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ONSOZ

[nsanhigin tarihi ayni zamanda insanmn araglarmin da tarihidir. Bilgi birikimindeki
gelisim teknigi ve teknolojiyi ve dolayisiyla araglari ve insan yasamini da degistirmistir.
Teknigin, teknolojinin gelisimi sayesinde icat olunan sinema ve televizyon, teknolojideki
gelisimden fazlasiyla etkilenmekte ve yeni imkanlara kavugmaktadir. Sinema ve televizyon,
aralarinda kisa bir zaman aralig1 olmakla birlikte, yirminci yilizyilin kitle iletisim araglar1 olarak
kabul edilmektedir. Son yilizyildaki degisimler kitle iletisim araci olarak televizyonu ve hem
kitle iletisim aract hem de yedinci sanat olarak sinemay1 oldukga etkilemistir.

Yirminci yilizyilin ikinci yarisinda ABD merkezli olarak bilgisayar ve internet
teknolojisi gelismistir. Bu teknolojinin gelisimi sinema ve televizyona yirminci yiizyilin
sonlarinda yansimaya baslamis ve geri doniisii olmayacak sekilde degisimlere neden olmustur.
Sinemada dijital teknoloji hem {iretim ve yapim, hem de gdsterim siirecini kokten degistirmistir.
Dijitallesme sinemaya oncelikle kurgu asamasinda girerken zamanla yapim ve gosterim
asamalart da dijitallesmistir. Giiniimiizde bir film tamamen dijital olarak iretilip
gosterilebilmektedir. Bu durum yedinci sanat olarak sinemanin estetigini de etkilemektedir.

Televizyon da dijitallesmeden payini almis, hem iiretim hem de yayincilik agamalari
dijitallesmistir. Son donemde televizyonlar da dijital diinyada, internette yerini almistir. Yeni
medya, yaymciligin yeni mecrast olmustur. Geleneksel medyadan yeni medyaya gegis
baslamis, hatta yogunlasmustir. Dijitallesme, hayatin her alanina sirayet etmis ve hakim
olmustur. Kusak ayrimlar1 yapilmis ve dijitalin icine dogan yeni bir nesil ortaya ¢ikmistir. Yillar
gectikce de dijital ¢aga dogan insanlarin sayist ¢ogalmaktadir. Dolayisiyla, dijitallesmenin
etkisi hem araglar nezdinde hem de insani agidan artmaktadir.

Editor

Dr. Yavuz Kiigiikalkan
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SIMULASYON EVRENI OLARAK METAVERSE: SIFIR(0) VE
BiR(1) OLARAK SIMONE(SIMONE)

Yavuz KUCUKALKAN!
Demet YALCIN?

Giris

Insanlarin daha 6nce gerceklesmesini dahi hayal edemeyecegi her tiirlii goriintii giiniimiizde
miimkiin hale gelmistir. Oyle ki bireyler genetik formiillerini degisebilmektedir. insanlar bilgi
islem teknolojisinin sagladig1 imkanlar ile her tiirlii goriintiiyii degistirebilmekte hatta yoktan
var edebilmektedir. Sanal ilerlemeler neticesinde dijital teknoloji ve bilgi islem teknolojisi tim
yayin aglarinda hakim bir gli¢ olmay1 hedeflemektedir. Goriintiilerin bu teknolojiler tarafindan
gergekliginden kopartilarak sanal hale getirilmedigi siirece higbir goriintii arzulanabilir nitelikte
olmayacaktir. Ornegin fotografcilik teknolojisinde gériintiiniin gergekliginin degisiminin
yaygin hale gelmesi ve uygulanmasiyla hipergercekligin hakim olmast i¢in biiyiik bir istek
olusmustur (Cimen, 2018: 443). Giinlimiizde 6zellikle film sektoriinde dijital teknolojilerin
siklikla kullanildig1 gériilmektedir. Insan aklinin alamayacagi gercekligin cok dtesinde gorsel
s6len sunan sanal diinyalar gergek diinyanin yerini alirken “Avatar” adi verilen ve bilgisayar
ortaminda yaratilan oyuncular insanlarin yerini almistir. Gergekten daha gercek olan fiziki bir
baglami olmayan sanal, insanin varliginin silindigi, insanlarin izlemekle yetindigi, kaniksadigi,
hayran kaldig1 gostergeler sanal ortamlar1 normallestiren bir hizla toplum geneline yayilmaya
devam ediyor. Bu ortamlar insanlar1 pasifize ederek sadece gormeyi, izlemeyi sunmakta,
insanlar sadece izleyici olarak konumlanmaktadir. Gorsel solene katilan insanlar, kendilerine
sunulan ve karsilarina konan 151k gdlge oyunlarina, nesnelerin 1sikla, renklerle, aydinlik ve
karanlikla sunumuna odaklanmakta, goriintiiniin biiyiisiiyle yetinmektedir (Yiicel ve Ugur,
2018).

Dijital teknoloji glindelik hayatin her anina girmis ve etki alanini giin gectikce genisletmistir.
Insanlar artik dijital diinyanin kiyisinda hatta i¢inde yasamaktadir. Giindelik iliskiler bile sanal
ortama taginmis, iletisim yeni medya ve sosyal medya aracilifiyla gerceklesir olmustur.
Ozellikle internet teknolojilerinde yasanan gelismelerle birlikte metaverse ad1 verilen gerceklik
evrenleri, lic boyutlu ortamlari ile yeni sanal diinyalarin kapilarini insanlara agmistir. 3D, VR
lensler, gelisen bilgisayar teknolojileri ile gergeklik hissini artiran gelismeler bu alana ilgiyi
artirmaktadir.

Metaverse, hastalara psikoterapide kullanilabilecek kadar siiriikleyici bir deneyim sunar.
Insanlar mitlerin ve romanlarin gergekgi olmadigim bilirler ama etkilenirler. Benzer sekilde,
Metaverse ger¢ek diinya degildir; ancak somut bir his saglayabilir. Bu sebeple siiriikleyici,
kullanici etkilesimli hikayelere dayali hizmetler sunabilir. Bu sekildeki yaklagimin temsili bir

1 Dr. Ogr. Uye. Yalova Universitesi, yavuz.kucukalkan@yalova.edu.tr.

2 Ars. Gor. Yalova Universitesi. demet.yalcin@yalova.edu.tr
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ornegi, iki yonlii etkilesime dayali bir oyundur. Metaverse'ye ger¢cek diinya gibi hizmet
verebilmek igin, varlikli bir ortamda sorunsuz ve eszamanli etkilesim kurabilmek gerekir.
Siirdiiriilebilir bir metaverse'i siirdiirmek icin, bu etkilesimlere dayali olarak kullanicilar
arasindaki ekonomik faaliyet devam etmelidir. Metaverse, bilesenin bakis agisindan donanim,
yazilim ve igerik olarak agiklanabilir (Park and Kim, 2017: 9).

