetilen Lenin I¢in Ug Sarki (1934) (Three Songs About Lenin/ Three Songs of Lenin)
verilebilir. Taylor (2006)’a gére Lenin Icin U¢ Sarki, Lenin’in onuncu 8liim yildéniimiinii

7

anmak i¢in yapilmistir © ve Lenin’in Sovyetler Birligi halklarmin goziindeki yerini

anlatmaktadir. Film baslarken, acilistaki isim “Lenin I¢in Ug Sarki: Diinyanin Baskilanan

nsanlarinin Lideri”®®

seklinde okunmakta, sonraki karede ise filmin igerigi ile ilgili de
ipucu verilerek “Avrupa’da, Amerika’da, Afrika’da ve kuzey kutbu dairesinin 6tesinde,
insanlar Lenin — Baskilanmiglarin Arkadasi ve Kurtaricis1 - ile ilgili sarkilar

soylemektedir”® yazis1 kullaniimaktadir (Sekil 30).

Lenin Icin U¢ Sark: filmi, ii¢ kisimdan ya da Vertov’un ayrrdign sekliyle ii¢
sarkidan olusmaktadir. Filmde bu sarkilarin kimsenin yazarini bilmedigi ancak farkli
yerleri dolasan sarkilar oldugu s<'5ylenmektedir.70 Filmdeki sarkilarin isimleri ise su sekilde
cevirilebilir: (1) Yiziim Karanlik Bir Hapishanedeydi, (2) Biz Onu Seviyorduk, ve (3)
Harika Tas Kentin icerisinde.”" Film Lenin’in 61diigii parka acilan bir oda ve bir fotografla
iinli olmus bankin gorintiileriyle baslamaktadir. Filmde fotografin kendisine de yer
verilmistir. Bunlardan yola ¢ikarak, filmin agilis sahnesinden itibaren yazi, miizik ve

fotografi sinema ile birlestirdigini sdylemek miimkiindiir.

7 “Three Songs of Lenin was made to commemorate the tenth anniversary of Lenin’s death.” (Taylor, R., 2006, 5.76)

%8 «“Three Songs About Lenin: leader of the oppressed peoples of the World.” Kaynak: Lenin icin Ug Sarki (1934)

% “In Europe, in America, in Africa and beyond the arctic circle people sing songs about Lenin, friend and liberator of
the oppressed” Kaynak: Lenin I¢in Uc Sarki (1934)

70 “No one knows the authors of these songs, but the songs are carried from yurta to yurta, from village to village, from
settlement to settlement” Kaynak: Lenin I¢in Ug Sarki (1934)

" (1)“My Face Was In A Dark Prison”, (2)”We Loved Him”, (3)* In The Great Stone City"”.
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Sekil 30 - Lenin I¢in Ug Sarki adi ile birlikte kullanilan yazi, acilis sahnesi, Kaynak: Lenin I¢in Ug Sarki (1934)

Filmin ilk sarkist ya da ilk boliimii “Yiizim Karanlik Bir Hapishanedeydi” (My
Face Was In A Dark Prison) baglamasi ile birlikte, Vertov, Lenin’den 6nceki donemi tasvir
eden goriintlilerle baslamaktadir. Kor insanlar ya da peceli, tamamen Ortiinmiis kadinlar,
dini 6geler (ibadet eden insanlar, ezan sesi, vb.), slisleme kullanilmig mimari yapilar filmin
bu kisminda dikkat ¢ekmektedir (Sekil 31). Filmin ilk bolimiinde kullanilan mimari
yapilara Ornek olarak secilmistir ve eski olam1 ifade etmektedir. Filmin ilerleyen
kisimlarinda mimari {lizerinden toplumun gelisimi anlatilmis ve geleneksel olanin yerini
yeni, modern yapilara biraktigi goriigmiistiir. Miizik filmin bu bdliimiinde, digerlerinden
farkli olarak “Dogu” ezgilerini ve enstriimanlarini kullanarak, goriintiiyii desteklemektedir.
Bu goriintiilerin devaminda ise kadinlar pecelerini agmakta, okumakta ve yazmakta, miizik
aleti calmakta oldugu goriilmektedir. Filmde kadin imgesinin siklikla kullanildigi

goriilmektedir.
Filmin ikinci sarkis1 ya da ikinci boliimii “Biz Onu Seviyorduk” (We Loved Him),

ise Lenin’in cenaze téreninde, Vertov’un ¢ektigi goriintiilerinden derlenmistir ve Lenin’in

yasadigi donemden bazi hareketli goriintiiler bu boliime dahil edilmistir (Roberts, G.,
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1999).7* Filmin bu kisminda da kadin imgesi, aglayan ya da yas tutan kadmn yakin
cekimleri ile kullanilmistir. Roberts (1999) filmde kalabalik halkin goriintiisiiniin 6n
planda tutulduguna dikkat cekmektedir. * ikinci bolimiin de yazi ve miizik ile

desteklendigi goriilmektedir.

Filmin iiciincii ya da son sarkis1 “Harika Tas Kentin Icerisinde” (In The Great
Stone City) ise baskentten gorintiileri icermektedir (Roberts, G., 1999).”* Bu béliimde
daha c¢ok Lenin’in Sliimiinden sonra gerceklesen gelismelere, iiretim ve c¢alisan halk
goriintiilerine yer verilmistir. Bu bdliimde mimari yapilar {izerinden bir degisim seyirciye
aktarilmis ve yeni modern mimari yapilar ({iniversite, bilim kuruluslari, baraj, santral, vb.)
filmde kullanilmistir. (Sekil 32). Gergeklesen gelismeler sik sik kullanilan “Simdi Lenin
Ulkemizi Gorebilseydi (If Only Lenin Could See Our Country Now)” ifadesiyle
aktarilmigtir. Bunlardan yola ¢ikarak filmin genelinde Lenin ile gelen bir doniigiimiin

anlatildig1 ancak bunun Lenin yerine halk ve gelismeler tizerinden yapildig sdylenebilir.

Filmdeki fikirlerin temsilinde ise mimari yapilarin, fotograf medyasimin, kadin
imgesinin ve miizik kullanimimin biiylik bir 6nem tasidigini sdylemek miimkiindiir.
Vertov’un Lenin’den 6nce ve Lenin’den sonra (eski ve yeni) olan donemleri, bu farkli

temsil araglar1 yoluyla ayirdig1 ve aktardigi diisiintilebilir.

Calismanin bu boliimiinde bahsedilen Kamerali Adam (1929) filmi, sinemanin
mekan algisina olan etkisini anlatir niteliktedir. Bu 6rnekte, sinemada kullanilan teknikler
ile farkli goriintiilerin istenildigi sekilde bir araya getirilebilecegi, bir yapinin farkli
detaylarinin yansitilabilecegi ve goriintiilerin goziin algiladigindan farkli sekilde
kurgulanabilecegi goriilmiistiir. Propaganda filmi 6rnekleri olan Iradenin Zaferi (1935) ve
Lenin Icin U¢ Sarki (1934) ise sinemanin bir fikri, ideolojiyi ya da kavram hedef kitlesine
aktarmakta kullanilabildigini gostermektedir. Mimari yapilar ise iki propaganda filminde
de temsilde arac1 olarak kullanilmistir. fradenin Zaferi (1935) filminde modern mimarlik
goriilmesi istenmeyen bir imge olarak var olurken, Lenin Icin U¢ Sarki (1934) filminde

yeniyi anlatmak {izerine &n plana ¢ikarilmustir. Lenin Icin Ug Sarki (1934) filmine benzer

2 «“The second ‘song’ is constructed from (Vertov’s own) coverage of the Leader’s funeral intercut with the few moving
images of Lenin taken while he was alive.” (Roberts, G., 1999, s.125)

3 “One interesting element of the coverage is the stress on crowds of ordinary people.” (Roberts, G., 1999, 5.125)

™ “The third song — “In a Big City of Stone’ — does begin with women’s voices and is illustrated with scenes from the
capital.” (Roberts, G., 1999, 5.125)

41



sekilde, Tiirkiye 'nin Kalbi Ankara (1934) filminde de modern mimarlik yeni olan1 ifade
etmektedir. Bu Orneklerden yola ¢ikarak sinemanin, mimarlik gibi, farkli ideolojileri
aktarabilen, kurgulayabilen ve gii¢lendirebilen bir temsil araci oldugunu sdylemek
miimkiindiir. Mimari yapilar basl bagina bir ideolojiyi temsil etmekte kullanilabildigi gibi,
filmlerdeki temsilde de Onemli bir rol tasimakta ve iletilen mesaji giiclendirmekte
kullanmilmaktadir. Tiirkiye 'nin Kalbi Ankara (1934) filminde modernlesme sinema medyasi
yoluyla seyirciye aktarilmaktadir. Bu sebeple Erken Cumhuriyet Donemi’ni daha detayl
incelemek, modernlesme siirecinin nasil gerceklestigini anlamak ve modern mimarligin

modernlesmedeki roliinden bahsetmek 6nem tasimaktadir.

Sekil 31 - Filmin ilk béliimiinde, eskiyi anlatir nitelikte kullanilan mimari yap1 6rnegi, Kaynak: Lenin Igin Ug Sarki
(1934)

Sekil 32 - Filmde Modern Mimari Yapilarin Kullanimi, Kaynak: Lenin I¢in Ug Sarki (1934)
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BOLUM III. ERKEN CUMHURIYET DONEMINDE MODERNIZM,
MODERNLESME VE TEMSIL

Sinema ve mimarlik; farkl fikir ve kavramlari temsil etmekte kullanilan araglardan
ikisi olarak tanimlanabilir. Erken Cumhuriyet Donemine iliskin ideolojilerin, 6zellikle de
modernlesme fikrinin, mimarlik ve sinema iizerinden nasil temsil edildigini incelemek igin,
Erken Cumhuriyet Doénemi Tiirkiye’sinde modern, modernizm ve modernlesme

kavramlarindan ve modern mimarliktan bahsetmek 6nem tasimaktadir.
3.1. Modernizm ve Modernlesme Kavramlari

“Modern” kelimesi Latin bir sozciik olan “modernus” a dayanmaktadir ve
“modernus” ilk defa besinci ylizyilin sonlarinda ge¢misi simdiki zamandan ayirmak igin
kullamlmistir (Habermas, J., 1983).”” Habermas (1983)’e gore “modern” terimi farkli
iceriklerle, eskiden yeniyi bir gecisi gostermek icin, tekrar ve tekrar kendini ge¢mis
déneme kargi konumlandiran bilingli bir durusu ifade etmektedir.”® Modernus kelimesi ise

hemen simdi anlamia gelen “modo” sézciigiinden tiiremistir (Ozyalvag, A. N., 2013).” 7

Heynen (1999), modern kelimesinin {i¢ temel anlam1 oldugundan bahsetmektedir:
(1) ik ve en eski bilinen tanim1 gegmisin aksine giiniimiize ait olan anlamina gelmektedir;
(2) ikinci bir anlami ise eskinin karsitlig1 olan yeni kavramidir ve onyedinci ylizyilda bir
donemi ifade etmeye baslamistir; (3) liglincii anlami ise ondokuzuncu yiizyilda énem
kazanmistir ve anlik, gecisken olani tanimlar. " Modern kelimesinin ii¢ anlami olan

glinlimiize ait, yeni, ve gecici; modernite kavraminin giincelle olan iliskisinin 6dnemini

5 «“The Word ‘modern’ in its Latin form ‘modernus’ was used for the first time in the late 5th century in order to
distinguish the present, which has become officially Christian, from the Roman and pagan past.” (Habermas, J., 1983,
s.3)

76 «With varying content, the term ‘modern’ again and again expresses the consciousness of an epoch that relates itself to
the past of antiquity, in order to view itself as the result of a transition from the old to the new.”

77 “Bugiine ait, ¢agdas, yeni, ge¢misin {iriinlerinden bagimsiz vb. sekillerde ta- mmlanabilen “modern” sézciigii Latince
“modernus™tan tliretilmistir, ve yine Latince’de “modus” 6l¢ii, “modo” hemen simdi anlamlarina gelmektedir.”
(Ozyalvag, N., 2013, 5.295)

® Modern kelimesi, sozliikte bugiine ya da yakin gegmise ait ya da iligkili olan 6zellikleri tanimlamaktadir (Webster,
Moderm). “Modern: of, relating to, or characteristic of the present or the immediate past.” (Webster, Modern).

" “In the first and oldest sense it means present, or current, implying as its opposite the notion of earlier, of what is
past... A second meaning of the word is the new, as opposed to the old. Here the term modern is used to de- scribe a
present time that is experienced as a period, and which possesses certain specific features that distinguish it from
previous periods. It was this sense of the term that began to prevail in the seventeenth century...During the course of the
nineteenth century yet a third level of meaning became important. The notion of modern then acquired the connotation of
what is momentary, of the transient, with its opposite notion no longer being a clearly defined past but rather an
indeterminate eternity.” (Heynen, H., 1999, s.9)
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vurgulamaktadir (Heynen, 1999).*° Broad (1932) ye gore mimarlikta modern kavrami
giincel olani anlatmaktadir*', ve muhtesem olarak tanimlanabilen mimari yapilarm
hepsinin iiretildikleri donemde “modern” oldugunu, bigimsel isimlerin bu yapilara daha

sonraki dénemlerde verildigini unutmamak gerekmektedir.®”

Modern kavraminin sik¢a modernite ve modernlesme kavramlari ile birlikte
tartisildigin1 soylemek miimkiindiir. Paz (1991), modernitenin sadece “Bat1” ya ait bir
kavram oldugunu ve oteki uygarliklarda bulunmadigimi soylemistir.* Bunun sebebi
Bati’da zamanin dogrusal, geri dondiiriilemez ve ileri giden bir sekilde goriilmesidir
(Heynen, H., 1999).% Sachsenmaier ve Eisenstadt (2002), 1950 ve 1960larda modernlesme
teorilerine goére ve Marx, Durkheim ve Weber tarafindan yapilan klasik sosyolojik
analizlere gore, modernitenin bliyiik Ol¢iide “Bati”da ortaya ¢ikan bir kavram oldugunu

soylemektedir.®

Giliniimiizde bu fikirlerin sorgulandigim1 ve tartisildigini sdylemek miimkiindiir.
Eisenstadt (2000), modernite ve batililasmanin ayni1 olmadigini, ve tarihsel bir oncelik ile
digerlerine bir referans noktas1 olmaktan keyif alsalar bile, “Bat1” modeli modernitenin tek
6zgiin modernite olmadigimi sdylemektedir.*® Bu bilgilerden yola ¢ikarak modern ve
modernite kavramlarinin “Bat1” da ortaya ¢iktigini, ancak farkli (6teki) modernitelerin de

miimkiin oldugunu diistinmek miimkiindiir.

Bu noktada modern, modernite ve modernlesme kavramlarini daha iyi anlamak i¢in
ozellikle 19. ylizyilda Avrupa’da yasanan gelismelerden bahsetmek 6nem tasimaktadir. Bu

donemde yasanan politik, kiiltiirel ve sosyal degisimler modern kelimesinin yirminci

80 «“The current, the new, and the transient: all three of these levels of meaning refer to the peculiar importance that is
ascribed to the present in the concept of modernity.” (Heynen, H., 1999, s.10)

81 «“In Architecture, as elsewhere, the term ‘modern’ can have no other real meaning than ‘honestly contemporary’.”
(Broad,T., 1932, s. 209)

82 «All of the great Works of architecture were ‘modern’ at the time of their creation, and were so considered by their
creators — we must remember that the stylistic names by which we know them were applied by later generations.”
(Broad,T., 1932, s. 209)

8 «“Modernity is an exclusively Western concept which does not appear in any other civilization.” (Paz, 0.,1991, 5.23)

8 «“Modernity, Octavio Paz says, is an exclusively Western concept that has no

equivalent in other civilizations. The reason for this lies in the view of time that is peculiar to the West, by which time is
regarded as being linear, irreversible, and progressive.” (Heynen, H., 1999, s.9)

85 “The theories of modernization prevalent during the 1950s and “60s, as well as classic sociological analyses by Marx,
Durkheim, and to a large extent even Weber, at least in one reading of him, have implicitly or explicitly conflated the
major dimensions of modernity as it developed in the West.” (Sachsenmaier ve Eisenstadt, 2002, s.3)

8 « _.modernity and Westernization are not identical; Western patterns of modernity are not the only ‘authentic’
modernities, though they enjoy historical precedence and continue to be a basic reference point for others.” (Eisenstadt,
S.N., 2000, s.2-3)
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yiizyildaki anlamlar1 ile baglantili olarak goriilebilir. Blanning (2000), Avrupa’nin
ondokuzuncu yiizyilda diger donemlere gore ¢ok daha hizli bir sekilde degistigine dikkat
cekmektedir.®” Niifus artis1; ekonominin hizla biiylimesi; seyahat bicimlerinin degismesi ve
hizlanmasi; iletisim yontemlerinin gelismesi ve hizlanmasi; yayin ve basim yontemlerinin
mekanize hale gelmesi bu donemde yasanan Oonemli gelismeler arasinda sayilmaktadir
(Blanning, T.C.W., 2000).*® Blanning (2000) bu doniisiim siirecinin sadece Avrupa’da
yasanmadiginin altii ¢izmektedir. ¥ Lescaze (1937)’a gore, toplumun doniisiimiinde,

iiretim ve dagitimin bigimini degistiren endiistri devrimi bir ¢ikis noktasidir.”

Uzun (2002), Avrupa’da 17. Yiizyilda meydana gelen gelismeler sonucunda
insanligin “modernite” denilen yeni bir hayat tarzina girdiginden bahsetmektedir. Bu
donemde meydana gelen ekonomik gelismeler sonucunda toplumlar yeni bir siirece
girmistir (Uzun, H. T., 2002). Bu degisim siirecinin etkileri modernlesme ad1 altinda farkli
toplumlar etkilemistir. Aksakal (2010, s.246) modernlesmeyi “bir yiiziiyle mevcut iiretim
sisteminin, toplumsal yapinin ve devlet mekanizmasinin sorunlarini gidermeyi ve kendi
idealine dogru toplumsal seferberlik baglatarak, kitleleri hareketlendirmeyi esas edinen tek
yonlii ama ¢ok boyutlu bir olgu” olarak tanimlamaktadir. Dolayisiyla modernlesme, ideale

ulagsmay1 hedefleyen bir gelisme siireci olarak anlasilabilir.

Heynen (1999) modernlesmeyi toplumsal bir gelisme olarak tanimlamaktadir.”’ Bu
gelismenin  temelinde ise teknolojik gelismeler, endistrinin gelisimi, kentlesme,
popiilasyondaki artis, biirokrasi, giiclenen ulus-devletler, kitlesel iletisim sistemlerinin
gelismesi, demokratiklesme ve kapitalizmle birlikte genislemekte olan diinya pazarlar

bulunmaktadir (Heynen, H., 1999).”! Modernite ise, modern dénemin tipik dzelliklerini ve

87 “Europe changed more rapidly and more radically during the nineteenth century than during any prior period.”
(Blanning, T.C.W., 2000, s.1)

88 «Perhaps, most fundamentally, its population more than doubled...The economy grew even faster...In 1800 the wealty
travelled by horse-drawn carriage and the poor walked; in 1900 the wealthy travelled first class on the railway or were
driven in their own automobiles, while the poor travelled third class on the railway and bu omnibiis, tram, or underground
railway. Thre first Paris Metro line opened in 1900...Messages had long been travelling above ground, thanks to the
invention of the telegraph in the 1930s and the telephone in the 1870s. The more earth-bound written Word was also
spread further and faster than ever before, as the mechanized printing presses and paper-making machines brought the
unit cost of newspapers within reach of working-class pockets.” (Blanning, T.C.W., 2000, s.1-2)

8 «“Nor was this transformation confined to the European continent.” (Blanning, T.C.W., 2000, s.2)

% «“The forces that changed society had their origin in the industrial revolution. Transforming the nature of production
and distribution transformed society.” (Lescaze, W., 1937, 5.110)

! “The term modernization is used to describe the process of social development, the main features of which are
technological advances and industrialization, urbanization and population explosions, the rise of bureaucracy and
increasingly powerful national states, an enormous expansion of mass communication systems, democratization, and an
expanding (capitalist) world market.”(Heynen, H., 1999, s.11)
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bu oOzelliklerin bireyler tarafindan nasil deneyimlendigini tanimlamakta, ve siirekli bir
gelisimi, doniisiimii ve bununla birlikte gecmisten koparak gelecege yonelmeyi
anlatmaktadir (Heynen, H., 1999). °* Bu baglamda modernite, modernlesme olarak
tanimlanan sosyo-ekonomik gelismeler ve buna karsilik gelen modernist sdylem ve

akimlar arasinda iliski kurmaktadir (Heynen, H., 1999).”