Bugiin sanal evrende insanlar kendi avatarlarini olusturarak bu dijital ortamlarda var
olmaktadir. Tleriki siireglerde gelisen teknolojiler ile dijital ortamlarin yapay zekiya sahip
olabilecegi 6ngoriilmektedir. Bir noktada bu ortamlarda var olan ve kendi gelisimi tizerinde s6z
sahibi olan sanal kullanicilarin eylemleri, gelisen sanal teknolojilerin zekasina yenik diisme
endisesi gelecegin komplo teorileri arasindadir. Nitekim buna iyi 6rneklerden biri kafaya
entegre edilen bir cihazla gerceklestirilen zihin iletisimidir. Cihaz sayesinde bireye sorulan
sorular birey tarafindan diisiince ile cihaza iletiyor. Cihaz bu sorulari internet iizerinden bularak
titresimle insan beynine iletiyor. Sistem, internet ve yapay zekay: ikinci bir kisi olarak beyine
yerlestiriyor ve kullanicilarin yeteneklerini gelistirmeyi hedefliyor. Bu gibi teknolojik buluslar
metaverse evrenlerin gelecekteki gelisimini hayal Gtesi bir konuma tasimaktadir.

Ortaya ¢iktig1 andan itibaren teknolojiyle yakin bir iliskide olan sinema sanati, “Bir Trenin
Gara Gelisi” gibi belge niteligi tasiyan goriintilerin Otesine gecmistir. Teknolojinin
gelismesiyle sinema sanati biitiiniiyle bilgisayar ortaminda olusturulan filmlere zemin
hazirlamistir (Oztiirk ve Odabas, 2017: 98). Hizh gelismelerle siklikla 6ne cikan dijitallesme,
hareketli goriintii sanatinda 6nemli bir yer tutmaktadir. Dijitallesme film {iretim, dagitim ve
gosterim evrelerini degistirerek film diline kadar etki etmistir. Dijital sinema teknolojileri,
onceki iletisim sekillerine oranla daha fazla insanla sik sik etkilesime girmeyi, film ¢ekim ve
dagitim siirecinin daha ucuz olmasini saglamistir (Sunal, 2016: 306).

Biitiin bu gelismeler sinemada gergeklik tartigmalarini artirmistir. Sinema sanatini gergege
olabildigince yakinlagtirma istegi bu isi icra eden sanat¢i ve kuramcilari zaman zaman karsi
karstya birakmustir. Giiniimiize gelindiginde ise sinemanin gergeklik ile iliskisinin kapsami ele
alindiginda bu yolda ilerleme kaydedildigi ifade edilebilir (Oztiirk, 2017: 186). Ancak buradaki
gelisme seyircideki gerceklik hissinde ger¢eklesmekte, dijitallesmeyle birlikte sinema
gerceklikten giin gectikce daha fazla uzaklagsmaktadir.

Bu ¢aligmada 2002 yapimi Simone (Y6n: Andrew Niccol) filminin Baudrillard'in Simiilasyon
kurami ve metaverse baglaminda ¢oziimlemesi yapilmistir. Dijitallesmeyle birlikte gergeklik
kavraminin belirsizlestigi, oyuncu ve fiziki mekan kavramlarinin yok edilerek sanal gergeklikte
iiretilen filmler, yeni bir igerik {iretim alant ve 6nemli bir sektdrel tiir olarak film izleyicisinin
ilgisini cekmektedir. Bu baglamda bu alanin gergek-sanal iliskisinin film sektoriiniin gelecegini
ongdrme baglaminda dnemli bir literatiir olmasi amaglanmaktadir.

1. Simiilasyon Evreni

1970’11 yillarda Fransiz disiiniir ve sosyolog Jean Baudrillard'in diisiince diinyasi ile
sekillendirmeye basladig1 simiilasyon evreni, 1980'li yillarin basinda kuram olarak literatiirde
yerini almistir. Simiilasyon kuramu icerik ve amag olarak diinya geneli bir perspektif sunmakla
birlikte temelde Bati uygarligini i¢ine almaktadir. Kurama gore Bati belirledikleri amaglara
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ulagsmanin Gtesini agarak illiizyonlarin1 kaybetmistir. Batili toplumlar, bu kaybedisle birlikte
hangi yone dogru ilerleyeceklerini bilemez bir hale gelmis, kisir bir dongii igerisine girmistir.
Bagka bir ifade ile Bat1 uygarligi icerik, ideolojik, politik, felsefi ve kiiltiirel baglamda model
olma niteligini yani simgesel anlamini kaybetmistir. Maddi olarak sahipligini kaybetmemek
icin ise bitmigligini saklama c¢abasi igerisine girmistir. Simiilasyon evreni bu bitmisligin
saklanmaya ¢aligildig1 evrendir (Adanir, 2008: 13).

Simiilakr, simiilasyon, simiile etmek ve hiper-gerceklik kavramlar: Simiilasyon kuraminda 6ne
¢ikan kavramlardir. Baudrillard’a (2010: 7) gore simiilakr, bir gergeklik olarak algilanmak
istenen goriiniimdiir. Baudrillard, simiilasyon kavramini bir arag, makine, sistem veya bir
olguya 6zgii olan isleyis seklinin gosterilme ya da ifade edilme hedefiyle bir maket ya da
bilgisayar programi vasitasiyla yapay olarak tekrardan iiretilmesi seklinde tanimlarken simiile
etmek kavramini ise gergcek olmayan bir seyi gergekmis gibi gosterme ugrasi igerisinde olmak
seklinde tanimlamaktadir. Hiper-gergeklik kavramini ise Diindar (2012: 119) gegmis-gelecek,
ben-6teki, birey-toplum, izleyici-sahne gibi kavramlar arasi zitliklarin anlammi kaybettigi,
gercek ile sanal kurgu gibi gergek olmayan arasindaki farkin ortadan kalktigi durum olarak
ifade etmektedir.

Imgeye 6zgii asamalar asagida siralanmistir:
e Derin bir gercekligin yansimasi olarak imge
o Derin bir gercekligi saklayan ve degistiren imge
e Derin bir gercekligin yoklugunu saklayan imge
o Gergekligin higbir gesidiyle baglantili olmayan, kendi kendinin saf simiilakir1 olan imge
(Baudrillard, 2010: 20).

Birinci durumdaki imge, bir cesit ayin gorevi iistlendigi igin olumlu niteliktedir. Tkinci
durumdaki imge biiyii ¢esidi gibi olumsuz niteliktedir. Ugiincii durumda olan imge, bir
goriinlimiin yerine gegerek bilyilileme araci olma ¢abasindadir. Dordiincii durumda olan imge
ise artik goriintii diizenine ait degildir. Bu son asama simiilasyon diizenine ait olan bir seydir
(Baudrillard, 2010: 20).

Ronesans’tan bugtine deger yasasindaki degismelerle dogru orantili olarak meydana gelen
simiilakr diizeni sdyle sirlanmaktadir:

1. Ronesans’tan sanayi devrimine klasik donemi belirleyen bigim kopyalama

2. Sanayilesme donemine egemen bigim iiretim

3. Kodun belirledigi giincel evredeyse egemen bigim olarak simiilasyon

4. Gergeklikle biitiin baglantis1 kopan biitiinsel gerceklik (Philips’ten aktaran Cimen,
2018: 103).

Birinci siradaki simiilakr diizeni dogal deger yasasi, ikinci simiilakr diizeni ticari deger yasasi,
tiglincii simiilakr diizeni ise yapisal deger yasasi tarafindan belirlenmektedir. Dordiincii sirada
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ise her sey trans hale gelmistir. Gergekligi ve yanilmamay1 sonlandirarak bir tiir gergeklik iistii
asamadir. Gergekligin yerine gecen model ve kodlar sonsuz sayida iiretilebilirler (Cimen, 2018:
103-104).