Uzun (2002, s. 40-41), gelismekte olan toplumlarin geleneksel toplumdan modern

topluma gecisindeki 6zellikleri asagidaki sekilde siralamaktadir:

“1) Modernlesme asamali bir siirectir. Ve biitiin toplumlar 6ziinde ayni asamalardan
gegeceklerdir.

2) Modernlesme siireci, farkli toplumlarin modernlik agamasina dogru cevrildikce
benzeseceklerini ifade etmektedir.

3) Modernlesme geriye ¢evrilemeyen bir siiregtir.

4) Modernlesme ilerlemeci bir siirectirv. Uzun vadede kaginilmaz, hatta arzulanan bir
stregtir.” (Uzun, H., 2002, s.40-41)

Asiliskender ve Ozsoy (2010), toplumsal yapinin yenilenmesi ile mekansal ortamda
yasanan degisimin birbiri ile yakindan iligkili oldugunu belirtmektedir. Dolayisiyla

modernlesme siirecini, mimarlik ve i¢ mekanlar iizerinden okumak miimkiindiir.
3.2. Tiirkiye’de Modernizm, Modernlesme ve Modern Mimarhk

Tirkiye’deki modernizm kavramindan bahsetmek i¢in “Bati” ve “Gteki”
kavramlarina deginmek 6nem tasimaktadir. “Bat1” kavrami sadece bir cografyayr degil,
ayn1 zamanda bir fikri tanimlamaktadir (Hall, S., 1992).%* Hall (1992)’ye gore giiniimiizde
“Bat1” sadece Avrupa’da olmadigi gibi, Avrupa’nin tamami da “Bati” degildir. Dogu
Avrupa “Bat1” ya dahil degil ve belki de hi¢ dahil olmamisken, Avrupa’da olmayan
Amerika kesinlikle “Bat1” nin bir par¢asidir (Hall, S., 1992).** “Batr” kavramu dort farkl

°2 “Modernity refers to the typical features of modern times and to the way that these features are experienced by the
individual: modernity stands for the attitude toward life that is associated with a continuous process of evolution and
transformation, with an orientation toward a future that will be different from the past and from the present.” (Heynen,
H., 1999, s.11)

% “Modernity, then, constitutes the element that mediates between a process of socioeconomic development known as
modernization and subjective responses to it in the form of modernist discourses and movements.” (Heynen, H., 1999,
s.11)

4 «It's true that what we call 'the West', in this second sense, did first emerge in western Europe. But 'the West' is no
longer only in Europe, and not all of Europe is in 'the West'... Eastern Europe doesn't (doesn't yet? never did?) belong
properly to 'the West'; whereas the United States, which is not in Europe, definitely does. These days, technologically
speaking, Japan, is, western', though on our mental map it is about as far 'East' as you can get... Clearly, 'the West' is as
much an idea as a fact of geography.” (Hall, S., 1992, 5.276)
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islevi yerine getirmektedir. Bunlar, toplumlarin farkli kategorilere siniflandirilmasi; bir
imge ya da bir grup imgeye karsilik gelmesi; toplumlarin benzerlik ya da farkliliklart
lizerine bir karsilagtirma zemini olusturmasi; ve diger toplumlarin pozitif ya da negatif
sekilde degerlendirildigi bir degerlendirme kriteri olusturmasidir (Hall, S., 1992).%
Dolayisiyla “Bat1” bir kategori olarak da algilanabilmektedir, ve “Bat1” harici cografyalar

“oteki” olarak siniflandirilmaktadir.

“Bat1” ve “oOteki” gibi ikili karsilagtirmalarin, farkliliklar {izerinden bir tanimlama
sistemi olusturdugunu séylemek miimkiindiir. “Oteki” kavramn iliskisel bir kavram oldugu
icin “Bat1” {izerinden tamimlanmaktadir. Bu noktada “Bati” nin da kendini “Gteki”
tizerinden tanimladig1 diistiniilebilir. Bu ikili karsilastirmalar modern mimarlikla iligkili
olarak da kullanilmaktadir. Mimarlikta modernizm akimi agirlikli olarak Bati Avrupa’da
ortaya ¢ikmistir (Lim, W.W., 2012). Modern mimarligin temel felsefesi ise islevsellik ve
mantifa dayanmaktadir. Modern mimarligin islevsellik kelimesine ¢ift anlam vermistir.
Bunlar, modern teknolojilerin kullanim1 ve bunun tasarimdaki yansimasinin goriilmesi; ve
insanlarin ihtiyag ve isteklerine bilimsel bir sekilde yaklasilarak programlama, planlama ve

tasarim yapilmasidir (Wurster, C., 1965).%°

Lim (2012), askeri ve ekonomik giicii olan “Bati”nin modernizm akiminin
entelektiiel yapisini ve diinyadaki uygulanabilirli§ini sahiplendigini sdylemektedir.
Dolayisiyla, “Bati” ve “Oteki” ikili karsilastirmasinda “oteki”, baskin olan “Bati”nin
yaninda ikincil kalmaktadir. Bu noktada, modernizmin cografyasini sorgulamak énemlidir.
Modern mekanlarin ve modern deneyimlerin ulusal smirlar1 asan kavramlar oldugunu
sdylemek miimkiindiir (Berman, M., 1988).”” Harvey (1989)’ a gore, modernizm kisinin

kendini konumlandirdigi yer ve zamana gore farkli olabilmektedir. °® Modernizm

%5 “The concept or idea of 'the West' can be seen to function in the following ways: First, it allows us to characterize and
classify societies into different categories... Secondly, it is an image, or set of images... Thirdly, it provides a standard or
model of comparison. It allows us to compare to what extent different societies resemble, or differ from, one another...
Fourthly, it provides criteria of evaluation against which other societies are ranked and around which powerful positive
and negative feelings cluster.” (Hall, S., 1992, 5.277)

% <At that time the new architecture was wedded to a pair of principles which gave the word “functional’ a double
meaning: (1) The full use of modern technology and its jonest expression in design; and (2) a scientific approach to
human needs and uses in programming, planning, and design.” (Wurster, C., 1965, s. 48)

7 «“Modern environments and experiences cut across all boundaries of geography and ethnicity, of class and nationality,
of religion and ideology; in this sense, modernity can be said to unite all mankind.”(Berman, M., 1988, s. 25)

8 “This complex historical geography of modernism (a tale yet to be fully written and explained) makes it doubly
difficult to interpret exactly what modernism was about. The tensions between internationalism and nationalism, between
globalism and parochialist ethnocentrism, between universalism and class privileges, were never far from the
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kavraminin diinyanin farkli yerlerinde nasil ele alindigi, nasil aktarildigi ve ne gibi
degisimler yasadig1 ya da yasamadigir dnem tasimaktadir. Bu, farkl ilkelerin, gruplarin ya
da kiiltiirlerin etkilendigi olaylar1 arastirarak miimkiin olabilir. Tiirkiye’de modernlesme
stirecinin “Bat1”daki modernlesme siirecini 6rnek alarak, kendi tarihinde yasanan olaylarla
iligkili bir sekilde gerceklestigi, dolayisiyla da “Bati”daki modernlesmeden daha farkli bir
sekilde yasandig1 diisiiniilebilir. Dolayisiyla, Tiirkiye’de modernizm ve modern mimarligi
anlamanin ancak Tirkiye’nin sosyal, kiiltiirel ve politik ge¢misini inceleyerek miimkiin

oldugu diistiniilmektedir.

Tiirkiye Cumhuriyeti 29 Ekim 1923’te ilan edilmisti ve bu ayni zamanda Mustafa
Kemal Atatiirk 6nderliginde Osmanli Imparatorlugu’nun iizerine yeni bir ulus-devlet
kurulmasi durumunu ifade etmekteydi (Yavuz, Y., & Ozkan, S., 2007). Ancak Tiirkiye’de
modernlesme siirecinin Cumhuriyet’in kurulmasindan Onceki donemlerde basladigini
sdylemek miimkiindiir ve bu sebeple Osmanli Imparatorlugu’ndan bahsetmek

gerekmektedir.

3.2.1. Osmanh imparatorlugunda Modernlesme/ Batilllasma Siireci

Osmanli  Imparatorlugu’nun  kurulus siireci Konstantinopolis’in 1453 ’teki
diisiistinden sonra baglamistir (Kafesgioglu, C., 2009). 15. yiizyilda c¢ogunlukla bos
sayilabilecek, kasaba tipi yerlesimlerin bulundugu Istanbul’da popiilasyon, Osmanli
Imparatorlugu’nun politikalarina uygun bir sekilde arttirilmistir (Kafescioglu, C., 2009).
Bizans déneminden Osmanli Imparatorlugu’na gegiste 6nemli projelere yer verilirken,
Bizans yap1 ve diizenlerini kullanilmaya devam edilmistir (Kafes¢ioglu, C., 2009). Bu
cercevede yeni insa edilen mekanlar sehrin ticari mekanlari, limani ve bedesten alanlarinda
devam etmistir (Kafesgioglu, C., 2009). Dolayistyla, Osmanli imparatorlugu’nun Istanbul
sehrinin kurgusunda Bizans Imparatorlugu ile bir devamliliktan séz edilebilmektedir. Bu
stireklilikten bahsetmenin Tiirkiye Cumhuriyet’inin ge¢misindeki farkli kiiltiirlerle olan

iliskini anlamak i¢in 6nemli oldugu diisiintilmektedir.

surface...Modernism look quite different depending on where one locates oneself and when.” (Harvey, D., 1989, s. 24-
25)
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Onsekizinci yiizyilda Osmanli Imparatorlugu’nun bati ile etkilesimi 6zellikle dnem
kazanmistir. Quataert (2000), Lale Devri olarak tanimlanan doénemde yeni politikalar
uygulanmaya baslandigindan s6z etmektedir. * Diplomatlar Avrupa baskentlerine
gonderilmis, matbaa getirilmis ve endiistriyi gelistirecek adimlar atilmistir (Quataert, D.,
2000).” Onsekizinci yiizyildaki degisimler mimariyi de etkilemistir. Peker (2002),
onsekizinci ylizyilin ikinci yarisinda Osmanli’nin bati uygarliklarina ve batinin dekoratif
bi¢cimlerine olan yaklasimin degisiminden bahsetmektedir. Bizans ve Avrupa’dan etkilenen
yeni bigimler, Imparatorlugun ozellikle miisliiman yiiksek tabakasi arasinda &vgii

gormiistiir (Peker, A.U., 2002).

Tekeli (1985), ondokuzuncu yiizyllda Osmanli kentinin yeni bir doniislim
yasadigindan bahsetmektedir. Tekeli’ye gore bu doniisiimiin temelinde dort neden
yatmaktadir: kentin ¢evresiyle olan iligki bigciminde ve haberlesme kanallarinda degisiklik;
Imparatorlugun dis ticaret ve yabanci sermayeye acilisi; “Tanzimat” i getirdigi yeni
biirokrasi ve yeni ekonomik iliskiler i¢cinde bat1 kiiltiiriine yonelmenin getirdigi tiiketim
kaliplarinin ve yasam bi¢iminin ortaya cikardigi kuruluslar (liikks tiiketim diikkanlari,
tiyatrolar, eglence yerleri, “cafe” ler vb.). Celik (1993), eski sistemin modernlesmesi igin,
1838-1908 yillar1 arasinda Osmanli Imparatorlugunun ekonomik ve sosyo-politik bir

doniisiimden gectigini sdylemektedir.

Findley (2006), kelime anlami “reform” olan Tanzimat’in 1839’da basladigin1 ve

1876’da bittigini belirtmektedir.'®

Bununla birlikte reform politikalarinin 1876’dan sonra
da devam ettigini sOylemektedir. Aslan (2009, s.13)’a gore; “Osmanli Devleti’nde
Tanzimat, devlet idaresinde degisim ve doniisiimlerin yasanmasina yol agmustir.” Celik
(1993), ondokuzuncu yiizyilda Osmanli baskenti Istanbul’un bati tarzi bir baskente
doniismesindeki cabadan bahsetmektedir. Ondokuzuncu ylizyilin ikinci yarisinda Avrupa
baskentlerinde biiyiik bir gelisim gdzlenmektedir. Osmanl segkinlerinin Istanbul’u Avrupa
standartlarinda bir baskente doniistiirme hedefi sonucunda kentin dokusunda parcali bir

diizenleme yapilmistir (Celik, Z., 1993). Istanbul’daki bu degisim zamanla artarak
diizensiz ve eklektik bir bi¢cim almistir (Celik, Z., 1993). Bunun yani sira Celik (1993),

9 “Under the guidance of the sultan’s son-in-law, Grand Vizier Nevsehirili Ibrahim Pasa, the state embarked on new
policies and prgrams. Istanbul dispatched diplomats to European capital, established the first Ottoman language printing
press, and promoted commerce and industry.” (Quataert, D., 2000, s. 83)

19«1 Ottoman history, the term Tanzimat (literally ‘the reforms’) designates a period that began in 1839 and ended by
1876.” Findley, C., V., 2006, s.11)
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ondokuzuncu yiizyllda Osmanli Imparatorlugu’nun politik bir ama¢ olan modernlesme

stireci dahilinde hizl1 doniistimler gegirdigini not etmektedir.

Bu noktada batililasma kavramma deginmek gereklidir. Ozellikle ondokuzuncu
yiizyilda Osmanli imparatorlugu’nda bir batililagma siireci yasandig1 sdylenilebilir. Basit
tanimiyla batililagsma kavrami, batiya ait gelenek ya da tekniklere gegis yapilmasi ya da
bunlarin benimsenmesi olarak tanimlanmaktadir (Webster, Westernization). '*' Aslan
(2009), Osmanli aydinlarinin batililasmada {i¢ farkli metodun takip edilmesini giindeme
getirdigini belirtmektedir. Bu metodlar, siyasi rejim tartigmalari; batinin ilim ve tekniginin
alinmasi; ve batinin manevi kiiltir unsurlarinin alinmasidir. Bu noktada, Osmanl
Imparatorlugu’nun batinin modernizmine olan ilgisine ragmen, bat1 sistemlerini bir model

olarak uygulamamis oldugunu belirtmek énemlidir (Tanor, B., 1981).

Demirtas (2007, s.390)’a gore, “Osmanli’da batililagsma hareketlerinin ortaya ¢ikisi
Tanzimat doneminde baslamistir.” Geng Tiirkler (Jon Tiirkler), devlet ve toplumda radikal
gelismelerin -~ olmasi  gerektigine inanan reformcular ve devrimciler olarak
tanimlanmaktadir (Celik, Z., 1993). Celik (1993), 1908 yilinda yasanan Geng¢ Tiirk
hareketinin yeni bir donemin baslangicint  belirlemekte oldugunu, Osmanh
Imparatorlugu’nun bitisini énceden bildirdigini ve Tiirkiye Cumhuriyeti’nin 1923 yilinda

kurulmasinin oniinii agtigini sdylemektedir.

3.2.2. Tiirkiye Cumhuriyeti’nde Modernizm, Modernlesme ve Ideoloji

Batur (2007), 1920°’li yillarin karakterini Osmanli siyasi yapisinin ortadan
kaldirilmasinin ve Cumbhuriyet reformlarinin bagslamasi ile gergeklesen doniisiimlerin
belirledigini sOylemektedir. Bu doniisiimleri anlamak icin Ulus-devlet kavramina
deginmektedir. Ulus-devlet kavrami bir hiikiimetin altinda goreceli olarak ayni tarih,
gelenek ve dile sahip bir politik kurumu anlatmaktadir (Webster, Nation-State).'®* Smith
(2002, s.33)’ye gore,

" “Definition of westernization:  conversion to or adoption of western traditions or techniques.” (Webster,
Westernization)

12 Definition of nation-state: “a form of political organization under which a relatively homogeneous people inhabits a
sovereign state; especially: a state containing one as opposed to several nationalities” (Webster, nation-state)
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“Bati Avrupa’da, belli bir ‘ulusal’ duyguya onbesinci yiizyil sonu veya
onaltinct yiizyilda rastlamirken, ideoloji ve hareket olarak milliyetcilik
onsekizinci yiizyilin sonunda ortaya ¢ikan bir olgudur. ‘ulus-devlet’ de
siyasal bir norm olarak moderndir. Eger Avrupa devletler sistemi 1648
vilindaki Vestfalya Antlagmastyla ortaya ¢iktiysa, ondokuzuncu yiizyila kadar
bu devletler ‘ulus-devletler’e doniismeye baslamamus, dolayisiyla bir ulus-
devlet sistemi meydana gelmemistir. Bu baglamda ‘ulus’ ve ‘ulusal
karakterin’ modern oldugu gériilecektir: Avrupa’da kesinlikle modern
donemin baslarina kadar (kesin bir tarih vermek gerekirse onyedinci yiizyilin
sonu) Avrupali egitimli siniflar arasinda ortak birlige sahip olma ve halkin
ulusal karakter temelinde boliinmesi fikvi yayginlik kazanmamistir.” (Smith,
A.D., 2002, 5.33)

Sakli (2011, s.3)’e gore; “Ulus-devlet ve milliyet¢ilik anlayiglari, iilkelerin
ihtiyaclar1 géz Oniinde bulundurularak belirlenmekte ve iilkenin birligini saglayacak
stratejik politikalar olusturulmasma ¢alisilmaktadir”. Osmanli Imparatorlugu ve Tiirkiye
Cumhuriyeti farkli etnik ve kiiltiirel gruplar1 barindiran yapilardir. Bu durumda, farkl etnik
gruplarin  kendini diglanmis hissetmemesi i¢in vatandaghik bagina ve ortak kiiltiir

degerlerine dayal1 bir ulus-devlet anlayisinin olmasi beklenilebilir. (Sakli, A. R., 2011).

Vardar (2014), Tiirkiye’nin modernlesme siirecinin batt medeniyetlerine kiiltiirel ve
politik anlamda benzemesi ile gerceklestigi icin, Tiirkiye’de modernlesmenin batililagma
olarak da algilandigindan bahsetmektedir. Batidan cevrilen edebiyat, hukuk, mimari ve
giyim-kusam aligkanliklar1 Tiirkiye’deki modernlesme siirecinde biiyiik 6nem tagimaktadir
(Vardar, A., 2014). Bu baglamda, Osmanli Imparatorlugu’nun aksine, Tiirkiye
Cumhuriyeti’nin bat1 sistemlerini de uygulamakta oldugu sdylenilebilir. Bunun yani sira,
Tiirkiye’de modernlesmenin politik uygulamalar haricinde, sosyal ve Kkiiltiirel etkileri

oldugundan bahsetmek miimkiindiir.

Tiirkiye’de Cumhuriyet’in kurulusundan sonra gergeklesen doniisiimiin ideolojiyle
baglantili oldugunu sdylemek miimkiindiir. Mustafa Kemal Atatiitk modern ulusun
kurulusunda Avrupa’daki politika ve hukuk sistemlerini almakla yetinmemis ve toplumun
degismesine yonelik bir modernlesme ideolojisi izlemistir (Spencer, R., 1958). Giritli
(1992, s.289) bu ideolojiyi “Cagdas Tiirkiye”yi amacglayan bir “Ulusal Modernlesme

Ideolojisi” olarak tanimlamaktadir.
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Tiirkiye’de modernlesme ideolojisi ¢er¢evesinde pek ¢ok inkilap / devrim
gerceklestirilmistir. Cumhuriyet’in ilan1 sonrasinda uygulanmaya baslanan inkilaplar,
modern bir toplumun ihtiyacin1 karsilamak amaciyla, toplumun doniislimiinii
gerceklestirmek lizere hayata gegirilmistir (Doganer, Y.T., 2004). Batidan c¢evrilen
edebiyat, hukuk, mimari ve giyim-kusam aliskanliklar1 Tiirkiye’deki modernlesme

stirecinde biiyiik 6nem tagimaktadir (Vardar, A., 2014).

Giritli (1992, 5.289) Afet Inan’in Atatiirk Hakkinda Hatiralar ve Belgeler kitabina
referans vererek, Atatiirk’iin 4 Haziran 1933’de devrimi su sekilde agikladigim
belirtmektedir: “Devrim... Tiirk milletini son asirlarda geri birakmis olan miiesseseleri
yikarak, yerlerine, milletin en yliksek medeni icaplara gore ilerlemesini temin edecek yeni
miiesseseleri koymus olmaktir”. Bundan yola c¢ikarak, Kemalist ideolojinin temel
amacinin, Tiirk toplumunu ve insanini c¢agdas ve modern hale getirmek oldugu
anlasilabilir. Spencer (1958, s.644-646) Tiirkiye’de gergeklestirilen Onemli inkilap/

devrimleri asagida sekilde siralanmaktadir:

“1922 Saltanatin kaldirilmasi. (1 Kasim)
Sultan’n stirgiin edilmesi. (18 Kasim)

1923 Ankara’nin Istanbul yerine ulusun baskenti olmast. (13-14 Ekim)
29 Ekim - Cumhuriyetin’in ilan ediligi. (29 Ekim)

1924 Halifeligin kaldirilmasi; Osmanli hanesinden kisilerin siirgiin edilmesi; dini
okullarin, dini yasalarin ve yiiriirliikten kaldirilmasi, Seyhiilislanmuin kaldiriimasi.
Cumhuriyet Halk Firkasi (Cumhuriyet Halk Partisi) tarafindan hazirlanan
anayasamn yiriirliige girmesi. (Bu anayasa Atatiirk’iin sosyal ve politik mantigin
ve felsefesini icermektedir)

1925 Cok esliligin ve Islam kurallarina gére bosanmanmn kaldirilmast ve bunun yerine
Isvicre bosanma kanunlarimin baslangicimn yapimast.
Dini manastir ve tiirbelerin kapatiimasi.
Sapka ve kiyafet devrimi. (Sekil 33) Buna gore fes kullanmilmasi yasaklanmis ve
insanlarmm Batili kilik kiyafete gegcmesi istenmistir. Kadmnlarin ortiinmesi
yasaklanmamakla birlikte basin kampanyalar: yoluyla vazgecgirilmeye ¢alisimigstir.
Bu kanun ge¢misten ve geleneksel kiyafetlerden kopusu ifade etmesi sebebiyle
ozellikle bir hassasiyete sebep vermistir. Atatiirk bu degisimde onciiliik yaparak,
tilkede Batili laik kyyafetler ile seyahatler gerceklestirmistir.

1926 Ozellikle Isveg, Italyan ve Alman hukuk sistemlerinden yola ¢ikilarak hazirlanan
yeni medeni, ceza ve ticaret kanunlarumn yiiriirliige girmesi.
Resmi nikahin Tiirkivye Cumhuriyeti vatandagslart icin tek gegerli evlilik olarak
benimsenmesi.
Atatiirk’iin ilk heykeli olan Sarayburnu Atatiirk Amti’mn Istanbul da agilmas.
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1926 Harf Devrimi.

1928 Arap alfabesi ile yazilmig kitap ve gazetelerin baskisinin yasaklanmasi.
Islam’in anayasada ulusun dini olmasi ibaresinin kaldirilmasi. Bu diizenlemede
tanrt yemin ederken bir zorunluluk olmaktan ¢ikmistir, baska bir deyisle bu
diizenlemede dini yeminler kaldirilmistir.

1930 Mustafa Kemal Atatiirk onciiliigiinde ilk muhalefet partisinin (Terakkiperver
Cumhuriyet Firkast) kurulmas.

1934 Kadinlara secme ve secilme haklarinin verilmesi.

1935 Pazar giiniiniin resmi olarak haftalik tatil kabul edilmesi.

Dini kiyafetlerin cami ve kiliseler disinda yasaklanmast.
1934-1936 Soyadi kanunu.

1938 Mustafa Kemal Atatiirk ’iin Vefati. (10 Kasim)” (Spencer, R., 1958, 5.644-646)'"

Yukarida  bahsedilen reformlarin  gergeklestirilen  biitiin  degisiklikleri
kapsamadigini belirtmek ©nem tasimaktadir. Egitimde, ekonomide, ve politikada
giinimiizii de etkileyen pek ¢ok degisim gerceklesmistir. Egitimdeki degisikliklerin
modern mimarlik agisindan 6neminin biiylik oldugunu sdylemek miimkiindiir. Mennan
(2012), egitimde gergeklesen reformlar kapsaminda pek ¢ok yabanct mimar ve sehir
planlamacisinin Tiirkiye’ye davet edildigini sdylemektedir. Bu yabanct mimarlar hem
tilkedeki mimarlarin egitiminde 6nemli bir rol oynamis, hem Onemli sehirlerin planlari
cizmig, hem de devletin destekledigini kurumlarin tasarimlarini yapmistir (Mennan, Z.,
2012). Bu baglamda, Erken Cumhuriyet Doneminde Tiirkiye’de modern mimarligin,

modernlesme ideolojisi ile iliskili oldugu, ve modernlesmeyi temsil ettigi sdylenilebilir.

Sekil 33 - Mustafa Kemal Atatiirk, Sapka Devrimi, 1925, izmir, Kaynak: https://de.wikipedia.org/wiki/Hutgesetz

19 Spencer, R (1958) kaynagindaki listenin tamami EK 1°de yer almaktadir.
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3.2.3. Erken Cumhuriyet Doneminde Modern Mimarhk

Erken Cumhuriyet Déneminde mimarlik, bir¢ok mimarlik tarihgisi tarafindan
donemlere ayrilmistir. Bunlarin ilki Tirkiye Cumhuriyeti’nin kurulmasi ile baglamis olan
Birinci Ulusal Mimarlik olarak tanimlanmaktadir. Tirkiye’de modern mimarligin
(uluslararas1 iisliip ya da kiibik mimarlik) ise, 1930’larda Birinci Milli Uslup (Birinci
Ulusal Mimarlik) yaklasimlarindan kopmasindan sonra ve bununla birlikte egitimsel,
profesyonel ve kiiltiirel ¢ergevesindeki degisimlere bagli olarak Tiirk mimarliginin Avrupa
modernizminin Onciiliglinde yasadig1 radikal doniisiim sonrasinda basladigi sdylenilebilir
(Bozdogan, S., 2007). Daha 6nce bahsedildigi gibi Tiirkiye’nin Avrupa mimarlig: ile olan
iliskisi Osmanl1 Imparatorlugu doneminde baslamis ve bu iliskinin etkileri hem kent, hem
mimarhk {izerinde gériilmiistiir. Ozyalvac (2013)’a gore Birinci Ulusal Mimarlik, yeniden
bir “gelenek” yaratma ¢abasi olarak ortaya ¢ikmistir ve modernlesme ¢izgisinde 6nemli bir
kirilma olarak anlasilabilmektedir. Bozdogan (2002, s.31) bu yeniden bir gelenek yaratma
cabasimi “eklektik Osmanli canlandirmaciligi” olarak tanimlamaktadir. Bu nedenle Birinci

Ulusal Mimarlik dénemini incelemek 6nem tasimaktadir.

Cikis (2011, s.45)’a gore, “Birinci Ulusal Mimarlik Hareketi ilk kez Osmanli
Imparatorlugu’nun son déneminde bigimlenmis, Cumhuriyetin ilanindan sonra da devletin
kurucular1 tarafindan tercih edilmisti.”. Aslanoglu (2010)’a gore Klasik Osmanli
mimarhigina doniis, ulusguluk idealleri i¢inde gelisen ideolojik ortamin bir sonucudur ve
bu siire, 1910 yilinda baglayip 1930’lara kadar devam eder. Aslanoglu (2010) bu akimin
onciilerini Vedat ve Kemalettin Beyler olarak tanimlamaktadir. Mimar Kemalettin ve
Vedat Tek haricinde Birinci Ulusal Mimarlik hareketi etkisinde {iriin verdigi diisiiniilen

mimarlar asagida belirtilmektedir:

“... Arif Hikmet Koyunoglu, Ali Taldt Bey, Muzaffer Bey, Gulio Mongeri, Mehmet
Nihat, Hiisnii Tiimer, Necmeddin Emre, Tahsin Sermet, Vasfi Egeli, Mukbil Kemal,
Y. Terziyan, Nafilyan, Ahmet Burhanettin Tamci, A. Kemal, Alaettin Ozaktcw, Aram
Hanciyan, Cemil, Ekrem Hakki Ayverdi, Galip, Hafi, Ibrahim Beykozoglu, frfan, J.
D’Armi, Kavafyan, Kiiciik Kemal, Kemal Altan, Leon Giiregyan, M. D. Curvidas,
Mehmet Fesci, Mesut Ozok, Nesim Sisa, Nuri Nafiz, Rafael Rus, Sefik, Tanas Yamas,
Tas¢yan, U. Ferrari, Yahya Ahmet, Yorgiadis, Ziya, Ziihtii Basar...” (alintilayan
Kizildere& Sozen, 2005, 88-89)
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Aslanoglu (2010), ilk ulusal mimarlik doneminde, ideoloji-mimarlik birligine,
ozellikle dis cephelerde Osmanli mimarlik 6geleri kullanimina ve siisleme motiflerinin
kullaninmina dikkat ¢ekmektedir. Bozdogan (2002), Birinci Ulusal Mimarliktaki temel
fikrin, klasik Osmanli mimarisinden alman dekoratif unsurlarin, yeni insaat teknikleri ile
birlesmesi oldugunu sdylemektedir. Bu tslup o6zellikle devlet yapilarinda ve bununla

birlikte bankalarda, sinemalarda, diger kamu binalarinda ve konutlarda goriilebilmektedir.

Kizildere ve Sozen (2005), Birinci Ulusal Mimarlik donemi ilk orneklerini
padisahin terk ettigi tarithi yarimadada verdigini sdylemektedir. Bozdogan (2002),
Istanbul’daki ilk énemli Birinci Ulusal Mimarlik binasim Vedat Bey’in yapmis oldugu
Sirkeci Merkez Postanesi (1909) olarak belirtmektedir (Sekil 34). Bozdogan yapinin
bicimde hem Avrupai bir bina oldugunu, hem de klasik Osmanli mimarisine stilistik
gondermeler yaptigin1 anlatmaktadir. Bu gondermeleri ise “sivri kemerler, kemerlerin
tizerindeki kemer tablalarinda goriilen tezyini ¢ini isleri ve kuleleri ilizerindeki kubbeler
olarak” siralamistir (Bozdogan, S., 2002, s.29). Ozyalvac (2013), Vedat Bey’in (Vedat
Tek) esas amacmin tarihi siirekliligi insa ederek moderne ulagsmak oldugunu

sOylemektedir. Birinci Ulusal Mimarlik akimina ait 6rnekleri cogaltmak miimkiindiir.

Sekil 34 - Sirkeci Merkez Postanesi (Biiyiik Postane) I¢ Mekani, Kaynak:
http://www.trekearth.com/gallery/Middle East/Turkey/Marmara/Istanbul/Sirkeci/photo630604.htm
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Klasik Osmanli mimarligina doniis 6rneginde oldugu gibi, mimarligin farkli donem
ve cografyalarda farkli ideolojileri yansittigini sdylemek miimkiindiir. Bunun mimari
forma yansimasi ise farkli sekillerde gerceklesmektedir. Mustafa Kemal Atatiirk’iin
Cumhuriyet sonrasinda gergeklestirdigi reformlar, farkli bir medeniyet anlayigina isaret
etmektedir. Pek ¢ok kaynakta bu doniisiim Osmanli Imparatorlugu’ndan bir kopus ya da
ayrisma olarak nitelendirilmektedir. Bir baska deyisle Tiirkiye icin “Oteki” Osmanh
Imparatorlugu olmaya baslamistir. Bozdogan (2007), 1930’larda gerceklesen Kemalist
programdan bahsederken, bu dénemde “cumhuriyete 6zgii gorsel bir modernlik kiiltiirii”
niin {retildiginden, denetlendiginden ve yayildigindan bahsetmektedir. Bu gorsel

modernlik kiiltliriiniin 6nemli 6gelerinden biri ise mimarliktir (Bozdogan, S., 2007).

Bu donemde, Birinci Ulusal Mimarlik akimindan farkli formlarin d6énemin
ideolojisini yansitmakta kullanildigi sdylenilebilir. Ankara, Tiirkiye’nin baskenti olarak
yeni modern plani, yeni modern yapilar1 ve yeni modern yasama sekli ile 6n planda oldugu
i¢cin, 1930’lar sonrasindaki modernizm anlayis1 Ankara {izerinden siklikla tartisilmaktadir.

Ankara’da 1920’li yillarda yapilan yeni yapilarin bir listesi Sekil 35°de goriilmektedir.

Giirel ve Yiicel (2007), devletin yeni modern Tiirkiye’nin insasinda yabanci
mimarlart gorevlendirdigini sdylemektedir. Yeni modernlik anlayisini temsil etmeleri i¢in
Tirkiye’ye gelen yabanct mimarlarin arasinda Ernst Egli; Clemens Holzmeister; Martin
Wagner; Bruno Taut; Martin Elsaesser; Franz Hillinger; Wilhelm Lihotsky ve Margarete
Schiitte-Lihotzky bulunmaktadir. Yabanct mimarlarin 6n planda oldugu bu donemde
onemli modernist Tiirk mimarlardan da bahsetmek onemlidir. Bu Tiirk mimarlar arasinda,
Zeki Sayar, Seyfi Arkan, Sedad Hakki Eldem, Sevki Balmumcu, Aptullah Ziya
Kozanoglu, Hiisnii Tiimer, Mimar Ziihtii, Bekir Thsan Unal, Sekip Akalin, Miinevver Belen

ve Leman Tomsu bulunmaktadir.

Batur (2007, s.71)’e gore “1930 ve 1940 yillar1 arast Cumhuriyet mimarliginin
olusum donemidir. Cumhuriyet mimarliginin formlar1 bu dénemde gelistirilmis, islevleri
bu donemde belirlenmistir.” Bozdogan (2007)’1n “Modern Hareket” olarak da tanimladig:
bu yeni mimariler, ¢elik ya da betonarme c¢erceveler ve genis cam alanlar kullanan bir
mimari estetige sahiptir. Bu yapilar gecmisten farkli olarak stislemeden uzak yapilar olarak

tanimlanabilmektedir. Bir bagka deyisle eskiden farkli olarak sade ve modern formlara
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sahip yapilardir. Bu yapilara verilebilecek Ornekler arasinda ise Seyfi Arkan’in Florya
Deniz Koskii (Sekil 36); Sevki Balmumcu’nun Sergi Evi (Opera Binas1) (Sekil 37); Sekip
Akalin’in Ankara Gar Binas1 (Sekil 38) gibi yapilar bulunmaktadir. Tiirkiye nin Kalbi
Ankara (1934) filminin incelemesinde de goriilebilecegi gibi, bu oOrnekleri ¢ogaltmak

mumkundiir.

EK 1. 1920LI YILLARDA ANKARA'DA YENI! YAPILAR

1924
Jkinci Bilyiik Millet Meclisi (Vedat Tek: 1924)
Gazi ve Latife Okullan (Mukbil Kemal [Tas);
1924-26)

Musiki Muailim Mektebi (Emst Amold Egii;
1927-29)

Ankara Gazi ilk Muallim Mektebi (Mimar Ke-
malettin; 1927-30)

Ankara Vakif Oteli (Ankara Paias) (Behcet - Turk Ocag Merkezi (Arif Hikmet [Koyunogiul;

ve Vedat [Tek)] beyler ve Mimar

Maliye Vekaleti (Miteahhit Mimar Yahya Ah-
met, Milhendis irfan; 1925)

ismet Paga likokulu (Vilayet Hususi Idaresi;
1925)

Adliye Vekaleti (Tahsin Bey; 1925-26)

Ziraat Bankasi Lojmanlan (Guilio Mongeri;
1925-26)

Etnografya Miazesi (Arif Hikmet Koyunoglu,
1925-27)

Divan- Muhasebat Binasi (Nazmi Bey; mi-
teahhit Arif Hikmet Koyunoglu; 1925; cephe
yenilemesi Emst Egli; 1930)

1926
Numune Mektebi (Mimar Kemalettin; 1926)
Gazi Giftligi istasyon Binasi (A. Burhaneddin
[Tamci]; 1926)
Ankara lIl. Vakif Apartman (Mimar Miteahhit
Yahya Ahmed Bey, 1926)
Osmanli Bankas: Ankara Subesi (Guilio Mon-
geri, 1926)
' Ziraat Bankas: Merkezi (Guilio Mongeri, 1926-
29)

1927"-

y Hariciye Vckd{ul (yapimt Maarif Vekaleti; Arif
Hikmet [Koyunoglu]; 1927)

Ankara Deviet Demiryollars Umum Miduri-
yeti (yapimi DDY Konutlan; Mimar Kemalet-
tin, 1927-28)

1927-30)

1928

Ankara \. Vakif Apartmani (Belvii Palas) (Mi-
mar Kemalettin; 1928)

Ankara Il. Vakif (Evkaf) Apartmani (Mimar Ke-
malettin, 1928)

inhisarlar Bag Midiirlitk Binasi (Guilio Mon-
ger. 1928)

Hilal4 Ahmer Midirriyyetli (Robert Oerley;
1928-30)

Ankara Ticaret Lises! (Emst Arnold Egli;
1928-30)

Midafa’a-i Milliye Vekaleti (Clemens Holz-
meister;, 1928-31)

Merkez Hifz-1 Sihha Enstitisi Yerlegkes)
(Robert Oerley; 1928-32)

Yiksek Ziraat ve Baytar EnstitiisiG (Alman
Baunacht ve Emst A. Egli;1928-33)

Ankara Numune Hastahanesi ismet Pasa
Pavyonu (Robert Oerley; 1928-33)

1929

, Tiirkiye Is Bankasi idare Merkezi (Guilio Mon-
geri; 1929)

Erkan-1 Harbiye (Clemens Holzmeister; 1929-
30)

Orduevi (Clemens Holzmeister; 1929-33)

1930
Ulus Hali (Robert Oerley; 1930)
Cumhurbagkanhg: Koskil (Clemens Holz-
meister; 1930-32)
Sehir Carsis: (Robert Oerley; 1931-32)

Sekil 35 - 1920’ 1i Yillarda Ankara’da Yeni Yapilar, Kaynak: Cengizkan, A. (2002)



Erken Cumhuriyet Doneminde ortaya ¢ikmis olan bu yeni mimarligin, yeni modern
ve ¢agdas yasam seklinin, yani modernlesmenin bir temsili oldugu soylenilebilir. Bu
donemde Kemalist ideolojinin sadece mimarlik {izerinden temsil edilmedigini belirtmek
gerekmektedir. Yeni Tiirkiye Cumhuriyeti’nin modernlik anlayisinin, posterler, filmler,
fotograflar ve farkli tip yazili metinler (roman, dergi, gazete, vb.) gibi degisik medyalar

kullanilarak yayildig1 sdylenilebilmektedir.

s

L AeidtersMimarlk Merkes

Sekil 36 — Florya Deniz Koskii, Seyfi Arkan, Kaynak: Arkitera Mimarlik Merkezi, Online: http://v2.arkiv.com.tr/p5307-
florya-ataturk-deniz-kosku.html

P o P s g
Tra Fovcm of fabistory
D Mmoo it

Sekil 37 — Sergi Evi, Sevki Balmumcu, Kaynak: Arkitera Mimarlik Merkezi, Online: http://v3.arkitera.com/h56343-
gecmisin-modern-mimarligi-9-ankara-2.html
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Sekil 38 — Ankara Gari, Sekip Akalin, Kaynak: Arkitera Mimarlik Merkezi, Online:
http://www.arkitera.com/haber/14101/gecmisin-modern-mimarisi--ankara---2

3.3. Tiirkiye’de Modernlesmenin ve Modern Mimarhgin Farkh Medyalar Uzerinden

Temsili

Mimarlik ve sinemanin Erken Cumhuriyet Donemi Tiirkiye’sinde modernizm ve
Kemalist ideolojiyi temsil etmekte kullanilan farklt medyalardan sadece iki tanesi
oldugunu sdylemek miimkiindiir. Gezi yazilari, fotograflar, posterler, dergi ve gazetelerin
bu donemde ideolojiyi temsil etmekte ve propaganda da kullanildigi sdylenilebilir. Bu
propagandalarin modern olmasi istenilen Tiirk toplumu ve modern Tiirkiye’yi tanimasi
istenen farkli modern toplumlar olarak iki farkli hedef kitlesi oldugu diisiiniilebilir. Bu
sebeple, farkli medyalar iizerinden incelendiginde hem Tiirk¢ce, hem yabanci dilde

propagandalara rastlamak miimkiindiir.