Baslangi¢ ve bitisi muglaklasan gerceklikten daha tehlikeli olanin sistemin gerceklik adina
irettigi her seyin gergekligin kendisi haline gelmesi ve bu gergekligi iireten seyin ise
simiilasyonun tekeline gegebilmesidir. Bilimin simiilasyona doniismesi durumu da bdyle bir
ifadenin sonucudur. Temel mantikta gosterge ve gergeklik arasinda esdegerlilik olusturan
gercekligin tabiatina zarari olmayan tekrardan canlandirma, simiilasyonun degerlerinin
karsisinda olmasindan dolay1 sistemce kabul edilmemektedir. Simiilasyonu gercek olmanin
otesinde sahte bir tekrardan canlandirma olarak kabul eden gercek, yeniden canlandirmaya kars1
simiilasyon yeniden canlandirmanin tiim degerlerini kendi hizmetine gegirebilen simiilakrlar
iretmektedir. Gergekligin tiim siirecine ilgisiz kalan ve sadece kendi kendini iiretme kaygisi
tastyan imgenin, simiilakrlara hizmet etmesiyle yeniden canlandirma devre disi kalmustir.
Aslindan daha gergek olan bir stratejinin devamliligi sistemin ana temasina dontigmiistiir. Artik
gercekten daha orijinal, 6zgiin olan bir gergek evrende hayat idame ettirilmektedir Sistemde
gosterge olabilen her sey siirekli ikizini iiretebilmektedir (Cimen, 2018: 91-92).

Baudrillard’in, somut 6rneklerle ifade ettigi simiilasyon evreninde her sey sistemin siirekliligi
icin insana dayatilmaktadir. Bu dayatma hayatin biitiiniinii dyle bir etkisi altina almistir ki
insanlar bunun bir dayatma oldugunu fark etmez. Anormal olan bu fark edilmezlik, herkesin
ve her seyin de anormal bir yapida oldugu bir evrende gergeklesmesinden dolay1 ortaya
¢ikmaktadir. Korkulacak derecedeki bu fark edilmezlik biiyiik bir tehlikeyi de beraberinde
getirirken insanlarin bu dayatmalar1 fark edememesi sistemin kdlesi olmayi benimsemesi
anlamina gelmektedir (Onk, 2009: 204).

Baudrillard’a gore (2015: 23) sanal, gercekligin pesine diigmiis son avcl ve yagmacidir. Sanal,
yine gerceklik tarafindan bulasict ve yok eden bir 6ge olarak salgilanmakta ve sanal gergeklik,
gerceklikle kedinin fare ile oynamasi gibi oynayarak nesnel gercekligin soyutlanma evresinde
dahil olan biitiinsel gerceklikle sonlanan evrenin son kademesidir. Bu evren kendi kendinin
yerine gegtigi icin 6teki diinyada yok olmustur. Kendinin yerine milkemmel ikizini gegirerek
kusursuz bir serap iireterek simgesel toziin biitiniiyle yok olmasiyla sorun da ortadan
kalkmustir. Her seyin gergekligini yitirdigi bu evrende iyiligin de yok oldugu iizerinde duran
Baudrillard; (2012a: 28) evren, sanal ve giincel bir giiciin hakimiyetinde oldugu i¢in iyiligin
varligini devam ettirmesi i¢in kotiiliige gereksinim kalmadigini ¢iinkii iyilik diye bir seyin artik
hayal ve yanilsamaya doniiserek var olmadigini belirtir. Aragtirma yapilirken zamansal ve
cografi olmak iizere iki tiir sinirlamaya bagvurulmustur. (Yesiltas, Ozdemir, Koru, 2022:203).

Insanlar gercegi yadsiyarak gostergelere siginarak yasarken (Baudrillard 2013: 26) gerceklik
ilkesinin en duru hali olan sermaye gercekligin kendisine doniismiis, bunu gerceklestirerek
kaybolurken gergekligi de pesi sira siiriiklemistir. Sermayenin gergeklige donilismesi ve yok
olmasi aym donemde meydana gelmistir. Sermayenin gelisip daha fazla ilerleme kat
edememesiyle yeni bir soyutlama sistemine gecilmistir. Bu sayisal, elektronik, sanal bir
soyutlama sistemi olup maddi evrenden tiimiiyle ka¢ilmasina imkan taniyarak hem evrenin hem
de insanin biitiiniiyle ortadan kaybolmasina neden olmustur (Baudrillard 2012a: 31). Sanal
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evrenle birlikte fiziki mekanda var olan insani sanal ortamlara tagimak miimkiin olamayinca
hem evrenin hem de insanin kopyas: bu ortamlara taginmistir. Bu evren Oyle bir sanallik
yaratmistir ki gerceginden daha gercek bir formatta gelisim gdstermistir. Insanin ve evrenin
kaybolusu da iste bu siiregte gergeklesmistir. Teknoloji ve kitle iletisim araglarinin yardimryla
sanal evrende artik hicbir sey imkéansiz degildir. Yenidiinyalar, yeni avatarlar yaratilarak
diinyanin gercekligi yadsinmaktadir.

Internet kullanim oranlarmin artmast, sosyal medya aglarinin genislemesi ile birlikte (Ozden,
Kantar, Cinar, 2021: 1019). teknoloji ve gelisen kitle iletisim araglar1 gergek olmayan,
simiilasyon evrenini meydana getirmektedir. Tiiketim toplumunda 6nemli yeri olan teknoloji
ve kitle iletisim araglar1 Baudrillard’a gore bu evrende gergeklik ilkesini ortadan kaldirmis ve
hiper-gerceklik ilkesinin hakim oldugu bir diizen getirmistir. Tiiketim toplumunda ayrica
giidillenmis ihtiyaglar tizerinden tiiketim gergeklestirilmektedir. Kapitalizmin en iist evresinin
yasandig1 bu olusumda tiiketim, dogal ihtiyaclarin giderilmesinden ziyade gostergelerin hakim
oldugu bir sistem olarak faaliyet gostermektedir. Postmodernizmin sonuna gelinmesiyle
Bati’nin yaraticiligi da tiikenmistir. Bu tiikkenmigligi saklama cabasi icerisinde olan Bati, hali
hazirda olan seyleri yeniden iireterek bir hiper-gergeklik yaratma yoluna gitmektedir. Bu
simiilasyon evreninde sanal ve gergek karisarak ikisi arasinda ayrim yapilamaz bir duruma
gelmistir (Kurtdas, 2018: 2013). Ozellikle internet teknolojilerinin geliserek her seyin
goriiniirliigiinii arttirmastyla gostergelerle dolup tasan bir siirece girilmistir. Insanlarmn yeni
kimlikler, imajlar gostergeler yiikledikleri bu dijital ortamlar insanlarin oldugundan farkli
algilanmalarina de imkan tanimistir. Oyle ki gercek hayatta vasat bir profil ¢izen ¢ogu insan bu
sanal ortamlarda gerceginden bile daha gercek, aktif ve pozitif bir profil olusturabilmektedir.
Online ortamlarda her seyin gostergeler iizerinden gergeklestigi bir tiiketim alisgkanligindan s6z
edilebilir. Giiniimiizde temel gereksinimlerin karsilanmasinin 6tesinde giidiilenmis tiiketim s6z
konusudur. Tiiketim bir imaj ve prestij gostergesi olarak gergeklestirilmektedir.