Erken Cumbhuriyet doneminde Tiirkiye’de modernizm temsili hem Tiirk¢e, hem
yabanct kaynaklar yoluyla yapilmigtir. Kullanilan farkli temsil medyalar1 arasinda ise

kitaplar, dergiler, fotograflar, kartpostallar ve posterler bulunmaktadir.
Lilo Linke’nin 1935 Tiirkiye seyahatini anlattigt Allah Dethroned; A Journey

Through Modern Turkey (1937), modern Tiirkiye’yi temsil eden gezi kaynaklarina 6rnek
olarak gosterilebilir. Kitap, Mustafa Kemal Atatiirk’iin bir fotografi ile baslamaktadir.
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Linke’nin kitabinda Anadolu’daki farkli sehirlerin anlatilar1 oldugu gibi, Tiirkiye’nin yeni
ve modern yani da anlatilmaktadir. Bir baska deyisle Three Songs About Lenin (1934) ve
Tiirkiye’'nin Kalbi Ankara (1934) filmlerinde oldugu gibi eski ile yeni arasindaki farka
dikkat ¢ekilmektedir. Linke bu farklari ¢esitli gorsellerle desteklemektedir.

Linke’nin kitabinda verdigi ¢arpict gorsel orneklerden birinde dereyi atlarla gegen
insanlar eski yontem olarak tanimlanmakta, yeni ise modern Tiirk kopriisii olarak
gosterilmektedir (Sekil 39). Allah Dethroned; A Journey Through Modern Turkey (1937)
kitabinda, kadinin toplumdaki yerinden ve esitlikten de bahsedilmektedir. Kitapta gecen
bir konusmada, gecit torenindeki gen¢ kadinlara deginilmis ve bu anlatim gorsellerle

desteklenmistir (Sekil 40).

Linke’nin kitabina dahil ettigi gorseller arasinda, yeni ve eski Tiirkiye arasindaki
farki gostermekte olan Cumhuriyet Halk Firkasina ait propaganda posterleri de
bulunmaktadir. Bu posterlerde inkilaplar ile degisen Tirkiye anlatilmaktadir. Posterlerin
karsilagtirma yoluyla eski lizerinden yeni ve modern olani tanimladig1 sdylenilebilir. Sekil
41 ve 42°deki orneklerde kullanilan karsilastirmalar, eski / yeni yazi, eski / yeni kiyafet ve

eski / yeni medeni kanunu gostermektedir.

Bu noktada Cumbhuriyet Halk Firkasinin yeni inkilaplari anlatan propaganda
posterlerinin hedef kitlesinin Tiirk toplumu oldugu diisiiniilebilir. Linke’nin Ingilizce
yazilmis kitabi Allah Dethroned; A Journey Through Modern Turkey (1937)nin ise
uluslararas1 bir kitleye hitaben yazilmis ve modern Tirkiye’yi temsil eden bir kaynak
oldugu sdylenilebilir. Kitaptaki 6rneklerin bu ¢alismada anlatilanlarla sinirli olmadigini,
Linke’nin Anadolu’nun farkli sehirlerinden gorselleri, modern sehir ve mimarlik

gorsellerini ve farkli karsilastirmalar da kitabina dahil ettigini belirtmek gerekmektedir.

Erken Cumhuriyet Déneminde temsil ve propagandanin énemli medyalar1 arasinda
yerli ve yabanci dergiler, gazeteler ve fotograf da bulunmaktadir. Bu noktada, 1933 yilinda
Kemalist devrimleri ve geng¢ Tiirkiye’nin yeni yiiziinli tanitmak amaciyla Matbuat Umum
Midiirligii (Basin Yaym Genel Miidiirliigli) gorevine atanan Vedat Nedim Tor’den
bahsedilmelidir (Ozendes, E., 2016). Tér, Tiirkiye’de fotografi popiiler hale getirmek icin

Halkevleri’nde amator fotograf yarigmalar1 diizenledi ve modern Tirkiye’nin 6nemli
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temsillerinden biri olarak kabul edilebilecek La Turquie Kemaliste dergisini ¢ikarmay1

planlamistir (Batuman, B.T., 2008).

AND THE NEW., A MODERN TURKISH BRIDGE, GIRL GUIDE PARADE.

Sekil 39 — (Sol) Eski Yontem ve Yeni Yontem, Modern Tiirk Kopriisii, Kaynak: Linke, L., 1937

Sekil 40 — (Sag) Tiirkiye’de kadinlarin toplumdaki yerini anlatmakta kullanilan bir gérsel, Kaynak: Linke, L., 1937

1934 yilinda yayinlanmaya baslayan La Turquie Kemaliste hem Tiirk, hem yabanci
bir kitleye ulasmay1 hedeflemistir (Batuman, B.T., 2008). Bu sebeple i¢inde Tiirk¢e nin
yani sira Fransizca, Ingilizce ve Almanca makaleler bulunmaktadir (Batuman, B.T., 2008).
Derginin ilk sayisi, Mustafa Kemal Atatiirk’lin bir fotografi ile baglamaktadir ve iginde
Tiirkiye’deki gelismeler modern sehir ve mimari yapr fotograflari yoluyla 6n plana

cikartilarak anlatilmaktadir (Sekil 43).
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Sekil 41 - (Sol) Eski / Yeni Yazi arasindaki farki gosteren Cumhuriyet Halk Firkast propaganda posteri, Kaynak: Linke,
L., 1937

Sekil 42 — (Sag) Eski / Yeni Kiyafetler, Eski / Yeni Medeni Kanun arasindaki farki gésteren Cumhuriyet Halk Firkasi
propaganda posterleri, Kaynak: Linke, L., 1937

"W R -

Sekil 43 - “Il Faut Venir a Ankara — Ankara’ya Gelmelisin”, La Turquie Kemaliste’in ilk sayisinda modern sehir ve
mimari yapilarin fotograflarinin kullanimina 6rnek,, Kaynak: Boyut Yayin, Online:
http://www.boyut.com.tr/Itk/default.asp
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Fotograf; gazete, dergi, poster veya kartpostal gibi yer aldigi farklt medyalarda
biliyiilk 6nem tasiyan temsil araglarindan biri olarak kabul edilebilir. Fotografin Erken
Cumhuriyet Donemi’ndeki 6nemli isimlerine 6rnek olarak ise Othmar Pferschy verilebilir.
Othmar Pferschy Istanbul’da fotografcilik da dahil pek gok isler yapan, 1898 dogumlu bir
Avusturyalidir (Batuman, B.T., 2008). ilk stiidyosunu 1931°de Beyoglu’nda acti ancak
1932°de c¢ikan bir yasa ise yabancilarin fotografcilik dahil bazi meslekleri yapmasi

yasaklandig1 icin bir kag ay Iskenderun’a tasinmistir (Eczacibasi, web.).

Vedat Nedim Tor La Turquie Kemaliste dergisinde kullanmilacak giizel fotograf
arayis1 sirasinda Othmar Pferschy ile tamismistir (Ozendes, E., 2016) ve o dénemde Basin
Yaymn Genel Miidiirliigiiniin genel baskan1 olan Tor’{in 1srar1 {lizerine Pferschy kurumun
resmi fotograf¢isi olmustur (Eczacibasi, web). Bu gorev kapsaminda Pferschy’nin iilkeyi
gezerek fotograflar ¢ekmesi istenilmistir (Batuman, B.T., 2008). Pferschy tarafindan
cekilen 16,000 fotograftan bir arsiv olusturulmus ve sonrasinda La Turquie Kemaliste dahil
olmak tizere pek cok devlet yayminda bu fotograflar kullanilmistir (Batuman, B.T., 2008).
Bu bilgiler 15181inda, Pherschy’nin fotograflarinin yeni ve modern Tiirkiye’nin yerli ve

yabanci1 basinda yer alan temsiller i¢in 6nem tagidigini séylemek miimkiindiir (Sekil 44).

FETDOCO13IRAY
18 Novemsre 1933 PN S TRATION ’ NO 4733 — 369

Réminiscences, 2 Istamboul, de la féerie nocturne de I'Exposition coloniale de Paris. — Phos. Othmar Pferschy.

Sekil 44 - Tirk Cumhuriyeti'nin 10. Yildoniimii, L'illustration, 1933, Fotograf: Othmar Pferschy, Kaynak: SALT
Research (FFTDOCO01378)
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Gazete ve dergiler, fotograf ve yaziyr birlestiren etkili bir baska temsil ve
propaganda aracidir. Yerli ve yabanci gazetelerin, erken cumhuriyet doneminde kullanilan
onemli medyalardan oldugu soOylenilebilir. Buna verilebilecek carpici drneklerden birinin
1929 yilina ait The New York Times Magazine’de bulunan Tirkiye anlatimi oldugu
diisiiniilmektedir (Sekil 45). “Baz1 Eski Diinya Sehirleri I¢in Yeni Isimler” baslikli yazida,
Mustafa Kemal Atatiirk’iin yonlendirdigi yeni Tiirkiye’nin o giiniin uluslari, arasinda en
ulusal ve en ikon kirict oldugundan bahsedilmektedir. Yaziya gore Atatiirk, Angora’yi
(Ankara) baskent yaparak Constantinople’a bir tokat atmistir. Bununla da kalmayarak, 600

yildir bilinen bir ismin ne kadar kolay silinebilecegini gosterecektir.

Fotografin 6n plana c¢iktig1 bir baska Ornek olarak ise, 1933 yilina ait
L'illustration’daki bir haber verilebilir. Haber, Ankara'da Tiirk cumhuriyetinin 10. Yil
doniimiiniin  kutlamasmi ve Gazi anitinin Onlinde erkek izcilerin yemin tdrenini
gostermektedir (Sekil 46). Gazetenin temsilde yerli basinda kullanimina ise 1939 yilina ait
Ulus Gazetesinin haberi 6rnek verilebilir (Sekil 47). Haberde Tiirkiye’nin 1939 New York
Diinya Sergisindeki Tiirk pavyonu anlatilmaktadir. Bu haberde hem diger evrensel sergi
orneklerinde oldugu gibi mimari bir temsilden, hem de yazi ve gorseller yoluyla gazete

medyasi lizerinden yapilan temsilden bahsedilebilmektedir.

¥
12 THE NEW YORK TIMES MAGAZINE, DECEMBER 15, 192 252003

IN A NEW ERA, OLD &ITIES ARE RENAMED
- : Nationalism and Revolution
Record Their Victories
Through the World

LA CELEBRATION RSAIRE DI REPUBLIQUE TURQUE A ANKARA
L it des boy.scouts devant e monus Ghazi

Sekil 45 — (Sol) In a New Era Old Cities are Renamed (Bazi Eski Diinya Sehirleri I¢in Yeni Isimler) ,1929, Kaynak:
SALT Research (FFT258007)

Sekil 46 — (Sag) Ankara'da Tiirk Cumhuriyetinin 10. Y1l doniimiiniin kutlamasi, L'illustration, 1933, Kaynak: SALT
Research (FFTDOC01403)
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Erken Cumhuriyet Doneminde gazete ve dergilerle iligkili temsil bigimlerine
verilebilecek orneklerden bir tanesi de Yedigiin dergisidir. Sekil 48’de goriilen Yedigiin
dergisinin 1939 yilina ait “Cumhuriyet’in Canli Eserleri” baglikli kolaj caligmasinda,

mimari yapilarin temsilde oynadigi roliin biiytikliigii goriilebilmektedir.

Karikatiir sanatt da mizah dergileri araciligiyla Erken Cumhuriyet Dénemindeki
Onemli temsil bicimlerinden biri olarak karsimiza c¢ikmaktadir. Bu donemin Onemli
karikatiiristler1 arasinda ise Ramiz Gokge, Cemal Nadir Giiler ve Salih Erimez
bulunmaktadir. Bu karikatiirler arasinda donemi elestiren calismalar oldugu gibi,
Cumhuriyet ile ilgili fikirleri yansitan ve eski-yeni arasinda kiyaslamalar yapan ¢izimler
bulunmaktadir. Ornegin Cemal Nadir Giiler’in 1930 yilina ait karikatiiriinde gencligin
heniiz gencecik olan Cumhuriyet’e sahip ciktigi goriilebilmektedir (Sekil 49). Ramiz
Gokege’nin 1933 yilina ait bir ¢iziminde ise Atatiirk’lin 15181nda ilerleyen Tiirkiye, bir kadin
figiiriiniin ylikselmesi ile ifade edilmistir (Sekil 50).

Eski-yeni arasinda kiyaslama yapilan karikatiirlere verilebilecek ornekler arasinda
ise Salih Erimez’in karikatiirleri bulunmaktadir. Sekil 51°de goriilebilecek karikatiirde
yasam bi¢imindeki degisiklige kadin figiirii lizerinden dikkat ¢ekilmistir. Karikatiirde hem
tip bilimine olan yaklagimdaki, hem de kilik kiyafetlerdeki degisiklikler goriilebilmektedir.
Salih Erimez’in eski-yeni arasindaki degisikliklere dikkat ¢ektigi bir baska karikatiir ise,
hem yerli mallarinin kullanimini, hem de modern goriiniimlii kiyafetleri vurgulamaktadir

(Sekil 52).

Erken Cumbhuriyet Doneminde Tiirkiye’yi temsil eden medyalardan birinin de
kartpostallar oldugu sdylenilebilir. 1937 yilinda Miizdan Arel'in annesine gonderdigi
kartpostalin 6n yiiziinde Ankara Meydant’nin (Ulus Meydani) bir fotografi bulunmaktadir
(Sekil 53). Bu kartpostalda hem fotografin temsildeki 6nemi, hem de kent ve mimari
yapilarin Erken Cumhuriyet Donemindeki modern Tiirkiye’yi temsil etmekteki roli

anlagilmaktadir.

Bu boliimde verilen orneklerden yola ¢ikarak, Erken Cumhuriyet Doneminde
modern ve yeni Tiirkiye nin, mimarlik ve sinemanin yan sira farkli medyalar yoluyla da
etkin bir bicimde yerli ve yabanci kitlelere temsil edildigini sdylemek miimkiindiir.

Cumhuriyet Halk Firkasi posterleri 6rneklerinde oldugu gibi bu temsillerin bazilarinin
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propaganda amacl, bazilarinin ise haber nitelikli oldugu soylenilebilir. Son olarak,
mimarinin propaganda ve temsildeki roliiniin dergi, gazete ve kartpostallarda kullanilan

yapi fotograflari lizerinden de okunabilecegi diisiiniilmektedir.

(TSHEPA02004027)
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Sekil 48 — Cumhuriyet’in Canli Eserleri, Yedigiin, 1939, Kaynak: Dokgdz, D.G. (2012). “Karikatiiriin Hedef Nesnesi
Olarak Mimarhgm ‘Kiibik Ev’ Uzerinden Elestirisi” (Doktora Tezi, Dokuz Eyliil Universitesi, Mimarlik Boliimii)

“Karikatiiriin Hedef Nesnesi Olarak Mimarhigim ‘Kiibik Ev’ Uzerinden Elestirisi” (Doktora Tezi, Dokuz Eyliil
Universitesi, Mimarlik Béliimii)

Sekil 50 — (Sag) Yiikselen Tiirkiye ve Kadin Figiirii, Ramiz Gokge, 1933, Kaynak: Dokgdz, D.G. (2012). “Karikatiiriin

Hedef Nesnesi Olarak Mimarligm ‘Kiibik Ev’ Uzerinden Elestirisi” (Doktora Tezi, Dokuz Eyliil Universitesi, Mimarlik
Boliimii)
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T A EARIEATCR No. 154

Eski - Yeni
Eski koca — Hekim efendi dikkat et, halilemin bilegini bir dakikadan fazia tutarsan gozinid patiatinm..
Yeni koca — Aman bay doktor, iyice muayene edimizl.

Sekil 51 — Eski Yeni, Salih Erimez, 1938, Karikatiir Dergisi, No: 154, Kaynak: Ozcubukeu, Y. (2013). “Erken
Cumbhuriyet Déneminde Tiirkiye’de Toplumsal Degismenin Tanig1 Olarak Karikatiirler (1928-1940) ve Egitim” (Yiiksek
Lisans Tezi, Ankara Universitesi, Egitimin Sosyal ve Tarihi Temelleri Anabilim Dal1)
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ESKI - YENI

Eski — Hamfendicigim, bunlar meghur Avrupa fabrikalarinin mallaridir, sizin igin iyi hirkalik olur. Alti argin keseyim

mi?..
Yeni — Buyurun bayan, fovkalide yerli mallarimiz var. Bayanlar i¢in kayak spor elbise ve levazimatimiz da gelmistir!..

Sekil 52 — Eski Yeni, Salih Erimez, 1938, Karikatiir Dergisi, No: 158, Kaynak: Ozgubukgu, Y. (2013). “Erken
Cumbhuriyet Déneminde Tiirkiye’de Toplumsal Degismenin Tanig1 Olarak Karikatiirler (1928-1940) ve Egitim” (Yiiksek
Lisans Tezi, Ankara Universitesi, Egitimin Sosyal ve Tarihi Temelleri Anabilim Dalr)
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Sekil 53 - Miizdan Arel'in annesine gonderdigi kartpostalin 6n yiizii, 1937, Kaynak: SALT Reseach
(AFMSBDIVDOC039)
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BOLUM IV. ERKEN CUMHURIYET DONEMINDE SINEMA VE MiMARLIK
TEMSILLERI: TORKIYE’NIN KALBI ANKARA (1934) FILMI

Tiirkiye’'nin Kalbi Ankara (1934) filmi gilinlimiizde erken Cumhuriyet dénemini
anlamak i¢in incelenebilecek en Onemli gorsel kaynaklardan biri olsa da, akademik
calismalarda nadiren incelenmistir. Film modernlesmekte olan Tirkiye’yi, oOzellikle
Ankara iizerinden gosterme oOzelligine sahiptir. Filmde mimari yapilar modernizmin,
modernlesmenin ve modern yasamin temsili olarak siklikla kullanilmistir. Bu nedenle
modernlik fikrinin mimariye, sehirlere ve insanlarin yasamina olan etkisi Tiirkiye 'nin Kalbi

Ankara (1934) filmi tizerinden tartigilabilmektedir.

Tezin bu béliimiinde oncelikle filme dair kiinye bilgileri verilmekte, sonra film bes
boliime ayrilarak detayli bir sekilde incelenmekte, ve son olarak modernlik ile olan iligkisi
tartisilmaktadir. Filmin incelemesinde, filmi hi¢ izlememis birinin takip edebilecegi bir dil
kullanilmistir. Bununla birlikle mimari yapilarin nasil kullanildigi, hangi yapilarin
secildigi, Sovyet yonetmen Sergei Yutkevi¢’in c¢ekim teknikleri, insanlarin kiyafetleri,

kadin figiiriiniin filmdeki yerine ve miizik se¢imlerine 6zellikle deginilmistir.