2. Metaverse ve Gergeklik

Metaverse gercek ile sanalin birlesimiyle elde edilen bir olgu olarak kavramsallagsa da bu
kavramin ayrintisina girmek yerinde olacaktir. Evren Otesi seyin ne oldugu iizerine
tartistldiginda gercek olmayan ve somut olmayan bir ¢ikarim yapilacaktir fakat bu yorum
anlaml1 bir yaklagim olarak algilansa da kapsam bakimindan yeterli degildir. Nitekim ger¢ek
olan ve sanal olan arasinda bulunan metaverse bu iki evrenden de destek almaktadir. Fiziki
mekanlarda gergekte var olan insanlarin bu mekéanlarda olma hali sanal ortamda da var olma
yani somutlagma hissini de beraberinde getirmektedir. Bu hissi en iyi anlatacak drnek ise kafaya
takilan VR yani sanal gerceklik gozliikleridir. Bu hisse baska bir drnek ise sanal ortamda
yaratilan avatarlardir. Bireyler metaverse ortaminda kendilerine 6zel sanal temsiller olusturarak
bu ortamlarda var oldugunu gosterebilir ve sanal parmak izini sanal evrende birakabilir.
Bireyler yarattiklar1 avatarlar ile dijital ortamlarda etkilesime girerek bu ortamlarda yer
edinebilir (Celik, 2022: 69-70).

Sanal ile gercek arasinda bulunan ve bir noktada gercekte var olma hissini bireylere sunan
metaverse ortamlar, giiniimiizde gelisen sanal teknolojileri ile bireylerin kullanim alanlarinda
yer edinmeye baslamistir. Metaverse ortamlari gelisen ve gelismeye devam eden sanal
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teknolojiler ile daha uygulanabilir, daha gercekei hatta gercekten daha gercek sanal ortamlarin
olusturulmasina imkan tanimaktadir. Sanal gercekligin somut gergeklik hissini alarak fiziki
baglamint yok ettigi metaverse ortamlar1 bireylere gercekte var olmayan evrenler ve kendi
benlikleriyle yarattiklari avatarlar sunmaktadir. Internetin yayginlagarak bireylerin vazgegilmez
bir ugrasi haline gelmesi gibi metaverse ortamlarin da bu yonde bir aligkanliga dogru ilerleme
kaydettigi soylenebilir. Bu sanal evrenlerin ilerleyen siire¢lerde gozliiklere, g6z merceklerine
lens olarak takilabilmesi iizerine yapilan ¢aligmalar hiz kesmeden devam etmektedir.

Miikemmel, sanal ve teknolojik artefaktin (yapay nesne, ekipman) yerlestirilmesi ve sayisallik
evrensel zaman hesaplari, klonlama ile diinya da kendi yapay kopyasiyla takas edilebilecek hale
gelmistir. Radikal bir ¢6ziim yolu olarak goriilen bu takas sayesinde evren baska yerlerden
gelen agkinlikla veya ereklikle takas etme geregi kalmayacaktir. Bu takasla sonsuz boyutta daha
hakiki, var olan ger¢ek evrenden sonsuz boyutta daha gergek olan takasin bir sonucu olarak
gercek sorunu ve bu gergeklige anlam yiikleme hevesi de son bulacaktir. Evrenin bulunmadigi
bir ortam da evrenin ortak yazistyla tam esdegerlilik, tam ekran ve son ¢oziimdiir. Sanalin
yoriinge i¢i veya diginda génderimi artik yoktur. Bu baglamda higbir sekilde gercek evren ile
kesismesi de amaglanmamaktadir (Baudrillard, 2012b: 20).

Internetin gelisimiyle birlikte hizla hayatimiza dahil olan sosyal medya ortamlari, insanlarin
fiziki gergekligini sanal gerceklige tasimistir. Insanlar; Facebook, Instagram gibi sosyal medya
ortamlarinda paylasimlariyla kendileri hakkinda olumlu bir algt olusturma ¢abasina
girebilmektedirler. Sosyal medya ortamlarinda olusturulan profiller sayesinde insanlar
yasamlarma dair eylemlerini bu ortamlarda paylasarak kendi gostergelerini iiretmektedir.
Sonug olarak internet kullanicilari, dijital ortamlarda olusturduklari sanal kimlikler ve avatarlar
sayesinde fiziki evrende gerceklestiremedigi bazi gereksinimlerini (begenilme, takdir edilme,
dikkat ¢ekme vb.) bu ortamlardan giderme yoluna gidebilmektedirler.

Insanlarin kisiliklerini yansittiklar1 profiller dijital ortama tasinirken, paranin da bankalar
araciligtyla dijital ortamlara tasmarak dijital aglar {izerinde dolasima gegen sayisal ifadelere
doniismesi, paranin maddi degerinin algilanis seklini muglak bir yapiya doniistiirmiistiir. Bu
aglar tizerinde para akis1 bilyiik bir hiz kazanirken paranin tiiketimi de hiz kazanmustir. Hatta
dijital kripto paralar gelistirilerek paranin da dijitallesmesi gergeklesmistir. Sanal evrende var
olma ¢abalar artarak devam ederken bu dijital ortamlarda arsa satis1 da baslamustir. ilerleyen
siirecte bu ve bu gibi dijital atilimlarin artarak devam edecegi bu gelismeler neticesinde
ongoriilebilir.

Baudrillard (2012b: 11) teknik olarak verimli bir yapiya biriinen gergekligin bir engel
olmaksizin her seyi ger¢ege doniistliriirken anlamini yok ettigini ifade etmektedir. Gergegin dil
oOtesi sekilleri ise kendi amaci dogrultusunda elverisli olarak dig merkezli bir diizen ekseninde
gelisiyor. Isarete gelince sanal diinyanin simiilasyonunu ve duru kurgusunu bastan ayaga tiim
ekran1 gezerek orada gergeklik ile sanal gergekligin birbirinden ayrildig1 anda ayn1 muglaklik
bu ikisinin tizerinde gezinmektedir. Sonug olarak ne isaret gergegin giiciinii ne de gercek
isaretin giiciinii kazanmaz hale gelir.
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Evren ile metaevren arasinda bir sikigsmislik oldugundan dolay1 metaverse’yi elestirel baglamda
ele almakta fayda vardir. Descartes’in maddi varlif1 meydana getiren gergeklik algisinin yerine
sanal gelmistir. Sanal diinyada belirli bir uyarici etkilerle gergege yakin olan ve o hissi meydana
getiren bir olgu vardir fakat bu hissi durumun gercek olmadig: i¢in girift bir mesele ortaya
cikardig1 goriilmektedir. Ormek verilecek olursa VR gbzliikler ile olusturulan bir olay ya da
durumun gergek olup olmadigi iizerine sorulan bir sorunun sonunda ulagilan cevap yeterli
olacaktir (Celik, 2022: 72).

Dogalligin olmadig1 yapay bir devamlilik ortaminda; teknikle ve makinelerle meydana
getirdigimiz medyumlarimizin imkanlarryla devasa iletisim ve bilgi sistemimizde miikemmel
bir klon insa etmekteyiz. Kendi evrenimizin bire bir kopyasi; evrenin kapilari sonsuz bir
kopyalama ortamina agilan sanal repligidir (Baudrillard, 2012b: 33). Giiniimiizde sanallasarak
simiilasyonlarini olusturan bu yenidiinyalarin bireyin gerceklik algisinda bir yadsimaya neden
oldugu aciktir. Zira bu sanal evrenler, insanlara sanalligin yaninda eglenme, bos zamanini
keyifli gegirme, kendi varligini bu evrende tekrardan yaratarak sekillendirme imkani tanirken;
bir noktada kendi olusturdugu dijital diinyasinin efendisiymis gibi bir algi hissi de
yasattirmaktadirlar. Pozitif goriiniirliigiin biiyiisiine kapilan bireylerin, ger¢ekligin ne oldugu
sorusunun &tesinde kendi halinden memnun, kendi tirettigi kismen de olsa kendi yeteneklerini
sergileyerek olusturdugu avatarlar ile fiziki varligindan daha tatmin edici simiilasyonundan
kopmak ¢okta miimkiin olmayabilir.

Simone Filminin Simiilasyon Kurami ve Metaverse Baglaminda Analizi
Simone Filmi Hakkinda

Gattaca(1997), Truman Show(1998), The Terminal(2004), Lord of War(Savas Tanrisi) ve In
Time( Zamana Karg1) filmleriyle tanidigimiz yapimci, senarist ve yonetmen Andrew Niccol
filmlerinde, yapay zeka, simiilasyon, kitle iletisimi ve kitle iletisim araclari, gelecek tasarimlari,
sosyal, kiiltiirel ve siyasi konulara egilmektedir. Andrew Niccol’un yonetmenligini yaptigi
2002 Hollywood yapimi Simone filmi, stilize edilmis haliyle SIMONE, simiilasyon, sanal
gerceklik, film teknolojisindeki gelismeler ve dijitallesme konularina odaklanmaktadir. Film,
bilimkurgu olarak degerlendirilmesine karsin aslinda pek uzak bir gelecegi degil, hatta
gergeklesmis bir durumu gozler Oniine sermektedir. Film teknolojisindeki gelismeler ve
dijitallesme giiniimiizde yonetmenin anlattidi durumun daha ilerisine taginmigtir. Sinemadaki
dijitallesme sadece film f{iretimi noktasinda kalmamis, gosterim asamasini da kapsar hale
gelmistir. Salonda film izleme deneyiminde boyutlar ¢ogalmus, iki boyutlu perde ii¢ boyutlu
hale gelirken gerceklik etkisini artirmak i¢in isin igine koku, riizgar, su, sicaklik-sogukluk, VR
teknolojileri de girmistir. Film, tiretim olarak gergekten uzaklagsmakta, gerceklik etkisi ise tam
tersine artmaya devam etmektedir.

Simone filminde yonetmen Victor Taransky, bagrol oyuncularinin kaprislerinden bikmus biridir.
Yonetmen olarak yaraticiligini ortaya koymaya ve istedigi filmi cekmeye ¢alismaktadir. Ancak
Hollywood’un yildiz sisteminde yonetmenden daha fazla oyuncular 6n plandadir. Yeni
filminde basrol oyuncusu Nicola Anders ¢ekip gidince ¢aresiz kalan Taransky’nin imdadina
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Hank Alone adinda dahi bir matematik¢inin yazilimi yetisir. Hank’1n 6lmeden 6nce yonetmene
ulastirdig1 diskteki programi kullanan Taransky, sanal ortamda Simone adinda kadin bir oyuncu
yaratarak filmlerinde onu oynatir ve gercek bir insan-oyuncu olarak 6ne ¢ikarir. Béylece cin
siseden ¢ikar ve hem Taransky’nin hayati hem de yonetmenlerin, film {ireticilerinin ve
izleyicilerinin hayati bir daha eski haline donmemek iizere degisir. Al Pacino, Catherine
Keener, Evan Rachel Wood, Rachel Roberts, Jay Mohr ve Winona Ryder’in basrolleri
paylastigi Simone, konusu ve tartigmaya actifi basliklar itibariyle konusulmaya ve analiz
edilmeye deger bir filmdir.

Simiilasyon Evreninin ve Metavere’iin Habercisi Olarak Simone(S1IMONE)

Filmle ilgili yapilan literatiir taramasinda tilkemizde {izerine yazil sinirli sayida metin oldugu
gorilmiistiir. Farkli calismalarda kisaca deginilmekle birlikte filmi dogrudan inceleme konusu
yapan baslica ¢alisma Yildiz Derya Birincioglu Vural’in “Hollywood Sinemasindaki Software
Anlatilarda Yer Alan Posthiimanist Bakis Acisin1 Olus Felsefesi Dahilinde Okumak™ baglikli
makalesidir. Bu makalede Simone filmi, Her (Spike Jonze, Ask, 2013) ve Transcendence
(Wally Psifter, Evrim, 2014) filmleriyle birlikte posthiimanist bakis agisindan Deleuze ve
Guattari’nin kavramlar1 ekseninde feminist agidan incelenmistir. Yapilan arastirmalar
sonucunda Simone filminin simiilasyon kurami ve ger¢eklik-sanallik, sinemada dijitallesmenin
sonuglart eksenlerinde degerlendirilmedigi gozlenmistir.

Sinema tarihinde, bilimkurgu sinemasinda, 6zellikle son yillarda gergeklik, sanallik, yanilsama
ve diig gibi konular1 konu edinen epeyce film birikmistir. Bilimkurgu filmlerinden 6zellikle bu
kavramlarin tartisildig1 ilk donem filmlerinde kahraman, yonetmen ve dolayistyla film gercegin
yaninda yer almis, sanali mahkiim etmistir. Simone filminde de yonetmen Niccol ve kahramani
Taransky aslinda gercegin yaninda yer almakla birlikte durumu kabullenmek zorunda
kalmaktadir. Cin siseden ¢ikmustir artik ve geri siseye sokmak miimkiin degildir. Gergegin
olimii gerceklesmeye, sanal her tarafa yayilmaya baslamistir. Gergegin yerine simiilakr
gecmeye baslayimca 6nii alinmaz bir durum ortaya ¢ikmustir. insanin gergekle arasindaki makas
ve mesafe agilinca zaman ilerledik¢e geri doniisii olmayan bir yola girilmistir. Giin gegtikce
diinyada gergegin pay1 azalmakta, simiilakrin pay1 ise artmaktadir.

Dijital teknolojideki hizli gelismenin ilk evrelerinde g¢ekilen film, sinemada dijitallesmenin
baslangic agamasini goriiniir kilmaktadir. Film boyunca gergek-sanal ve simiilasyon kavramlari
bolca kullanilmakta, sanal gerceklik tartigmaya acgilmaktadir. Filmin c¢ekildigi tarihten
giiniimiize yirmi y1l gegmis olmasima ragmen sinema endiistrisinde biiyiik atilimlar olmus,
dijitallesme sinemanin her tarafina yayilmis, filmin dngoriileri gergeklesmistir. Ozellikle son
birkag yildir bunun izleri daha fazla goriilmektedir. Yapay zeka, metaverse ve sanal gergeklik
tartigmalarim giindeme getirip bunu anlatan Ready Player One (Steven Spielberg, 2018) bunun
orneklerinden biridir. Ayrica oyuncularin imajlarimni ve goriiniimlerini yapimecilara sattiklari,
kendilerinin yerine avatarlarmm oyunculuk yaptigi Beowulf(Robert Zemeckis, 2007) filmi
Simone filminin 6ngoriilerinin gergeklestiginin ispatidir.