4.1. Tiirkiye’nin Kalbi Ankara (1934) Filmi Kiinye Bilgileri

Tiirkiye'nin Kalbi Ankara
AHnkapa - cepaue Typuun

Ankara - Serdtse Turtsii

Yonetmen Sergei Yutkevig

Lev Arnstam

Senarist Lev Oskarovi¢ Arnstam
Sergey Yutkevig
Miizik Ekrem Zeki Un
Cemal Resit Rey

I. Volk (operatér)

Leningrad Flarmoni ve Ankara Konservatuar1 Orkestra ve Korolar1

Goruntii Josef Martov

yonetmeni Vladimir Rapoport
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Cinsi Sinema filmi

Tiirii Belgesel

Renk Siyah-beyaz

Yapim yili 1934

Siire 57 dakika

Ulke Sovyet Sosyalist Cumhuriyetler Birligi SSCB
Dil Rusga, Tiirkge

Tablo 1 - Tiirkiye’nin Kalbi Ankara (1934) filmi kiinye bilgileri

Tiirkiye’'nin Kalbi Ankara (1934) filmi, 1933 yilinda Mustafa Kemal Atatiirk’iin
ricastyla Cumhuriyet’in 10. yildéniimiinde yapilmistir (Ongéren, M.T., 1985). Siyah-beyaz
cekilen Tiirkiye'nin Kalbi Ankara, Erken Cumhuriyet donemini en iyi anlatan gorsel
kaynaklardan biri olarak kabul edilmektedir. Rusca ismiyle Ankara: Serdce Tureckii olarak
da bilinen ve 1934 yilinda tamamlanan film (Sargm, G., 2013), {inlii Sovyet yonetmen
Sergei Yutkevich (1904 — 1985) ve yardimci yonetmen Lev Arnstam tarafindan ¢ekilmistir
(Liileci, Y.,2014). Belgeselde kullanilan yazilar Rusgadir.

Vardar (2016), Sovyet yapim ekibi tarafindan hazirlanan filmi, 1920-1930 yillar
arasini kapsayan Tiirk-Sovyet iligkilerinin bir iirlinii olarak betimlemektedir. Uzunlugu 57
dakika olan filmde, Ankara’nin Cumhuriyet’in kurulusundan sonra gecirdigi degisim ve
Tiirkiye’nin farkli alanlarda modernlesmesi anlatilmaktadir. Bu degisim ve modernlesme

ise yeni ve eski arasinda bir kiyaslama yapilarak seyirciye aktarilmaktadir.

Tiirkiye 'nin Kalbi Ankara (1934) filmi, yasakli belgesel olarak da bilinmektedir. Bu
durum,10 Kasim 1969 yilinda, donemin TRT Genel Miidiirii Adnan Oztrak’in filmi
yaymin 25. dakikasinda kesmesi ile baslamistir (Ongoren, M.T., 1985). Tiirkiye 'nin Kalbi
Ankara (1934)’nin tamaminin izlenmemesi, filmin ilk 25 dakikasinda Ankara’nin eski
hallerinin goriinmesi ve aradaki Rus¢a yazilarin Komiinist propagandasi zannedilmesi
sebebiyle daha biiyiik problemlere sebep olmustur (Ongéren, M.T., 1985). Yeni Ankara ve
modern Tirkiye’ye ait goriintiilerin biiylik bir kismi, filmin ikinci boliimiinde yer
almaktadir. Filmin {izerindeki yasak 2008 yilinda Cumhurbagkanli§i’ndan gelen bir
aciklama ile kaldirilmis ve Tiirkiye Cumhuriyeti Cumhurbaskanligi resmi sitesinden

ulasima agilmistir.

72




4.2. Tiirkiye’nin Kalbi Ankara (1934) Filmi incelemesi

Tiirkiye’'nin Kalbi Ankara (1934), Tirkiye Cumhuriyeti’nin 10. Yilim kutlamak
i¢in Tiirkiye’ye gelen Sovyet askeri ve sivil heyetinin 6nce Istanbul’a, sonra da Ankara’ya
olan ziyaretlerini konu almaktadir. Bu ¢alismada Tiirkiye 'nin Kalbi Ankara (1934) bes
parcaya ayrilarak incelenmistir. Bu noktada filmde numaralandirilmis bes bolim
olmadigini; ara yazilar ve konu goz oniinde bulundurularak bu ayrimin yazar tarafindan
yapildigin1 belirtmek gerekmektedir. Bununla birlikte filmde numara ile tanimlanmis

boliimler de ayrim yapilirken kullanilmig ve belirtilmistir.

Filmin yonetmen tarafindan da giris olarak tanimlanan kisminda (01:09 — 03:08)
Ismet In6nii’ye ait bir konusma bulunmaktadir. Bundan hemen sonra gelen birinci béliim
(03:09 — 0: 56) filmde de 1 rakamiyla olarak adlandirilmigtir. Birinci boliimde
Anadolu’dan goriintliler ve Anadolu’dan yola ¢ikarak Ankara’ya giden vatandaslarin
gorlntiileri bulunmaktadir. 2 rakamiyla baslayan ikinci boliimde (10: 55 - 18:54) Sovyet
heyetinin Istanbul’daki goriintiileri ve Ankara’ya olan yolculuklari yer almaktadir. Ugiincii
boliim (18:55 — 43: 18) ise Ankara’ya ayrilmistir. Bu bolim; Ankara’da bulunan eski
kiiltiirlere ait eserler ile birlikte, eski ve yeni Ankara goriintiilerinden olugmaktadir. Filmin
son bolimii (43:19 — 57:42) ise Cumhuriyet’in 10. Yilina ait kutlamalar1 ve Mustafa
Kemal Atatiirk’iin yaptig1 konugmay1 i¢cermektedir. Bu bdliimde Tiirkiye’nin gelisimini
anlatmaya yonelik gorintiiller de kullanilmistir. Film Sovyet ekibinin Tiirkiye’den
ayrilmast ile bitmektedir. Calismanin bu kisminda bolimler detaylt bir sekilde

incelenmekte ve sonrasinda filmdeki dgeler tartigiimaktadir.

4.2.1. Giris Boliimii: Ismet Pasa’nin Acihs Konusmasi

Tiirkiye 'nin Kalbi Ankara (1934) filmi Rusca jenerik yazilarinin ardindan, Ismet
Pasa’nin Tiirkge olarak yaptigi konugsma ile baslamaktadir (Sekil 54). Konusmanin
oncesinde Rus¢a “Giris” yazis1 ve Ismet Pasa’nmn film i¢in Cumhuriyet’in 10. yilina
ithafen bir konusma yaptigina dair bilgi bulunmaktadir. ismet Pasa’nin konusmasinin

metni sOyledir:

“Vatandaslar, Cumhuriyet’in 10. Yiulint kutluyoruz. Bugiin ne kadar sevinsek
hakkinmiz vardir. 10 sene evvel bu devir Cumhuriyet’in muzafferiyetiyle basladi. 10
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sene icinde Tiirk milletinin tahakkuk ettigi eserler bugiin ifiihar ile
hatirlayabilecegimiz kadar biiyiiktiir ve genistir. Inkildaplarin kuvvetini vakit vakit,
eski zamanlara riicu ederek mukayese etmekte faide (fayda) vardir.

Vatandaglarim, 10 sene evvelki Cumhuriyet’ten, Tiirk milleti bugiin hi¢ olmazsa on
kat daha kuvvetlidir.  Vatandaslar, Tiirkive Cumhuriyeti’nin komsulariyla ve
herkesle miinasebetleri ¢ok dostanedir. Fakat sizin bildiginiz gibi, biitiin diinyanin
bildigi gibi Tiirkiye Cumhuriyeti’nin harici politikasinda esas olan nokta Sovyetlerle
olan dostlugumuzun temel teskil etmesidir. Tiirkiye Cumhuriyeti’'nin Sovyetlerle
dostlugu en cetin zamanlarda baslamis, en cetin imtihanlar: gegirmis, bugiin icin ve
ati icin iki milletin kalbine yerlesmis esasli bir politikadr. Bugiin Cumhuriyet’in
10.ylinda bizim bayranmimiza istirak eden dostlarimizi ... aramizda gormek bizim
ig¢in biiyiik bir seving ve bahtiyarliktir. 1% Kendilerine bilhassa tesekkiir ederim.
Yasasin Cumhuriyet, yasasin dostlarimiz.’

>

Sekil 54 — Filmin giris bolimiinde bulunan Ismet Pasa nin konusmasindan alimmuig bir goriintii, Kaynak: Tiirkiye nin
Kalbi Ankara (1934)

Ismet Pasa’nin konusmasinda, filmin iceriginde goriilecek bazi basliklara
deginilmistir. Bu basliklar, Cumhuriyet’in kurulusunun 10. Yilinin kutlanmasi; bu 10 yilda
Tiirkiye’de gerceklestirilen eserler ve Tiirk milletinin kuvvetlenmesi; Inkilaplarmn
Ooneminin ge¢migle kiyaslanarak anlatilmasi; ve Sovyetlerle olan iliskilere verilen 6nem,
seklinde siralanabilir. Filmde Sovyet ekibinin Ankara’ya gecisi ile baslayan ikinci
boliimde, hem kutlamalara; hem 10 yilda gerceklestirilen eserlere; hem de inkilaplarin
onemine deginilmistir. Yutkevi¢ ikinci boliimde bu konulari, eski Ankara ve yeni Ankara

arasinda kiyaslamalar yaparak ele almistir.

[T}

194 fsmet Paga «...” ile belirtilen kisimda aralarinda SSCB Delegasyonu Bagkan1 Vorosilov’'un da bulundugu isimleri
saymaktadir.
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4.2.2. Birinci Boliim (1): Anadolu

Tiirkiye 'nin Kalbi Ankara (1934) filminin giris bdliimii olan Ismet Indnii’niin
konusmasinin bitmesiyle, ekranda 6nce 1 rakami (1. Boliim), sonra da “Tiirk Halki 15 Yil
Once Anadolu’da Bagimsizlik i¢in Savas Baslatti” yazisi belirmektedir. Bu yaziy1 bir
cobanin, kirsal bir alanda hayvanlarin, ve yikik dokiik binalarin goriintiisii takip
etmektedir. Filmin bu kesitinin savas 6ncesi ya da savasin hemen sonrasinda Anadolu’yu
anlatmak istedigi distiniilebilir. Yutkevi¢ bu sahneden sonra Cumhuriyet’in kutlamasi igin

kdyden ve farkli sehirlerden Ankara’ya giden insanlar1 gostermektedir.

Koyden esegi ile Ankara’ya giden koyli bir adam goriintiileri; “Anadolu
Koyiinden...Gitti  Yashi  Gerilla...Ankara’ya, Anadolu’nun Kalbine, Tiirkiye’nin
kalbine...Cumhuriyet’in 10. Y1l Bayramina...Ankara’ya!” ara yazisi ile acgiklanmaktadir
(Sekil 55). Koylii adamu ise farkli sehirlerden Ankara’ya giden insanlar takip etmektedir.
Ara yazilardaki “Sehirlerden... Istanbul’un... Adana’mn...” sdzlerine ise tren goriintiileri ve
trenden el sallayan insan goriintiileri eslik etmektedir. Bu goriintiilere ise hareket halindeki

trenin sesi eslik etmektedir.

Bu kisimda kullanilan tren goriintiilerinin, daha 6nce drneklendirilmis olan Dziga
Vertov’un Kameralt Adam (1929) filminde olan farkli teknik denemelerini andirmakta
oldugu sdylenilebilir. Bu goriintiiler arasinda hareket etmekle olan bir trenin tekerleklerinin
raylardaki doniisii; hareketli bir trenden raylara ve zemine bakis; ve hatta géziin normalde
géremeyecegi bir ac1 olan tren ile tekerlegin arasindaki boslukta tekerlegin hareket edisi
bulunmaktadir (Sekil 56). Hareketli trenin goriintiisii ve insanlarin sehirlerden Ankara’ya
tasinmas1 durumu ise, teknolojinin; teknoloji ile gelen hizin; ve seyahatin kolaylagsmasinin
bir gostergesi olarak modernizm ile iliskilendirilebilir. Yutkevi¢’in kullandig: farkli ¢cekim
acilarinin da teknolojinin gelismis olmasini destekledigi diistiniilmektedir. Bunlardan yola
cikarak, koyden esegi ile seyahat eden koyliinlin statik goriintiisii ile modern ulasim

bi¢cimlerinden biri olan trenin hizi arasinda bir kontrast yaratildigi sdylenebilir.
Tren ile seyahat eden insanlarin goriintiilerinin devaminda onlar1 karsilayan

insanlar goriilmektedir. Geng bir izci kiz gelenleri Rusca olarak selamladigi i¢in, bu trenin

Ankara’ya gelen Sovyet ekibini tasidigi diisiiniilmektedir. Karsilamada marslar calan ve
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gecit yapan bando ekipleri goriilmektedir. Ara yazida “Eski Zamanlardan Bu Yana...”
yazisinin belirmesiyle birlikte tekrar kirsalin goriintiisiine dontilmiistiir. Bu gortintiilerle
birlikte daha geleneksel olarak diisiiniilebilecek, davul ve zurnanin kullanildig1 bir miizik
kullanilmistir. Filmin bu boliimiinde, kagnilar ile seyahat edenlere eslik eden bu miizik ile
Ankara’daki bandolarin ¢aldig1 marslar; izci modern geng kiz ile kdylii kadin; ve modern
trenle seyahat edenler ile kagni ile giden koyliiler arasinda keskin bir gecis yapildigi
goriilmektedir (Sekil 57). Bu baglamda Yutkevi¢’in sadece eski ve yeni arasinda degil; kdy

ve modern sehir Ankara arasinda da bir kontrast olusturdugu diisiiniilebilir.

Sekil 55 — (Sol) Esegi ile kdyden Ankara’ya giden kdylii adamin goriintiisii, Kaynak: Tiirkiye’nin Kalbi Ankara (1934)

Sekil 56 — (Sag) Tren ile tekerlegin arasina yerlestirilmis kameranin gériintiisii, Kaynak: Tiirkiye’nin Kalbi Ankara
(1934)

Sekil 57 — Sovyet heyetini karsilayan modern Tiirk kiz1 (solda), Kagni ile seyahat eden koyliilerin arasindan bir kadin
(sagda), Kaynak: Tiirkiye’nin Kalbi Ankara (1934)

Yutkevig, bir sonraki sahnede kagni ile seyahat eden insanlarin, modern Ankara’ya
gelisini gostermektedir. Modern sehrin i¢inden kagnilar gecerken arkalarinda modern bir
otomobil durmakta, bir sonraki sahnede ise bir otomobil kameranin Oniinden gegip

gitmektedir (Sekil 58). Bu sahnede koyliileri, askerleri, atlilari, modern kilik kiyafet giyen
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insanlar1 bir arada gérmek miimkiindiir (Sekil 59). Cumhuriyet’in 10. yilim1 kutlamak i¢in
herkes bir araya gelmistir. Baska bir deyisle Yutkevi¢ 6ncelikle eski, yeniyi, gelenekseli ve
moderni birbirine kontrast yaratacak sekilde ele almis, ve sonrasinda bu farkliliklarin bir
araya getirmistir. Bu goriintiilerin birbiri ile kontrast yarattig1 ve bu yontemle bir biitiinliik
mesaj1 verildigi disiintilmektedir. Birinci bolim “10. Yil Bayraminda Her Tiirk

Tirkiye’nin Kalbi Ankara’y1 Ziyaret Etmelidir.” ara yazisi ile bitmektedir.

Sekil 58 — (Sol) Kagni ile gegen koyliilerin arkasinda goriilen modern otomobil, Kaynak: Tiirkiye’nin Kalbi Ankara
(1934)

Sekil 59 — (Sag) Modern otomobilin arkasi, kagni tekerlegi, koyli adam, ve modern kilik kiyafetli adamin birlikte
goriildiigi bir goriintii, Kaynak: Tiirkiye’nin Kalbi Ankara (1934)

4.2.3. ikinci Béliim (2): Sovyet Ekibinin Tiirkiye’ye Gelisi

Filmin ikinci boliimii 2 rakamiyla tanimlanmistir ve Sovyet ekibinin Cumhuriyet’in
10. yili i¢in Tirkiye’ye olan ziyaretlerini konu almaktadir. Bu boliim iizerinde Rusga
yazilar olan bir anitin goriintiisiiyle baglamaktadir. Anitin iizerinde ise “Eski dost Tiirkiye,
SSCB temsilcilerini bayraminda gérmekten biiyiik bir memnuniyet duymaktadir. Tiirkiye
her zaman eski arkadaslarina sadiktir.” yazisi bulunmaktadir. Davul ve zurnalarin
kullanildig1 daha geleneksel kabul edilebilecek miizik ise, bu boliimiin baslamasiyla yerini

tekrar marslara birakmaktadir.
Ara yazida “Sovyetler Birligi’nden Dostlar Bogaz’a Gittiler” yazmas ile birlikte

ekrana Istanbul bogazinda bir geminin goriintiisii gelmektedir. Bu kisimda kamera dnce

diirbiinle bogazi seyreden heyet bagskan1 K.E. Vorosilov’u, sonra ise algaktan ugan ugaklari
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gostermektedir. Yutkevig’in modern gemi ve ucaklarin goriintiilerini, Tirkiye’nin

gelisimini anlatmak amaciyla kullandig: diisiintilebilir.

Ekranda “Tiirk Hiikiimetinin Temsilcileri Misafirleri Istanbul Limani’nda
karsiladilar.” yazisinin belirmesiyle birlikte, Istiklal Mars1 enstriimantal olarak arka planda
kullanilmaya baslanmustir. Istanbul bogazindaki yapilarin denizden yapilan bir ¢ekim ile
seyirciye aktarilmasina ise, 10. Y1l Mars1 eslik etmektedir. Ekrana sirasiyla SSCB Tiirkiye
Biiyiikel¢isi Hiiseyin Ragip Bey’in ve Akademisyen G. M. Krujijanovskiy’nin; sonrasinda
ise heyeti selamlayan Tiirk bayrakli teknelerin goriintiileri gelmektedir. Bogazdaki yapilar
ise panoramik bir ¢ekim teknigi ile ekrana yansitilmistir. Yutkevi¢ bu boliimde de farkl
cekim tekniklerini filme dahil etmistir. Buna 6rnek olarak ise kus bakist acgiyla c¢ekilmis
olan, ve kiireklerin bulunmasina ragmen kullanilmadigi, hizla hareket eden tekne
goriintiisii  verilebilir (Sekil 60). Bu goriintiiniin ise yine teknolojinin gelismesini,
modernlesmeyi ve hizi simgeledigi diisiiniilebilir. Yutkevi¢’in kullandigr modern ve yeni

cekim teknigi de bu anlatimi giiclendirmektedir.

Sekil 60 — Uzerinde Tiirk bayragi bulunan, hizla ilerleyen, ve kus bakisi bir teknik ile ¢ekilmis olan Tiirk teknesinin
goriintiisti, Kaynak: Tiirkiye nin Kalbi Ankara (1934)

Ara yazida “Istanbul!” yazmasi ile birlikte, Istanbul’dan kareler; limanda Sovyet
ekibini karsilamay1 bekleyen sik gdriiniimlii bir ekip; ve Rusca pankart tasiyan kalabalik

insan gruplar goriintiiye girmektedir. Sovyet ekibinin Istanbul’a gelmesiyle birlikte
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mimari yapilarin filmdeki kullanimi da 6n plana ¢ikmaya baslamaktadir. Bu bdéliimde
goriintiiye eski Pera Palas oteli ve girisinin yakin plan ¢ekimi girmektedir (Sekil 61).
1892°de agilmis olan Pera Palas’ta Eyfel Kulesi’nden sonra Avrupa’da ikinci olan ahsap ve
demirden bir asansér, ve barok bir yemek salonu bulunmaktadir (King, C., 2014).'”® Pera
Palas bu 6zelliklerine ek olarak, girisinde bulunan cam ve metal sundurmasi ile modern
Istanbul’u temsil edebilecek bir yap1 olarak goriilebilir. Tiirkiye nin Kalbi Ankara (1934)
filminin bu bdliimiinde, girisinde Rusca bir pankart bulunan Pera Palas otelinin camdan ve
metalden olan sundurmasi dikkat cekmektedir. Otelin dniinde bekleyen modern otomobil
ve kapida bekleyen modern giyimli gorevli de bu modern girisi destekler niteliktedir (Sekil

62).