Yavuz Kiigiikalan — Demet Yalgin

Sinemadaki teknolojik gelismeler ve dijitallesme, giiniimiizde, Simone filmindeki 6ngoriilerin
Otesine ge¢mis, sadece yapim siirecinde degil yapim sonrasi ve gosterim asamalarinda da
dijitallesme ger¢eklesmistir. Bugiin artik tamamen bilgisayarda, sanal ortamda bir film
iretilebilmekte, seyirci, gergek sandigi dijital imgeyi izlemektedir. Sadece izlememekte, o
imgeyi gercek olarak kabul etmektedir. “Imgeyi oldugu sey olarak alirsaniz (boya bulasmis ya
da boyanmus bir kagit parcasi), hedefine ulasamaz. Uyandirmay: amagladigi sey olarak
alirsaniz, bunu basarir. Fotografta, resimde, ¢izimde imgeye “giliveninizin olmas1” gerekir”.
Glniimiizde imge, somut nesneler baglantisint da kaybetmekte, tamamen dijitallesmekte,
dijitallesen imgenin maddeyle bag1 kopmaktadir. izleyici dijital imgeye inanmakta, sinema ise
gercekten uzaklagmasina karsin gerceklik hissini artirmaktadir. “Bir tiir biiyli sayesinde
imgeler, ulastiklarint ( ve yeniden {iretiyormus gibi yaptiklarini) seylere, mevcudiyeti
simiilakraya, simdi’ye, bu’na doniistiiriirler” (Lefebvre, 2017: 48-49).

Sinemaya yonelik idealler tasiyan yonetmen Victor Taransky, hem Hollywood’daki yildiz
sisteminden hem de oyuncularin kaprislerinden sikdyet etmektedir. Izleyiciye bir hikdye
anlatma, istedigi gibi bir film yapma ¢abasinda olan Taransky, Hollywood un giseyi 6nemseyen
kapitalist ¢arkint elestirmektedir. “Karanlik sinemada bir 151k yakmak istedik. Bir gergek
1s181yla akillart ve yiirekleri aydinlatmak istedik.” sozleriyle Taransky, ideallerini ortaya
koymaktadir. Buna ragmen ideallerini ancak sanal bir oyuncuyla ger¢eklestirmesi yonetmenin
en biiyiik celigkisidir. Yonetmen, bu celiskisini ve ¢ikigsizligini film boyunca birgok
diyalogunda gergeklige ve gergekligin oOliimiine deginerek ortaya sermektedir. Simone ile
yaptigt ilk filmi ¢ok begenilen Taransky “Simone, sayisallagtirilmig bir yildiz. Bu ne demek
biliyor musun? Yeni bir boyuta ayak bastik. Sahtekarlig1 yaratma yetenegimiz artik onu fark
etme yetenegimizi asti.” derken Simone “Ben gergegin Olimiiyiim.”... “Ben sadece bir
bilgisayar koduydum. Birlerden ve sifirlardan ibarettim. Bir hi¢tim.” sozleriyle sanal bir
karakter olusunun altin1 ¢izmektedir.
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Film boyunca Taransky ile Simone’un karsilikli konusmasini izlerken Taransky’nin igindeki
celiskinin tamig1 olunmaktadir. Simone’u konusturan Taransky, sanal gercekligin,
simiilasyonun ilk kurbani1 olarak ortadadir. Teknoloji ile sanati karsilagtiran Taransky, kendisini
“Bu klasik bir dava. Teknolojinin bir sanatg1 aramasi. Diiriist biri. Vizyonu olan biri. Et ve kani
olan bu mantiksiz bagimliligin 6tesini gérebilen biri.” ifadeleriyle sanatg1 olarak tanimlamakta,
yaptigt seyi ise ““... gercek nedir ki artik? Bugiinlerde ¢ogu aktore sayisal olarak miidahale
ediliyor. Bu gri bir bolge. Tek somut gercek olan sey, is.” climleleriyle hakli ¢ikarmaya
¢alismaktadir.

Simone’u gergek bir insan ve oyuncu sanan herkes onu merak etmekte ve gérmek istemektedir.
Taransky ise sadece kitle iletisim araglari araciligiyla iletisim kurulmasina miisaade etmekte,
televizyonlara, gazete ve dergilere ¢ikarmaktadir. Taransky diginda herkes Simone ile sadece
kitle iletisim araglariyla bag kurabilmektedir. Simone’u kiskanan Taransky’nin eski esi ve
yapimcisi Elaine, bir yandan da onu fazlasiyla yiicelterek kendisini ona rakip olamayacak kadar
asag1 gérmektedir.

Simone ile ilgili uydurma c¢ocukluk fotograflar1 ve hatiralart dergi ve gazetelerde
yaymnlanmaktadir. Yiiz bin kisiye stadyumda konser veren Simone, Oscar i¢in de kendi
kendisiyle yarigmaktadir. Oscar torenine katilamamasi ise Ugiincii Diinya Ulkelerine yaptigi
hayir ziyareti ile aciklanmakta, Hollywood yildizlarmin yardim faaliyetlerine ve sosyal
sorumluluk projelerine katilimlari imaj ve reklam caligsmasi olarak degerlendirilmektedir. Bu
ziyaret, Simone’un 6liimii agiklanmaya calisilirken viriis bulagsmasi seklinde olumsuz olarak
tekrar kullanilacaktir. Ugiincii Diinya Ulkeleri fakir, yardima muhtag, pis ve hastaliklidir
denmektedir.

Eski esiyle bulustugu bir glin durumu Elaine’e ““Simone gercek biri degil. Onu ben yarattim.
O hava gazi. Piksellerden ibaret. Matematiksel bir denklemden olusan bilgisayar kodlarinin
tarafimdan sekillendirilmesi. Bana ¢ilgin bir adamdan miras kaldi. Simone diye biri yok.
Simone benim. Imkansiz1 gerceklestirdim. Bir insanin sonsuz niianslarini, insan ruhunu yeniden
yarattim. Higbir seyi aldim ve bir sey yaptim. Bir makineye hayat verdim. Bir mucize yarattim.”
seklinde aciklamaktadir. Ancak Elaine, “Victor, seni yapan 0.” szleriyle karsilik vermektedir.
Medyanin ve halkin ilgisi, kendi isminin 6niine ge¢mesi nedenleriyle sikilan ve Simone’u
kiskanan Taransky, halkin géziinden diigsiirmeye calistikga onun daha fazla yiiceldigine sahit
olmaktadir. Ona, toplumun kolay kolay kabul edemeyecegi okullarda atis poligonu yapilmasini,
ozon tabakasinda delik olmadigini, go¢lere kars1 ve kalabaliktan sikdyet¢i oldugunu, Tanri’nin
kiirklii hayvanlari giyinmek igin yarattigini, yunus etinin lezzetli ve sigaranin da yararli
oldugunu savunduruyor. Kendi yarattig1 imgenin/karakterin/ kahramanin simgesel 6limiinii
gerceklestirmeye ¢alisiyor. Diger tnliiler gibi olmadigi, iginden gegenleri sdyledigi
gerekeeleriyle takdirle karsilantyor. Time dergisi Simone’u yilin kisisi seciyor.

Taransky, ¢aresiz kaldig1 bir giin, Simone yazilimini tireten Hank Alone’un mezarini ziyarete
gidiyor. “Seni oldiirdii Hank. Simdi de beni 6ldiiriiyor. O bir seri katil. Ama onu nasil
durduracagimi bilmiyorum. Demek istedigim, kendine ait bir yasami oldu.” seklinde sikayetini
dile getiren Taransky, artitk doniissiiz bir yola girildigini “cini lambasina geri koyamam”
sozleriyle anlatmaktadir. Simone’u dldiirmeye karar veren Taransky, “Bu sahte ve sisirilmis bir
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diinya. Hepimiz kocaman bir yalanm i¢inde yastyoruz. Oyleyse, neden sen de yasamayasin ki?
Sana tapan bu insanlardan daha orijinalsin. Sorun da bu zaten. Asil sahtekédra bakan sensin.
Kendi kendime hepsinin sadece is oldugunu sdylityordum. Ama bu gercek olsayd: biitiin ilgiyi
senin toplaman beni rahatsiz etmezdi. Ama ediyor. Uzgiiniim Simone. Burada, biitiin diinyay,
senin yasadigina dair ikna etmeye ¢alistyordum. Ama asil yapmaya ¢alistigim sey onlart benim
var olduguma dair ikna etmekti. Bunun insan olmamanla bir ilgisi yok. Benim insan olmamla
bir ilgisi var.” ciimleleriyle kendine itirafta bulunmakta, bir nevi giinah g¢itkarmaktadir.
Yonetmen, dosyay1 silmek i¢in bilgisayara disket takiyor ve Simone siliniyor. Biitiin disketleri,
cdleri, harddiski bir sandiga koyup gece denize atryor. Ertesi giin medyaya Simone’un Ugiincii
Diinya Ulkelerinde kaptig1 bir viriisten dolayr 6ldiigiinii agiklayip cenaze toreni diizenliyor.
Ancak hem medya hem de polisler yonetmenin Simone’u 6ldiirdiiglinii diistiniiyorlar. Polis
sorgusunda Simone’un sanal bir karakter, bir yazilim oldugunu sdylese de kimse Taransky’ye
inanmiyor. Hatta bazilar1 Taransky’nin Simone’a siddet uyguladigina yonelik sahitlik yapiyor.
Babasinin dogru sdyliiyor olabilecegine ihtimal veren kizi Lainey, durumun tuhaf oldugunun
farkindadir. Annesine, onunla hig fiziksel olarak yakin olmadigini, onu yakindan gérmedigini
ve ona dokunmadigini séyliiyor. Lainey, sadece ekranlardan ve fotograflardan gordiigii, yakin
olmadig1, dokunmadig: birinin gergekliginden siiphe etmektedir. Dokunma, insanin, insan
olmanin en sahici yanlarindan biridir. “Dokunmanin onemi o kadar biiyiiktiir ki, handiyse
antropolojik diye tammlayabiliriz onu: Insan olmak, ona baghdir. Her bireyin hayatinda iyice
diplere atilmis bir ¢apadwr bu tecriibe: Dokunuyor ve dokunuluyorsam, duyusal olarak, ruhsal
olarak, zihinsel olarak ve ola ki askin anlamda da, yasyyorumdur. Dokunma olmadan, hayati
hissedemem. Rene Descartes’in 17. yiizyilda Yenicagin baslangicinda insan olmanin
cekirdegini gordiigii “Diistiniiyvorum, o halde varim’imin, Cogito ergo sum’'unun aksine,
“Dokunuyorum, dokunuluyorum, o halde varum,” demek lazimdi: Tango tangor ergo sum.”
(Schmid, 2021: 15). Dokunma, insan i¢in énemini hayat boyunca devam ettirir. “Dokunuslar,
sadece Ben'i 6tekilerle ve biitiin diinyayla birlestiren duyusalligi harekete gecirmekle bile, bir
duyusal doygunluk yaratirlar. ... O, saghgin ve iyi hissetmenin bir unsurudur. Bunu, insanin
teninden gecen o duyuya bor¢luyuzdur, ekrani(display i) parmaklayip ovalamakla tam tatmine
varamayan bir duyu.” (Schmid, 2021: 14-16). Dokunma duyusuna ¢okg¢a seslenen giiniimiiz
ekranlar1 bu duyunun hakkini verememekte, yaratmasi gereken etkiyi ve hissi yaratamamakta,
dolayisiyla dokunmay: insani 6ziinden ve islevinden uzak kilmaktadir. Heniiz ekranlarin
dokunmatik olmadigi dénemde ¢ekilen Simone filminde dokunmak gergekligin ve gerceklik
hissinin en énemli parcasi olarak yer almaktadir. Lainey Simone’a hi¢ kimsenin, kendilerinin
dokunmadigini ifade ederek gergekligini sorgulamakta, sanalligini giiclii bir ihtimal olarak
ortaya koymaktadir. Ancak insanlarin bir yalana kapildiklarini kabul etmemek i¢in Victor’a
inanmak istemediklerini dile getirmektedir. Insan aldatilsa da bunu bilmek istemez. Ya da
Prestij (2006) filmindeki replikte ifade edildigi gibi kandirilmak istedigi i¢in dikkatli bakmaz.
Lainey, “Babama inanmak istemiyoruz ¢ilinkii kendimizin de bu yalana kapildigimizi kabul
etmek istemiyoruz.” sézleriyle bu durumu veciz bir sekilde anlatmaktadir.

Polis sorgusunda Simone’un ve her seyin, filmlerin, televizyon programlarinm, dergi
kapaklarinin, internet soylesilerinin, reklam ve gocukluk fotograflarinin sahte oldugunu anlatan
Taransky, fan kuliibiin gergek oldugunu ancak taptiklari varligin bir bilgisayar kodu, sifirlar ve
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birlerden ibaret oldugunu dile getiriyor. Taransky, Simone isminin oldugu afisi “Sim” ve “One”
seklinde ikiye ayirarak “Simone diye biri yok! Bakin, adi bile sahte. Adi Simone degil. Ad1
“Sim..One”, gordiiniiz mii? “Simiilasyon One. O bir bilgisayar kodu!” savunmasini yapsa da
kendisine inanilmamaktadir.