Pera Palas’in ve gelen Sovyet ekibinin goriintiilerinden sonra ekrana “Ayni giin
Sovyet Heyeti Ankara’ya Gitti” ara yazist gelmektedir. Tren sesleri ve ¢ekimleri ile birlikte
ekranda General Muzaffer Pasa ve “Ankara’ya!” yazilar1 goriinmektedir. Yutkevi¢ bu
kisimda da tren raylarini hiz1 ifade eden bir 6ge olarak kullanmistir. Ugaktan yapilan kus

bakis1 Ankara ¢ekimleri ile filmin {igiincii boliimiine gegis yapilmustir.

Sekil 61 — (Sol) Pera Palas Otelinin disaridan goriiniimii, Kaynak: Tiirkiye’nin Kalbi Ankara (1934)

Sekil 62 — (Sag) Pera Palas Otelinin Rusca Pankart Asilmis Girigi, Cam Sundurmasi, Modern Otomobil ve Modern
Kiyafetli Gorevlinin Goriintiisii, Kaynak: Tiirkiye’nin Kalbi Ankara (1934)

105 «“The Pera Palace was established in 1892...The wood-and-iron elevator, which rose up like a birdcage through the
marble staircase, had been only the second one installed in Europe (after the Eifflel Tower’s). A baroque dining hall
stood next to a lounge of faux-marble inlay and filigreed screens, covered by a soaring glass canopy.” (King, C., 2014,
s.3)
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4.2.4. Uciincii Boliim: Ankara

Tiirkiye 'nin Kalbi Ankara (1934) filminin bu boliimii Yutkevi¢ tarafindan rakamla
ayrilmamis olsa da, “Ankara, Yeni Tiirkiye’nin Baskenti” ara yazisi ile baglayan kisim ayr1
olarak incelenmistir. Sovyet ekibinin Tiirkiye’ye olan ziyareti ile, Cumhuriyet’in 10. Yil
kutlamalar1 ve Mustafa Kemal Atatiirk’{in konugsmasi arasini kapsayan bu boliim, eski ve
yeni Ankara ile ilgili bilgiler vermektedir. Ugiincii bdliim Ankara’nin ugaktan ¢ekilmis kus
bakis1 goriintiileri ile baslamaktadir. Bu goriintiilerde once “Kale ve Eski Semt”, hemen
arkasindan ise “Yeni Ankara” yazisi ile birlikte modern Ankara’nin kus bakisi ¢ekimleri
goriilmektedir. “Kale ve Eski Semt” diizensiz bir yerlesim olarak karsimiza c¢ikarken,
“Yeni Ankara” genis yollarin, parklarin, meydanlarin ve modern mimari yapilarin
gosterilmesi ile diizenli ve planli bir sekilde ekrana yansimaktadir (Sekil 63). Bir baska
deyisle liciincii boliimiin basindan itibaren modern Ankara, eski lizerinden tanimlanmakta

ve eski Ankara’ya kiyasla ne kadar gelistigi gosterilmektedir.

Bu boliimde modernlesme ve modern olmak ¢ogunlukla mimari yapilar lizerinden
temsil edilmistir. Bu baglamda kullanilan ilk yap1 ise “Devlet Baskani’nin Koskii” olarak
ara yazi ile belirtilen Pembe Kosk’tiir (Sekil 64). Filmde ara yazi ile tanimlanmis ilk yap1
olan Pembe Kosk, Avusturyali mimar Clemens Holzmeister tarafindan tasarlanmis ve
1930-1932 yillar1 arasinda yapilmistir (Goethe-Institut Ankara, Cumhurbaskanlig Koskii,
2010, web). Modern mimarinin belirgin 6zelliklerinden olan yalin mimari dilin, geometrik
formlarin, diiz ¢atinin ve piloti benzeri sade kolonlarin kullanildigi Pembe Kosk, La
Turquie Kemaliste dergisinin 1935 yilina ait yedinci sayisinda da modern Tiirkiye’yi temsil
etmekte kullanilmistir (Sekil 65). Yutkevig de filminde “Yeni Ankara’y1, modern bir yap1

olan Pembe Kosk ile anlatmaya baglamistir.
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Sekil 63 — Diizensiz olarak kabul edilebilecek “Kale ve Eski Semt” (sol), Genis yollari, modern yapi ve meydanlari ile
“Yeni Ankara” (sag), Kaynak: Tiirkiye’nin Kalbi Ankara (1934)
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Sekil 64 — Cumhurbaskanligi Koskii olarak da bilinen Pembe Kosk, Clemens Holzmeister, Kaynak: Tiirkiye’nin Kalbi
Ankara (1934)

Film, Ankara’ya trenle gelen Sovyet ekibinin ve ismet Pasa’nin kalabalik halk,
askerler ve izciler tarafindan karsilanmasi ile devam etmektedir. Bu boliimiin basindan
itibaren kullanilan mars benzeri miizikler, heyetin Ankara’ya gelmesi ile birlikte yerlerini

Istiklal Mars1’na birakmaktadir.

Bu sahnenin arkasindan ekrana sirasiyla “Ankara!” ve “Ankara Nedir?” ara yazilar
gelmektedir. Britannica Ansiklopedi’sinin sayfalar1 ¢evrilerek, “Angora” bulunmakta ve su
bilgiler verilmektedir: “Ankara 500ft (150 m) yiiksekligindeki ¢iplak bir tepe iizerine
kurulmustur...Cok giizel Yunan, Roma ve Bizans mimarisi kalintilar1 vardir. Bunlarin
arasinda Ogiist Tapmaginin kalintilar1 6zellikle ilgi ¢ekmektedir.” Filmin bu boliimiinde
hem Ogiist Tapmaginin, hem de Onilinde bulunan kalintilarin goriintlisii  ekrana
gelmektedir. Ankara ile ilgili verilen bilgiler, “Eski Ankara bir¢ok tarihi olay yasadi, ve
duvarlar arasinda yiiksek kiiltiir abidelerini muhafaza etti” seklinde devam etmekte ve bu

bilgi yine gecmis kiiltiirlere ait kalintilarin goriintiileri ile desteklenmektedir.

Gegmis kiiltiirlere yonelik bilgi ve goriintiilerin arkasindan ekrana “Ankara o
giinden bugiline Cumhuriyet’in baskenti oldu” yazis1 gelmekte ve eski Ankara anlatilmaya
baslanmaktadir. Bu anlatim ise kirsal bir alanin goriintiisii ile baglamaktadir. Ara yazi eski

Ankara ile ilgili olarak su bilgiyi vermektedir: “Dar, karanlik, diizensiz sokaklar1 vardi, ve
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en kalabalik yollar1 dahi tozluydu. Yapili degildi.” Bu bilginin bolim basinda verilen
“Kale ve Eski Semt” goriintiileriyle de uyum sagladig diisiiniilebilir. Yutkevig¢ filmin bu
boliimiinde ise ara yazidaki anlatimini kirsal ve kdy benzeri goriintiiler ile gli¢lendirmistir
(Sekil 66). Bu bolimde goriilen insanlarin daha geleneksel kabul edilebilecek sekilde
giyinmis olmasi da dikkat ¢ekmektedir.

Bu sahnelerden sonra “Eski Ankara’nin daracik sokaklar1 ge¢miste kaliyor” ara
yazisi, ve yeni Ankara’ya gegisi ifade ettigi diisiiniilebilecek goriintiiler gelmektedir. Bu
goriintiilerde halkin bir kismi hala geleneksel kiyafetler i¢indedir ve sokaklar hala dar bir
goriiniime sahiptir. Ancak bu defa dar sokaklara modern otomobillerin giris yaptig1 goriiliir
(Sekil 67). Baz1 insanlar ise modern ve yeni kiyafetler giymis, fotr sapkalar takmistir. Bu
goriintiilerin Eski Ankara ve Yeni Ankara arasinda bir koprii kurdugu, ve degisimi

sembolize ettigi diisiiniilebilir.

Sekil 65 — Clemens Holzmeister in tasarladigi Pembe Kosk, Kaynak: La Turquie Kemaliste, 7, Online:
http://www.boyut.com.tr/ltk/book.asp?k=7
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Eski Ankara goriintiileri yerini Sovyet ekibinin izledigi geleneksel Tiirk halk
danslar1 goriintiilerine birakmaktadir. Bu sahnelere ise yine geleneksel Tiirk miizikleri eslik
etmektedir. Ekrana dnce Sovyet ekibini Rusg¢a selamlayan geng izci kiz ve yash bir adam
gorlintiisii, sonrasinda ise ileriye bakan bir askerin, mermi tasiyan bir kadinin ve Mustafa
Kemal Atatiirk’iin at {lizerinde bir heykeli gelir. Bu heykellerin Cumbhuriyet’in
kurulmasinda emegi gecen askerleri ve halki, ve onlarin onderleri Atatiirk’ii sembolize
ettigi diistiniilebilir. Yasli adam ve izci kizin giiliimseyerek tekrar ekrana gelmesinden
sonra, Yutkevi¢ yeni Ankara anlatimina Ulus meydani1 ve Zafer anitinin bir goriintiisii ile

baslamaktadir (Sekil 68).

Filmin bu kisminda kamera, bu boliimiin baginda kus bakis1 ¢cekimlerle gosterilen
yeni Ankara’nin mimari yapilarina, genis yollarina ve meydanlarina, inerek daha yakindan
bakmaktadir (Sekil 69). Yutkevi¢ yeni ve modern Ankara anlatiminda en biiyiik agirligi ise
mimari yapilara vermistir. Eski Ankara anlatimindan sonra kullanilan ilk yap1 ise “29 Ekim
1923°de Tirkiye Biiyiik Millet Meclisi’nin Cumhuriyet’i ilan ettigi bina”, yani Mimar
Vedat Tek tarafindan tasarlanan ve 1925 yilinda yapilan II. TBMM binasidir (Sekil 70).
Yapt Birinci Ulusal Mimarlik olarak tanimlanan donemin ozelliklerini tasimaktadir.
Yutkevi¢’in bu yapiyr tasidigr ideolojik 6nemden otiirii kullandigr digiiniilmektedir. II.
TBMM binasindan sonra ekrana gelen “Sehir biiyiiyor, yeni devlet binalar1 yiikseliyor”
yazist da, yeni Ankara’nin, yeni yapilarinin bu noktadan itibaren gosterilecegini ifade

etmektedir.

Yutkevi¢’in Ankara’nin yeni binalar1 olarak tanimladig: ilk yapilar ise Avusturyali
mimar Clemens Holzmeister tarafindan tasarlanmis olan Milli Savunma Bakanhigi (1927—
1931) ve Genel Kurmay Baskanligi (1929-1930) yapilanidir (Sekil 71). Bu yapilar ise diiz
catilari, geometrik ve yalin formlari ile modern Ankara’y1 temsil eden, modern mimari

yapilardir.

Milli Savunma Bakanligi ve Genel Kurmay Bagkanlig1 binalarindan sonra Yutkevig
gosterdigi yapilari tiplerine gore ayirmis ve ara yazilarla seyirciye bu bilgileri aktarmigtir.
Bu yapi tiplerinden oncelikte “Bankalar” ekrana gelmektedir. Sirasiyla Ulus’ta bulunan
eski Tiirkiye Is Bankasi ve Ankara Merkez Bankasi (Tiirkiye Cumhuriyeti Merkez

Bankasi) ekrana gelmektedir (Sekil 72). Italyan asilli mimar Giulio Mongeri tarafindan
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tasarlanan Tiirkiye Is Bankasi, 1929 yilinda yapilmistir ve yapi birinci ulusal mimarlik
doneminin 6zelliklerini tagimaktadir (Cinici, D., 2015). Clemens Holzmeister tarafindan
tasarlanmig ve 1931-1933 yillar1 arasinda yapilmis Ankara Merkez Bankasi binasi ise diiz
catis1 ve geometrik formlari ile Cumhuriyet’in modern mimari yapilarindan birini temsil

etmektedir.

Sekil 66 — Eski Ankara’nin anlatiminda kullanilan gériintiilerden bazilari, Kaynak: Tiirkiye’nin Kalbi Ankara (1934)
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Sekil 67 — Ankara’nin dar sokaklarinda modern bir otomobilin goriintiisii, Kaynak: Tiirkiye nin Kalbi Ankara (1934)
I

Sekil 68 — Yeni Ankara anlatimmin baglangicinda kullanilan Ulus Meydani ve Zafer Aniti, Kaynak: Tiirkiye nin Kalbi
Ankara (1934)
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Sekil 69 — Ankara’nin yeni, planlt ve genis yollar1 ile modern otomobillerin goriintiileri, Kaynak: Tiirkiye’nin Kalbi
Ankara (1934)

Sekil 70 — II. TBMM yapisi, Kaynak: Tiirkiye’nin Kalbi Ankara (1934)
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Sekil 71 - Milli Savunma Bakanlig1 (Sol) ve Genel Kurmay Baskanlig1 yapilari (Sag), Tiirkiye’nin Kalbi Ankara (1934)

Refik Saydam Hifzissihha Enstitiisii’niin girisindeki heykel goriintiisii ile banka
yapilarindan, “Bilimsel Kuruluslar”a gecilmektedir. Yutkevi¢ bilimsel kuruluslar
aktarmaya i¢c mekandan g¢ekilmis laboratuvar goriintiileriyle baslamistir (Sekil 73). Genis
acikliklardan igeriye 151k alan bu modern i¢ mekanda bilim adamlar1 onliikleri ile
caligmaktadir. Refik Saydam Hifzissthha Enstitiisii'niin cephesinin goriinmesi ile
laboratuvar goriintiilerinin bu binanin i¢ mekan1 oldugu anlasilmaktadir (Sekil 74).
Avusturyali mimar Theodor Jost tarafindan tasarlanmis bakteriyoloji-kimyahane (as1
iiretim) binasina, sonradan yine Avusturyali bir mimar olan Robert Oerley'in
projelendirdigi Hifzissthha Okulu ve T bigimli Merkez bina (serum miiessesesi)
eklenmistir (Goethe-Institut Ankara, Refik Saydam Hifzissithha Enstitlisi, 2010, web).
Enstitii yapilarinin yapimi 1927-1932 yillar1 arasinda gergeklesmistir (Goethe-Institut
Ankara, Refik Saydam Hifzissihha Enstitiisii, 2010, web).

Sekil 72 - Tiirkiye Is Bankas1 (Sol), Ankara Merkez Bankas (Sag), Kaynak: Tiirkiye’nin Kalbi Ankara (1934)
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Sekil 73 — (Sol) I¢ mekandan cekilmis laboratuvar goriintiisii, Kaynak: Tiirkiye’nin Kalbi Ankara (1934)

Sekil 74 — (Sag) Refik Saydam Hifzissihha Enstitiisii’niin cephe goriintiisii, Kaynak: Tiirkiye nin Kalbi Ankara (1934)

Refik Saydam Hifzissthha Enstitiisii’nii, modern bir yapiin cephe goriintiisii takip
etmektedir. Yutkevic yapmin yataylifini, geometrisini ve modern goriinimiini
vurgulayarak yapiyr ekranin en altinda gdstermektedir (Sekil 75). Bu modern yapidan
sonra ise ekrana Avusturya dogumlu mimar Ernst Egli ve Alman mimar Baurat Naht
tarafindan tasarlanmis ve 1933 yilinda yapilmis olan Yiiksek Ziraat Enstitiisii’niin (Ziraat
Fakiiltesi) goriintiileri gelmektedir (Sekil 76) (Goethe-Institut Ankara, Ziraat Fakiiltesi,
2010, web). Teras catiya sahip olan yapi geometrik formu ve yalin cephesi ile modern

Ankara’y1 temsil etmektedir.

Yutkevi¢ filmin bu boéliimiinde Yiiksek Ziraat Enstitlisii’niin bahg¢esinde bir
akademisyenin Ogrencilere ders anlattigin1 gostermekte ve kadin dgrencileri yakin plan
cekimler ile gostermektedir (Sekil 77). Bu yontemle geng ve modern Tiirk kadinin egitimli
olmasmin anlatildig1 diisiiniilebilir. Yutkevig, bir sonraki yapi tipine ge¢cmeden Once
Yiiksek Ziraat Enstitiisii’niin modern mimari 6geleri olan cephesini ve merdivenlerini

yakin plan ¢ekimleri kullanarak vurgulamaktadir (Sekil 78).

Ekrana gelen bir sonraki yapi tipi ise “Halkevi”dir. Yutkevi¢ bu boliimde Eski Tiirk
Ocag1 ve Halkevi Binasi olan Devlet Resim ve Heykel Miizesi’ni ve Oniindeki Mustafa
Kemal Atatiirk heykelini gostermektedir (Sekil 79). Mimar Arif Hikmet Koyunoglu
tarafindan tasarlanan ve Osmanli mimarisinden esintiler tasiyan yapi, Tiirk Ocaklari'nin
1931'de kapanmasindan sonra halkevi olarak kullanmilmigstir (Arkitera, 2010, Gegmisin
Modern Mimarlig1-9: Ankara-2, web). Filmin bu kisminda Etnografya Miizesi de
gosterilmektedir (Sekil 80).
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Sekil 75 — Yutkevi¢’in ekranin altina yatay bir bicimde yerlestirdigi modern yap1 cephesi, Kaynak: Tiirkiye’nin Kalbi
Ankara (1934)

Sekil 77 — Yiiksek Ziraat Enstitiisii’niin bahgesinde derse katilan geng ve modern Tiirk kadin dgrenciler, Kaynak:
Tiirkiye’nin Kalbi Ankara (1934)
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Sekil 78 - Yiiksek Ziraat Enstitiisii’nlin modern mimari 6gelerinin yakin plan ¢ekimleri, Kaynak: Tiirkiye’nin Kalbi
Ankara (1934)

i

Sekil 79 — (Sol) Eski Tiirk Ocag:1 ve Halkevi Binasi (Devlet Resim ve Heykel Miizesi) ve Mustafa Kemal Atatiirk
heykeli, Kaynak: Tiirkiye’nin Kalbi Ankara (1934)

Sekil 80 — (Sag) Etnografya Miizesi, Kaynak: Tiirkiye’nin Kalbi Ankara (1934)

Yutkevi¢ bu yap1 tiplerine ek olarak Saglik Bakanligini ve Numune Hastanesini
gostermektedir (Sekil 81). Theodor Jost tarafindan tasarlanmis olan Saglik Bakanligi,
1926-1927 yillar1 arasinda yapilmistir ve modern geometrik forma sahip bir yapidir
(Goethe-Institut Ankara, Saglik Bakanligi, 2010, web). Cumhuriyet’in bir baska modern
yap1 Ornegi olan Numune Hastanesi ise Robert Oerley tarafindan tasarlanmis ve 1933

yilinda yapilmistir.

Sekil 81 — Saglik Bakanlig1 (Sol) ve Numune Hastanesi (Sag), Kaynak: Tiirkiye’nin Kalbi Ankara (1934)
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Saglik Bakanligi ve Numune Hastanesinden sonra mimari yapilara ara verilerek
sehrin genel goriiniimiinii ekrana tagimaktadir. Filmin bu bdliimiinde genis yollar, modern
otomobiller ve sokaklar, trafigi yoneten bir polis, modern kiyafetli insanlar, modern
mimari yapilar, modern sokak lambalar1 ve parklar gosterilmektedir (Sekil 82). Parklarda
ise modern kiyafetli cocuklar ve kadinlar gbze carpmaktadir. Ismet Pasa’nin kucaginda
modern kiyafetler giymis bir ¢ocuk da kameraya selam vermektedir. Bu goriintiiden hemen

sonra ise Ismet Pasa Kiz Enstitiisii yapis1 ekrana gelmektedir.

Uygulamali kiz meslek okulu olan Ismet Pasa Kiz Enstitiisii, Avusturya dogumlu
bir mimar olan Ernst A. Egli tarafindan tasarlanmis ve 1930-1934 yillar1 arasinda
yapilmistir (Goethe-Institut Ankara, Ismet Pasa Kiz Enstitiisii, 2010, web). Diiz bir catis
olan bu yap1 yalin cephesi ve geometrik formlar1 ile modern mimarligin 6nemli
orneklerinden birisidir. Ismet Pasa Kiz Enstitiisii boliimiinde Yutkevig, hem mimari
yapinin ¢ekimlerini, hem de burada ders goren ve kiiltiir fizik hareketleri yapan modern
kiz 6grencileri filme dahil etmistir (Sekil 83). Bir sonraki yapiya gegmeden once ekrana
filmin Oncelerinde goriilen yaslhi adam ve izci kiz gelmekte ve uzaklara (gelecege)

giillimseyerek bakmaktadir.

Ismet Pasa Kiz Enstitiisii’nden sonra kamera Musiki Muallim Mektebi’ni (Ankara
Devlet Konservatuar Binasi) gostermektedir. Bundan yola ¢ikarak, ara yazi ile belirtilmis
olmasa da Yutkevi¢’in filmin bu kisminda egitim kurumlarin1 bir baska yapi tipi olarak
gosterdigi sOylenilebilir. Tiirkiye Cumhuriyeti’nde miizik 6gretmeni yetistiren ilk kurum
olan ve modern mimarligin 6énemli bir 6rnegi olan Musiki Muallim Mektebi, Ernst A. Egli
tarafindan tasarlanmis ve 1927-1929 yillan1 arasinda yapilmistir (Arkiv, Musiki Muallim
Mektebi, 2008, web). Yutkevi¢ filmde hem Musiki Muallim Mektebi’nin cephesini, hem
girigini, hem de bati enstriimanlar1 ile calisan modern kadin ve erkek Ogrencileri

gostermistir (Sekil 84).

Egitim kurumlarindan sonra ise ekrana “Yeni Ankara’nin en eski binalarindan biri
SSCB Biiyiikelgiligi’dir” ara yazist ve biiyiikel¢ilik binast gelmektedir (Sekil 85). SSCB
Biiyiikelgiligi’nin  gosterilmesi, filmin bagindan itibaren konu aliman Tiirk-Sovyet
dostlugunun bir gostergesi olarak diisiiniilebilir. Yutkevi¢ bu yapidan sonra yeni

Ankara’yi, genis yollari, otelleri ve konutlar1 ile ekrana tagimaktadir (Sekil 86). Goriilen

91



yapilar arasinda bir apartman, Ziraat Bankasi, II. Vakif Apartmani ve Ankara Palas
bulunmaktadir. Cumhuriyet donemine ait konutlarin filme dahil edilmesi ile; kurumlarin,
devlet yapilarinin, ve sehrin modernlesmesine ek olarak, yasamin da modernlestigi

mesajinin verildigi diistiniilmektedir.

Sekil 82 — Yeni ve Modern Ankara Kesitleri, Kaynak: Tiirkiye’nin Kalbi Ankara (1934)
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Sekil 83 — Ismet Pasa Kiz Enstitiisii ve Kiiltiir Fizik Hareketleri Yapan Modern Kiz Ogrenciler, Kaynak: Tiirkiye nin
Kalbi Ankara (1934)

Sekil 84 - Musiki Muallim Mektebi (Ankara Devlet Konservatuar Binasi), Kaynak: Tiirkiye’nin Kalbi Ankara (1934)
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Sekil 85 - SSCB Biiyiikelgiligi, Kaynak: Tiirkiye’nin Kalbi Ankara (1934)

Sekil 86 — Bir Apartman (Sol {ist), Ziraat Bankasi (Sag Ust), II. Vakif Apartmani (Sol Alt), Ankara Palas (Sag Alt),
Kaynak: Tiirkiye’nin Kalbi Ankara (1934)

Ara yazida “Sehir ¢etin Anadolu topraginda kaybettigi yerleri savasarak karis karig
geri aliyor” bilgisinin verilmesi ile Yutkevi¢ sehirden son bir ka¢ gorlinti vererek,
kameray1 yaslh adam ve izci geng kiza gevirmektedir. Ikilinin arasinda Tiirk¢e su konusma

gecmektedir:
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“Geng izci kiz: Bu bizim simdiki halimiz, yeni hayatimiz.

Yagh adam: Yarin Baskumandanim Gaziyi gérecegim.”

Geng izci kizin sozlerinden de anlasilabilecegi gibi filmde gosterilen yeni Ankara,
sehrin sadece fiziksel goriinlimiinii degil, insanlarin hayatlarin1 da degistirmistir. Bu

konusma ile filmin {i¢iincii boliimiinden son boliimiine gegis yapilmistir.

4.2.5. Son Boliim: 10. Y1l Kutlamalar: ve Mustafa Kemal Atatiirk’iin 10. Y1l Nutku

Tiirkiye 'nin Kalbi Ankara (1934) filminin son bolimii Yutkevi¢ tarafindan
numarayla ayristiritlmamis olsa da, “29 Ekim 1933 ara yazisi ile 10. Y1l Kutlamalar1 ve
Mustafa Kemal Atatiirk’tin 10. Y1l Nutkuna bir gecis yapilmistir. Bununla birlikte son

boliim, bir dnceki boliim olan Ankara kismindan farkli bir igerige sahiptir.

Filmin son boliimii Mustafa Kemal Atatiirk’iin konusmasini bekleyen askerlerin ve
halkin goriintiileri ile baglamaktadir. Konusmay1 kayda alan Sergei Yutkevic ve Lev
Oskarovich Arnstam’da bekleyen insanlar arasindadir (Sekil 87). Ara yazida
“Cumbhuriyet’in Devlet Baskan1 Gazi Mustafa Kemal...” yazmas: ile birlikte Atatiirk’iin
meclisten ¢ikarken cekilmis goriintiileri ekrana gelir (Sekil 88). Ara yaz1 “Cumhuriyet’in
10.yilina ithafen bir konusma yapti...Cumhuriyetin Devlet Baskani Konusmasina ‘Tirk
Halki 15 yil 6nce bagimsizlik savasini baslatti’ diyerek bagsladi” seklinde devam
etmektedir. Bu sirada ise Atatiirk’iin toren alanina gelisi gosterilmigtir. Bu sahnelerde

miizik olarak yine Istiklal Mars1 kullanilmustir.

Mustafa Kemal Atatiirk’iin  konusmasi baslamadan once Yutkevig, Dziga
Vertov’'un kamerali adam filmindeki ¢ekimlere benzer bir sekilde kameralari ekrana
yansitmistir. Bu kameralarin odaginda ise konusma yapmak {izere olan Mustafa Kemal

Atatiirk bulunmaktadir (Sekil §89).
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Sekil 88 — Mustafa Kemal Atatiirk’iin Tiirkiye Biiyiik Millet Meclisi’nden Cikis Sahnesi, Kaynak: Tiirkiye nin Kalbi
Ankara (1934)

96



Sekil 89 — Mustafa Kemal Atatiirk’iin konugmasini kaydetmek {izere ¢aligan kameralarin goriintiisii ve konugmasina
baslamak iizere olan Mustafa Kemal Atatiirk, Kaynak: Tiirkiye’nin Kalbi Ankara (1934)

Mustafa Kemal Atatiirk’tn 10. Y1l Nutkunun filmde kullanilan kisminin tam metni
ise su sekildedir:

“Bugiin Cumhuriyetimizin onuncu yuini doldurdugu, en biiyiik bayramdir, kutlu
olsun.

Bu anda, biiyiik Tiirk milletinin bir ferdi olarak, bu kutlu giine kavusmanin, en derin
sevinci ve heyecani igindeyim.

Yurttaslarim, Az zamanda ¢ok ve biiyiik isler yaptik. Bu islerin en biiyiigii, temeli
Tiirk kahramanhigi ve yiiksek Tiirk kiiltiirii olan, Tiirkiye Cumhuriyetidir.

Bundaki muvaffakiyeti Tiirk milletinin ve onun degerli ordusunun bir ve beraber
olarak azimkarane yiiriimesine bor¢luyuz. Fakat yaptiklarimizi asla kafi goremeyiz.
Ciinkii daha ¢ok ve daha biiyiik igler yapmak mecburiyetinde ve azmindeyiz.
Yurdumuzu diinyanin en mamur ve en medeni memleketleri seviyesine ¢ikaracagiz.

Milletimizi en genis refah vasita ve kaynaklarina sahip kilacagiz. Milli kiiltiiriimiizii,
muasir medeniyet seviyesinin listiine ¢ikaracagiz. Bunun igin bizce zaman 06lgiisii,
gecmis asirlarin gevsetici zihniyetine goére degil, asrimizin siirat ve hareket
mefhumuna gore diigiiniilmelidir.

Gegen zamana nispetle, daha ¢ok ¢alisacagiz. Daha az zamanda, daha biiyiik isler
basaracagiz. Bunda da muvaffak olacagimiza siiphem yoktur. Ciinkii Tiirk milletinin
karakteri yiiksektir. Tiirk milleti ¢caliskandir. Tiirk milleti zekidir.”

Yutkevi¢ 10.y1l nutku devam ederken ara yazilar ile bilgiler vermekte ve ekrana
cesitli ara goriintiiler getirmektedir. Bu goriintiiler arasinda asker heykelleri, Tirkiye
Biiytik Millet Meclisi, gecit yapan askerler, insaat c¢aligsmalari, fabrikalar, baraj yapim
caligmalar1 ve ugaktan yapilmis kus bakist sehir ¢ekimleri bulunmaktadir. Ara yazilar ise

su sekilde okunmaktadir:
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“Cumhurbaskam Tiirk Halkimin oniine ¢ikan gorevieri basariyla yerine getirmesini
ve biiyiik millet adimi hak edigine sonsuz inancim dile getirmekte...Cumhurbaskani
Tiirk halkimin idistiin  ozelliklerine isaret ederek, biiyiik bagsarilar elde eden
Tiirkiye 'nin Milli Kiiltiir i inga etmek igin kiiltiir, bilim ve sanatin seviyesinin daha
da yiikseltilmesi gerektigini ifade ediyor.”

Filmde, Mustafa Kemal Atatiirk’{in konusmasinin bitmesi ile 10.y1l mars1 ¢almaya
baslanmakta ve Atatiirk’li alkislayan insanlar ekrana gelmektedir. Bir sonraki sahnede
“Cumhurbagkaninin konusmasinin ardindan toren basladi” ara yazisi ile 10. Y1l térenine ve
kutlamalara ge¢is yapilmistir. Bu kisimda yine marslar ¢alarken yiiriiyen asker taburlari,
ath askerler, atli arabalar, tanklar ve ugaklar gegmektedir. Bununla birlikte onlar1 izleyen
Atatlirk, Tiirk ve Sovyet ekipleri ekrana yansimaktadir. Geng izci kiz ve yash adam
ucaklar1 selamlarken goriiniir ve yash adam konugsmaya baglarlar: “Muharebeden evvel
bunlardan (ugaklardan) topu iki tanecik vardi simdi ¢ok var.” Gegit toreni kadin bir

bandonun ve bayraklarla yiiriiyen insanlarin gegmesiyle son bulmaktadir.

Yutkevig, gecit toreninin sonrasinda kamerasint  sehirdeki  kutlamalara
cevirmektedir. Bu boliimde gece yapilan ¢ekimler kullanilmistir (Sekil 90). Bu ¢ekimlerde
151kl cephelerin iist iiste getirilerek kullanilmasi gibi modern ve yeni teknikler
kullanilmistir (Sekil 91). Tirkiye’nin Kalbi Ankara (1934) filminin son sahnesinde ise
Sovyet ekibinin Tirkiye’den ayrilisi ekrana gelmektedir. Bu son sahnede uzaklasan bir

trenin arkasindan kosan Tiirk’ler ve onlar1 selamlayan Sovyet ekibi ekrana yansimaktadir.

Sekil 90 — 10.y1l kutlamalarmin gece ¢cekimleri, Kaynak: Tiirkiye’nin Kalbi Ankara (1934)
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Sekil 91 — Yutkevig’in gece ¢ekimlerinde kullandigi montaj tekniklerini ifade eden goriintiiler, Kaynak: Tiirkiye nin
Kalbi Ankara (1934)

4.3. Tartisma

Yapilan incelemeden anlasilabilecegi gibi, Tiirkiye 'nin Kalbi Ankara (1934) filmi
Cumhuriyet Oncesindeki eski Tiirkiye’den, yeni ve modern Tirkiye’ye gecisi
anlatmaktadir. Erken Cumhuriyet donemi Tiirkiye’sinin énemli bir temsili olan film, Ismet
Pasa’nin konusmasi1 ile baglayarak 1923-1933 yilinda yasanan degisikliklere dikkat
cekmektedir. Filmin incelemesinde 6n plana ¢ikan 6geler, 6zellikle de mimari yapilar, bu

boliimde tartigmaya agilmaktadir.

4.3.1. Filmin Hedef Kitlesi, Konusmalar ve Ara Yazilar

Sovyet yonetmen Sergei Yutkevig tarafindan ¢ekilen filmde hem Ruscga ara yazilar,
hem Tiirk¢e konusmalar yer almaktadir. Bu durum filmin hedef kitlesinin hem Rusya, hem
de Tiirkiye oldugu izlenimini vermektedir. Bu baglamda Rus izleyici kitlesine verilmek
istenen mesaj Tiirkiye’nin gelisimi, modernlesmesi ve Tiirk’lerin Sovyetlerle olan dostlugu
olabilir. Tiirk izleyici kitlesi i¢in ise filmde bir modernizm propagandasindan bahsetmek
miimkiindiir. Ciinkii, Cumhuriyet Oncesindeki Tiirkiye yikik dokiik goriintiilerle
anlatilmakta ve sonrasinda Cumbhuriyet’in kurulmasi ile modern, planl, diizenli bir

Tirkiye seyirciye aktarilmaktadir.

Filmde konusan 4 karakterden soz edilebilir. Bunlarin ikisi daha uzun konusmalarla

mesajlar veren Ismet Pasa ve Mustafa Kemal Atatiirk iken, diger ikisi halktan olan modern
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geng bir izci kiz ve yash bir adamdir. Ismet Pasa’nin konusmasinda verilen temel mesaj,
Cumhuriyet sonrasinda Tiirkiye’nin ilerlemesi ve Tiirkiye’nin Sovyetler ile olan
dostlugudur. Film, Sovvet ekibinin Tiirkiye’ye ziyaretini konu aldig1 igin, Ismet Pasa’nin

konusmasi bir giris niteligindedir.

Geng izci kiz ve yash adam ise filmde modern halkin sozciileri olarak
diisiintilebilir. Yutkevi¢ sadece iki karakter gdstermesine ragmen bu karakterler, hem geng
kesimin, hem yash kesimin, hem kadinin, hem de erkegin sesi olabilmistir. Geng izci kizin
ve yashi adamin filmde nadiren konustugu goriilse de, filmin farkli béliimlerinde ortaya
cikan bu karakterler, ¢ogunlukla uzaklara dogru bakmakta, ve giilimsemektedirler. Bu
halkin Tiirkiye’de yasanan gelismelerden duydugu mutlulugun ve gelecege umutla

bakislarmin bir simgesi olarak yorumlanabilir.

Mustafa Kemal Atatlirk’{in filmin son boéliimiinde yer alan 10. Yil nutkunda ise
Tirk’lere, Cumhuriyet sonrasinda yasanan gelismeler ve gelecek icin olan hedefler ile
ilgili mesajlar verilmektedir. Atatiirk’{in konusmasinda gecen “...asrimizin siirat ve hareket
mefhumuna... ’sdzlerinin ise modern zamani ifade ettigi diisiiniilmektedir. Bir bagka
deyisle modern donemin gereksinimlerine ve modern hayata kars1 bilingli bir yaklagimdan

sOz edilebilmektedir.

Yutkevi¢’in filmde kullandig1 ara yazilar hem farkli boliimleri birbirinden ayirmas,
hem de bazi tanimlamalar yapmistir. Bunlardan en bariz olanlarinin ise “Kale ve Eski
Semt”, “Yeni Ankara”, (Eski Ankara’nin) “Dar, karanlik, diizensiz sokaklart vardi, ve en
kalabalik yollart dahi tozluydu. Yapili degildi.” ve “Eski Ankara’min daracik sokaklart
gecmiste kalyyor”, tammmlamalari oldugu diisiiniilmektedir. Bu yazilar yoluyla Yutkevig’in,

goriintiiler yoluyla yansittig1 eski-yeni arasindaki farklart giiclendirdigi sylenilebilir.
4.3.2. Filmin Miizikleri
Filmde ti¢ farkli miizik tiirti kullanilmistir. Bunlarin ilki daha geleneksel olarak

diistintilebilecek davul ve zurnali olamidir. Bu miizik ¢ogunlukla Anadolu’da gecen

sahnelerinde ve kirsalda gecen ¢ekimlerde kullanilmistir. Sovyet ekibinin karsilanmasinda

100



geleneksel Tiirk danslar1 yapilitken de bu miizik duyulmaktadir. Bir bagka deyisle

geleneksel miizik Cumhuriyet dncesini yani eski Tiirkiye’yi sembolize etmektedir.

Yeni ve modern Tiirkiye anlatimlarinda ise ikinci miizik tiirii olan marslar
kullanilmistir. Bandolarin ¢aldigi marslara ek olarak, filmin daha can alici kisimlarinda
Istiklal Mars1 ve 10. Y1l Mars1 ¢alinmakta, hatta tekrarlanmaktadir. Ugiincii miizik tiirii ise
daha yavag ancak yine marslar1 andiran ezgilerdir. Ansiklopedi sahneleri, ve mimari
yapilarin gosterilmesi gibi filmin daha yavas bdliimlerinde bu miizik tiirii kullanilmstir.
Sonu¢ olarak Yutkevi¢’in miizik yoluyla da eski-yeni anlatimmi gili¢lendirdigi

sOylenilebilir.

4.3.3. Filmde Kadin Figiirii ve Kiyafetlerin Kullanimi

Tiirkiye 'nin Kalbi Ankara (1934) filminde 6n plana c¢ikan bir bagska 6ge ise
kadindir. Yutkevi¢ 6zellikle yakin plan ¢ekimlerde sik sik kadinlar1 gostermektedir. Eski
Tirkiye anlatimlarinda kdyde calisan, kagnida oturan, geleneksel ya da dini kiyafetleri
olan kadinlar goriilmektedir. Modern Tiirk kadin1 ise modern kiyafetleriyle, sehirde farkli
kurumlarda egitim alan, ya da bandoda miizik yapan sekilde resmedilmektedir. Sovyet
ekibini Rusca selamlayan bir erkek yerine, yakin plan ¢ekimiyle geng bir izci kiz olmustur.
Bu durumun Cumhuriyet sonrasinda kadinlarin kazandigir haklari, Tiirkiye’de kadinin

yerinin degismesini ve kadina verilen 6nemi sembolize ettigi diisiintilebilir.

Bununla birlikte kiyafet konusundaki farklar kadina ozgii bir bigimde
kullanilmamustir. Eski Tiirkiye ve yeni Tiirkiye arasindaki degisimi temsil eden 6nemli bir
baska 6ge de geleneksel kiyafetlerden, modern kiyafetlere gecistir. Yutkevic Anadolu
kisminda ve Eski Ankara boliimlerinde her yastan ve cinsiyetten insani geleneksel
kiyafetlerle gosterirken, yeni Ankara’da, Sovyet ekibinin karsilanmasinda ve 10. Yil
kutlamalarinda modern kiyafetli insanlar1 6n plana ¢ikartmistir. Erkeklerin modern

kiyafetlerinde ise sapka devriminin etkisi ile sik sik fotr sapkalara yer verilmistir.
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4.3.4. Filmin Cekim Teknikleri

Unlii yonetmen Sergei Yutkevig, eski-yeni Tiirkiye arasindaki ayrimi sadece ekrana
yanstyan goriintiiler yoluyla degil, cekim teknikleri ile de vurgulamistir. Filmde 6zellikle
On plana ¢ikan ¢ekimler arasinda, tren raylarinin ¢ekimi; kus bakisi ¢cekimler; ve {ist iiste
bindirilmis goriintiiler bulunmaktadir. Bu c¢ekimler ise Anadolu ya da eski Ankara
boliimlerinde degil, Cumhuriyet sonras1 modern Tiirkiye kisimlarinda kullanilmistir. Bir
baska deyisle Anadolu ve eski Ankara c¢ekimlerinde daha statik goriintiiler ve siradan
cekim teknikleri yer alirken; modern Tiirkiye anlatiminda modern ¢ekim teknikleri 6n
plana c¢ikartilmistir. Sonug olarak Yutkevi¢’in modern Tiirkiye’yi ¢ekimler yolu ile de

vurguladig diistiniilmektedir.

4.3.5. Mimari Yapilar

Tiirkiye’'nin Kalbi Ankara (1934) filminde Erken Cumhuriyet Dénemini en ¢ok
mimari yapilar ve kent yoluyla anlattig1 soylenilebilir. Bu anlatim ise eski-yeni arasindaki
fark tizerinden yapilmistir. Filmde dncelikle Anadolu ve eski Ankara anlatimi yer almakta
ve filmde kdy evleri, plansiz sehir yerlesimleri ya da yikik dokiik yapilar goriinmektedir.
Sonrasinda ise bir kontrast yaratilarak yeni Tiirkiye ve 6zellikle yeni Ankara, Cumhuriyet

donemi yapilari, modern ve planli sehirler iizerinden anlatilmaktadir.

Tablo 2’de goriilebilecegi iizere filmin “Yeni Ankara” anlatiminda kullanilan
yapilarin tamami Cumhuriyet donemine aittir. Bu yapilarin biiylik ¢ogunlugu ise yabanci
mimarlar tarafindan yapilmis olup, Bozdogan’in “Modern Hareket” olarak da tanimladigi
Uluslararasi tislupta, modern formlar1 benimseyecek sekilde yapilmislardir. Bunun sebebi
ise egitim reformlar1 ¢ergevesinde Tiirkiye’ye davet edilen yabanci mimarlarin, Tiirkiye’de
yaptig1 mimari ¢aligmalardir. Bagka bir deyisle filmde goriilen mimari yapilarin ¢cogu zaten
donemin ideolojisini ve modern Tiirkiye’yi temsil etmektedir. Bu yapilar Tiirkiye 'nin Kalbi
Ankara (1934) filminde, eski ile kars1 karsiya getirilerek, degisimi vurgulayacak bir
bicimde se¢ilmis ve Cumhuriyet sonrasindaki Tiirkiye nin yeni ve modern oldugu mesajini
vermek i¢in kullanilmistir. Bu anlatim bi¢imi, mimari yapilarin goriintiilerinin, yani
mimarhgin temsillerinin, sinemasal temsilde de biiylik bir rol oynadigi gostermektedir.

Filmin incelemesinden yola ¢ikarak, Tiirkiye'nin Kalbi Ankara (1934) anlatiminin
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olusturuldugu ve bu anlatimin miizik, ¢cekim teknikleri gibi farkli 6gelerle desteklendigini

mimarlik ve kent dokusundaki degisime dayandirildigi, eski-yeni arasinda bir kontrast

s0ylemek miimkiindiir.

Jejide, LeWIA UB|IUR|INY BPUIWIE|UY BIB)UY IUDA pulw|id (FEET) eaRqUY Iq|e) ulu,dADuNL
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BOLUM V. SONUC

Bu tezde modernlesme fikrinin mimarlik ve sinema iizerinden nasil temsil edildigi
arastiritlmistir. 7Temsil Kavram: boliimiinde, temsil kavraminin ortaya ¢ikisindan ve farkli
medyalar yoluyla hedef kitlelere nasil aktarildigindan bahsedilerek, gostergebilim ve
temsil arasindaki iligkiye deginilmistir. Bu baglamda temsilin farkli dil kullanimlarim
igeren bir siire¢ oldugu ve mimari yapilarin da bir dil gibi anlasilabilece§i sonucuna
varilmistir. Bagka bir deyisle mimarlik fikir ya da kavramlarin temsilinde aktif bir sekilde

kullanilabilmektedir.

Temsil Kavrami boliimiinde mimari yapilarin ulus temsilindeki rolii diinya fuarlar
tizerinden detayli bir bicimde tartisilmistir. Bu tartisma sonucunda Osmanli
Imparatorlugu’nun kendisini diinya fuarlar1 yoluyla uluslararasi platformda farkli iilkelere
temsil ettigi goriilmiistiir. Bu temsil, daha erken tarihli fuarlarda sanayi ve teknolojinin
gelisimini anlatmaya yonelik objeler seklindeyken, fuarlardaki degisimlerin etkisiyle
mimari yoluyla bir anlatima doniigmiistiir. Mimari yoluyla temsil yapilirken ise, farkli yap1
tipleri kullamlarak (cami, hamam, kahvehane, ¢arsi, vb.) Osmanli Imparatorlugu’ndaki
yasam tasvir edilmistir. Bu sebeple mimarlik, yagsam bi¢imini aktarabilen bir temsil bigimi

olarak anlasilabilmektedir.

Modern donemde teknolojinin gelismesiyle birlikte mimarlik farkli medyalarda da
bir temsil bi¢imi olarak yer bulmustur. Temsil Kavrami boliimiinde mimarligin sinema
temsillerindeki yerinden bahsedilmistir. Dziga Vertov’un Kamerali Adam (1929) filmi
ornegi ile sinema ve mimarlik arasindaki etkilesimin onemi vurgulanmistir. Sinemanin
gelisen teknolojisi farkli ¢ekim ve montaj teknikleri yoluyla, mimarligin farkli bir sekilde
algilanabilmesinin, goriilebilmesinin yolunu agmistir. Bu boliimde ortaya ¢ikan bir baska
sonu¢ ise mimari yapilarin sinemada kullanimmin 6nemi ile ilgilidir. Temsil Kavrami
boliimiinde verilen film 6rneklerinden de anlasilabilecegi gibi mimarlik hem bash bagina
bir temsil aracidir, hem de mimari yapilar sinemadaki kullanimlar1 yoluyla temsilde 6nemli

bir rol oynamaktadir.

Erken Cumhuriyet Déneminde Modernizm, Modernlesme ve Temsil boliimiinde ise

Cumhuriyet’in kurulmasi ile ger¢eklesen modernlesme siireci ele alinmistir. Bu siirecin en

104



belirgin temsillerinden biri ise yine mimarlik olarak anlasilabilmektedir. Erken Cumhuriyet
Doéneminde mimarlik hem degisen iilke yapisinin ve ideolojilerinin, hem de degisen yasam
bicimlerinin bir simgesi olarak okunabilmektedir. Yurtdisindan gelen mimarlarin da
etkisiyle mimari yapilarin formlarin degistigi goriilmektedir. Bu fark diinya fuarlarinda
verilen ornekler ve birinci ulusal mimarlik 6rnekleri ile Tiirkiye’nin Kalbi Ankara (1934)
filminde gosterilen Yeni Ankara yap1 ornekleri arasindaki fark {izerinden net bir sekilde
okunabilmektedir. Farkli medya temsillerinde de Erken Cumhuriyet Dénemi Tiirkiye’sinin
eski-yeni farklarina dayali bir anlatim1 oldugu goriilmiistiir. Bu fark yazi, fotograf, sinema

ve posterler yoluyla hedef kitlelere aktarilmistir.

Eski-yeni anlatimi, Erken Cumhuriyet Doneminin en 6nemli gorsel kaynaklarindan
biri olan Tirkiye’nin Kalbi Ankara (1934) filminin de anlatisim1 sekillendirmektedir.
Cumhuriyet’in kurulmas1 sonrasinda Tiirkiye’de ger¢eklesen degisim, ismet Pasa’min agilis
konusmasi ile baglayarak seyirciye aktarilmistir. Mustafa Kemal Atatiirk’in konusmasi ve
ara yazilar da dahil olmak {lizere, film boyunca gelisen Tiirkiye mesaj1 seyirciye

aktarilmastir.

Eski-yeni arasindaki en biiyiik farkin ise mimari iizerinden anlatildig1 sdylenilebilir.
Bir bagka deyisle modern ve yeni yasam bi¢imi, mimarlik iizerinden temsil edilmistir.
Sergei Yutkevig 0zellikle Yeni Ankara boliimiinde Ankara’nin yeni yapilarini, yeni yagam
bigimleri ile birlestirerek anlatmistir. Ornegin modern iislupta tasarlanmis bilim kuruluslar
yapilarin1 gostermekle kalmayarak, kadin 6grenciler (kadinin Cumhuriyet sonrasindaki

yerinin degisimi), modern kiyafetleriyle (kiyafet devrimi) ekrana yansitilmistir.

Eski-yeni arasindaki anlatimda ise pek ¢ok farkli 6ge kullanilmistir. Tablo 3’te
goriilebilecegi gibi, bu farklar o6zellikle miizikler, kadin figiiriiniin ve kiyafetlerin
kullanimi, c¢ekim tekniklerindeki degisimler, sehir yapisi ve mimarlik iizerinden
vurgulanmistir. Sehir ve mimari yap1 farklarinda kontrast yaratma amaciyla keskin gecisler
oldugu gozlenmistir. Ornegin Ankara’nin eski halinden bahsedilirken, Cumhuriyet &ncesi
yapilar gozardi edilerek, koy ve kirsal goriintiilerine yer verilmistir. Uluslararas: iislupta
tasarlanan yapilara ise biiylik bir 6nem verildigi goriilmektedir. Yeni Ankara anlatiminda

kullanilan yapilarin tamami Cumhuriyet sonrasindaki doneme ait olmakla birlikte,
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gosterilen yapilarin biiylik cogunlugu uluslararas: iislupta tasarlanmis, geometrik ve sade

formlara sahip yapilardir (Tablo 2).

Sonug olarak, mimarhi§in temsil siireci i¢in Oneminin alti ¢izilmelidir. Modern
donemde teknolojinin gelismesi ile mimarligin temsilleri de (6zellikle fotograf ve sinema)
bliylik Onem tasir hale gelmistir. Tiirkiye 'nin Kalbi Ankara (1934) filminden de
anlagilabilecegi gibi sinema bir donemi, bir fikri ya da kavrami en etkili sekilde
aktarabilecek araglardan biridir. Bash basma bir temsil araci olan mimari yapilarin da
sinema ile olan iligkisi yoluyla, bir donemin yasam bi¢imini, o donemi etkileyen ve
degistiren ideolojileri anlamak miimkiin olmaktadir. Daha 6nce sadece bir ka¢ makalede
incelenmis olan Tiirkiye 'nin Kalbi Ankara (1934) filmi, hem Tirkiye’de Erken Cumhuriyet
Donemine, hem degisen yasam bi¢imine, hem de mimarinin temsildeki 6nemine 1s1k

tutmaktadir.

Bu c¢alismada Tiirkiye 'nin Kalbi Ankara (1934) filmi, Erken Cumhuriyet
Doneminde kullanilmis diger medyalarla birlikte incelenmistir ve bu incelemenin sadece
bu film ile sinirli oldugunu belirtmek 6nem tasimaktadir. Gelecek c¢alismalarda, farkli
donemlerde cekilmis ve Erken Cumhuriyet Donemini konu alan filmler incelenerek
donemin temsilindeki degisiklikler kiyaslanilabilir. Bununla birlikte, farkli cografyalarda
gergeklesen modernlesme siirecleri, yine o cografyalara ait film ornekleri iizerinden

incelenerek, Tiirkiye ile olan benzerlikleri ve farkliliklar: tartisilabilir.
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EK 1 - Tiirkiye’de gerceklestirilen 6nemli inkilap/ devrimler listesi (Spencer, R.,
1958, 5.644-646, EK 1)

1922 November 1. Abolition of the sultanate after the signing of the armistice with
the allied entente. It is agreed that the sultan (Vahdeddin, Muhammad VI)
will retain certain rights, including the office of caliph.

November 18. Exile of the sultan; his cousin, Abd{ilmecid, assumes the office
of caliph.

1923  October 13-14. Ankara replaces Istanbul as the national capital. An incon-
venient capital, Ankara nevertheless serves as a focus for the nationalist
spirit fostered by the Kemalists, its central Anatolian location being more
reflective of the native Turkish “genius” than the cosmopolitan Istanbul.

October 29. Proclamation of the Turkish Republic.

1924 March 2. Abolition of the office of caliph; exile of all members of the Ottoman
house. Abolition of religious schools, ecclesiastical law courts, and the
Ottoman Ministry of Religious Affairs.

April 20. Adoption of the constitution prepared by the Kemalist Cumburiye
Halk Firkasi (Republican Peoples’ Party). The constitution embodies the
social and political rationale and philosophy of Atatiirk.

1925 August. Outlawing of polygyny and divorce by formula. Introduction of Swiss
civil laws relating to divorce.

September 2. Publication of decrees suppressing religious orders (dervish
monasticism), closing religious houses and shrines, particularly the tombs
of saints.

November 30. Enactment of the “hat law.” This proscribed the wearing of
the fez and required that men adopt Western dress. The veiling of women,
while not prohibited, was discouraged in press campaigns. A particular
sensation was caused by this law, implying as it does a break with the past
in the abolition of Turkish peasant and national costumes. Atatiirk him-
self, taking a lead in forcing the change, toured remote arcas in Western
civil dress.

1926  January-February. Enactment of new legal codes relating to civil, criminal,
and commerdcial law. These were developed after much study of European
codes and based respectively on Swiss, Italian, and German systems,

September 1. Civil marriage made the sole legal ceremony for all citizens of
the republic.

October 3. Unveiling of the first statue of Atatiirk in the Sarayburnu Park in
Istanbul. This is an event of significance when Muslim attitudes on “graven
images” are considered. It is still true, however, that only Atatiirk’s pic-
tures and images may be publicly exhibited. Like the “hat law,” this struck
a blow at religious conservatism.

1926-28 Language reform. A movement to purify Turkish, thereby ridding it of the
extensive Arabic and Persian vocabulary, was begun in the nineteenth
century when the <pirit of pan-Turanism began to grow. Revived by the
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1928

1930

1934

1935

Young Turks and carried through into the period after World War I, the
movement sought to change street and town names of Arabic and Persian
derivation and to replace them with names of “pure” Turkish origin. Simi-
larly, and especially in journalism, Turkisms were fabricated—so much so,
indeed, that many Turks claim to have been unable to read a newspaper of
the time with comprehension. A parallel linguistic revival appears in modern
Israeli Hebrew and in the Erse of Eire. Actually, the Turks were less than
successful, since it has proved impossible to drop Arabic terms, especially
those employed in the scientific and philosophical lexicon.

As part of the Westernizing campaign, November 3, 1928, was set as the
date forbidding publication of books and newspapers in the Arabic alphabet.
A Latin alphabet, adapted from the work of Soviet phonologists in respect to
Siberian Turkish-speaking minoritics, was put forth for Turkish with some
slight modifications and remains in use today. All instruction was to be
given in the new alphabet after December 1, 1928, and all citizens under 40
were required to learn it. Atatiirk again took a lead, touring the country to
give demonstrations of the new form of writing.

The tremendous importance of this innovation, marking as it does a
hiatus between the traditional and the modern, cannot be underestimated.
As a result of it, a generation of Turks has emerged educated in the tradi-
ditions of the West in books translated from Western languages and essen-
tially oblivious of prerepublican literature. In fact, Kroeber (1947:411)
considers alphabetic reform to be Atatiirk’s most significant achievement.

April 9. Abolition of the constitutional clause naming Islam as the state re-
ligion, one of a series of laws designed to establish the secular character of
the state. Under terms of this amendment, not only is the national assem-
bly freed from application of religious laws, but the name of God is not re-
quired in oaths. There is instead, in legal situations, the affirmation of
national honor, such formulas as “I vow by my honor as a Turk” being sub-
stituted for oaths.

May. Failure of Atatiirk’s brief experiment in Western political organization.
Hoping to enrich political life, he called for the organization of a rival
party. This, the Liberal Republican Party under the leadership of Ali
Fethi Bey, failed to make headway in the national elections. The point is
important, however, in reflecting Atatiirk’s conscious emulation of the
European democracies.

December 14. Women permitted to vote for members of the national assembly
and to hold office in it. From 1930, the vote in municipal elections had been
given to women. In 1935, 17 women were sent to the Grand National As-
sembly.

May 27. Sunday adopted as the official weekly holiday, the law also requiring
suspension of business and industrial activities at 1:00 P.M. on Saturday.
This is a reflection of the adoption of the Gregorian calendar and Christian
era dating. Turkish Islam does retain Friday with its noon kkugbe (sermon),
but it must be recalled that in any case Friday in Islam is not a sabbath
rest day.

June 15. Ecclesiastical garb outside mosques and churches prohibited.

1934-36 Adoption of family names. The law requiring the Turks to abandon the tradi-

tional teknonymy and nicknaming pattern was enacted June 21, 1934, and
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1938

was to go into effect on January 1, 1935. So much confusion resulted, how-
ever, that an extension was granted to mid-1936. Again, the break with
tradition is clear. The assumption of surnames in a modern state (as in
Japan somewhat carlier) is obviously advantageous for effective taxation,
military conscription, and general registration. But more than this, the
Turks, by adopting family names, have been forced to conform to European
family patterns and as a result have become increasingly less conscious of
gencalogy. Increased mobility, as well as the fact that close relatives might
adopt different surnames, have been factors in disrupting the traditional
lincage system. In keeping with the law, the Gazi Mustafa Kemal—Mustafa
being his given name, Kemal a title of honorific association—was given by
decree of the Grand National Assembly (November 24, 1934) the sur-
name Atatlirk in perpetuity. The name, of course, means “father Turk.”

November 10, Death of Atatiirk.

118



EK 2 — Tezde Konusu Gegen Filmlerin Kiinyeleri

1. Kamerah Adam (1929)'%

Music by

e Alloy

Oechestra

== GAMERA

Kameralt Adam (1929) Film Afisi, Kaynak: https://indigodergisi.com/wp-content/uploads/2016/07/dzigo-vertovdan-
gercegin-belgeseli-film-kamerali-adam-6.jpg

Yapim: 1928

Gosterim: 1929

Yer: Sovyet Sosyalist Cumhuriyetler Birligi
Yonetmen: Dzigo Vertov

Goriintii Yonetmeni: Mikhail Kaufman

Kurgu: Elizaveta Svilova

1% Filme ait kiinye bilgileri su kaynaktan alnnustir: Kaleli, A. I. (2016, July 06). Dzigo Vertov’dan gergegin belgeseli:
Film Kamerali Adam. Retrieved June 11, 2017, from https://indigodergisi.com/2016/07/dzigo-vertov-dan-gercegin-
belgeseli-film-kamerali-adam/
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2. iradenin Zaferi (1935)'"

LENI RIEFENSTAHL'S

TRIUMPH OF THE WILL

iradenin Zaferi (1935) Film Afisi, Kaynak: IMDB, Online:
http://www.imdb.com/title/tt0025913/mediaviewer/rm35243520

Yapmm: 1935
Yer: Almanya
Yonetmen: Leni Riefenstahl

Senaryo: Leni Riefenstahl, Walter Ruttmann, Eberhard Taubert

197 Filme ait kiinye bilgileri su kaynaktan almmugtir: https:/filmflox.com/iradenin-zaferi
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3. Lenin i¢in U¢ Sark: (1934)'%®

RED SILENTS: VISIOHS OF A WORKERS' STATE
Lenin I¢in Ug Sarki Film Afisi, Kaynak: http://www.arslanbora.com/wp-content/uploads/389.jpg

Yonetmen: Dziga Vertov

Film miiziginin bestecisi: Yuri Shaporin

Senaryo: Dziga Vertov

Editor: Dziga Vertov

Sinematografi: Mark Magidson, Bentsion Monastyrsky, Dmitri Surensky

1% Filme ait kiinye bilgileri su kaynaktan alimustir: https://tr.wikipedia.org/wiki/Lenin_i¢in Ug Sarki
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