Adi "Sim... One", gordunuz mu?
"Simulasyon One"

Pes eden Taransky Simone’u 6ldiirdiigiinii kabul ettigi anda televizyonda yasadigma dair o
giinlin gazetesiyle ¢ekilmis fotografi yaymlaniyor. Bilgisayarda unutulan disketle Simone’u
tekrar ¢alistiran Lainey babasini kurtariyor. Taransky “O kesinlikle yok edilemez.” sozleriyle
durumu kabulleniyor. Sorgu ¢ikisinda Taransky’yi karsilayan Elaine, bagladigi isi bitirmesi
gerektigini, sadece Simone ile kalmamalari gerektigini, tiim kadroyu sanal olarak kurmak
istedigini soyliiyor. Televizyon programina katilan Simone, kariyer plani olarak siyasete
atilmay1 diisindiigiinii, sebebinin ise Taransky ile sahip olduklar1 “Chip” adindaki ogullarinin
gelecegi meselesinin oldugunu sdyliiyor. Filmin sonunda Taransky, Simone’un kucagindaki
oglunu oksarken goriilityor ve devaminda bunun GreenBox teknolojisiyle yapilan bir ¢ekim
oldugu seyirciye gosteriliyor. Bu hareketle film kendi iizerine doniiyor, kendi iizerine
diisiiniiyor ve dikkatleri Simone filmine ¢ekmekte, kendi iizerine diisiinen bir film haline
gelmektedir. Stiidyoda yesil bir perde 6niinde oyunculart oynatarak yapilan ¢ekimler baska bir
goriintiiniin ~ Gistiine  yerlestirilerek ¢ok farkli mekanlarda c¢ekimler yapilnus gibi
gosterilmektedir. Boylece tehlikeli, hatta imkansiz sahneler kolayca gekilebilmekte, ¢ok ucuza
mal edilebilmektedir. 1940’lardan beridir uygulanan bu teknik, giiniimiizde neredeyse biitiin
film, reklam veya kliplerde kullanilmaktadir.
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il milViKio T

Simone filmi, bu sahneyle, sinema sektoriiniin uyguladigi bir teknigi genis Kkitlelere
gostermekte, onlara ne izledigini anlatmaktadir. Simone karakteriyle de gelecekte neleri
izleyecegini ifade etmektedir.

Filmin kendisine yonelik diisiinmesi, seyirciye izlediginin bir film oldugunu hatirlatmasi birkag
sahnede Taransky ve Simone’un kameraya bakisinda da goriilmektedir.

=W

Sinemada dordiincii duvarin yikilmast olarak adlandirilan bu durumda, seyirciyi filme
yabancilagtirmakta ve izlediginin bir kurgu oldugu vurgulanmaktadir. Yukaridaki ¢ekimlerden
de gortildiigii gibi oyuncular kameraya bakarak dogrudan izleyici ile bag kurmaktadir. Ayni
durum, Taransky’nin Simone afigini yirtip Sim+One olarak ikiye ayirdigi sahnede kameraya
bakisinda da goriilmektedir. Taransky, izleyiciye kendisinin de bir simiilasyonun iginde
oldugunu, simiilakrlar evreninde yasadigini, yakinda sinemada tamamen sanal karakterlere
gecilecegini hatirlatmaktadir.

Sonug¢

Gergegin ya da hakikatin, yalanin veya sanalin ne oldugu, insanin gercege nasil ulasacag,
sahteden ya da yalandan nasil kacip kurtulacagi insanlik tarihi boyunca sorun edilmis ve
tartigtlmistir. Bu tartigmalar kitle iletisim araglarinin gelisimiyle beraber daha artmis ve farkli
boyutlar kazanmistir. Medyanin ortaya ¢ikip gelismesiyle varlik diizleminde baslayan tartisma
kitle iletisim araglarinin igerigi ve sunduklarina yonelik gerceklik tartismasini kapsar hale
gelmigstir. Kitle iletisim araglar1 ve 20. yiizyilin sanat1 olarak sinema da bu tartigmaya konu
olmusg ve buna yonelik birgok kuramci farkl: fikirler ortaya atmistir. Bunlardan biri olan Fransiz
kuramci Jean Baudrillard, simiilasyon kurami ile hem medyaya hem de medyatik gerceklik,
gergek-hipergercek, gercek-sanal, simiilasyon kavramlari ekseninde medya, birey ve toplum
okumasi yapmis ve hem yasadigr donemi hem de gelecegi agiklamaya ¢alismistir. Medyanin
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birey ve toplum hayatindaki yerinin artigina paralel olarak etkileri de biiylimiis ve Baudrillard’in
kavramlariyla sdylersek, insanlar1 ve diinyay: bir simiilasyon evrenine hapsetmistir. Gergegin
ortadan kalktig1, yerini simiilakrlarin aldigi, taklidin-kopyanin gercek gibi davrandigi hatta tek
gergek olarak ortada kaldig1 bir donemi anlatan Baudrillard, simiilasyon kuramiyla gelecegin
diinyasina 1s1k tutmustur. Bugilin dijital teknolojinin gelisimiyle beraber tartismaya
basladigimiz metaverse ve yapay zeka kavramlarinin isaretleri ve igerikleri simiilasyon
kuraminin ig¢inde yer almaktadir. Sanalin/simiilakrin insan hayatindaki yeri ve etkisi arttik¢a
gercek ortadan kalkmig ve insanlik sanal bir gergeklige mahkiim olmustur. Gergek evrenin
yerini almaya baslayan ve son donemde daha fazla duyulur ve tartisilir hale gelen metaverse
kavrami ve ima ettikleri bunun bir gostergesidir.

Bu tartigmaya sinema da girmis, Ozellikle bilimkurgu filmleriyle kendisine bir konum
belirlemistir. Gelecek ongoriilerine odaklanan bilimkurgu filmleri, gelecege olumlu ya da
olumsuz tavir alma konusunda ayrilmakla birlikte, gelecegin temel belirleyicisinin teknoloji
oldugu konusunda hemfikirdir. Gergek-hipergercek/sanal, diis, hayal, yanilsama gibi konular1
isleyen filmlerin ilk doénemlerinde yonetmenler genelde gercekten yana tavir alip sanali
mahkiim ederken zamanla gidisati kabul ya da onaylama s6z konusu olmustur. Y6netmenligini
Andrew Niccol’'un yaptigt 2002 ABD yapmmi Simone (SIMONE) filmi, gercek-
hipergercek/sanal tartismasina odaklanarak gergegin yaninda yer almak, ancak sanalin da
varligimi kabullenmek zorunda kalmaktadir. Simone filmi, kendi iizerine de diisiinmeyi tegvik
edecek bir tarzda, sinemadaki teknolojik gelismeyi ve dijitallesmeyi konu edinmekte, sanalligin
sinemay1 da etkisi altina almaya basladigini ifade etmektedir. Bir yandan sanal bir karakter
yaratmay1 bir yandan da GreenBox teknolojisini anlatmakta, hayatimizda yeri her gecen giin
artan bilgisayarlarin sinema endiistrisi i¢in ne anlama geldigini perdeye tasimaktadir.
Oyuncularin  kaprislerinden bikan, seyirciye gergekleri anlatarak onlar1 aydinlatmay1
hedefleyen bir yonetmenin hikayesini anlatan film, sanal bir karakter olarak Simone’un
olusturulmasi, sinemaya ve seyircisine etkisini konu edinmektedir. Simone’u, Taransky
disindaki herkes gergek bir insan oldugunu sanmaktadir. Sanal bir karakterle gercek bir evren
yaratan  yOnetmen  Taransky, Simone’la  birlikte arttk gergegin  6ldiigiini,
Simone’un/sanalin/simiilakrin ise 6liimsiiz oldugunu kabul etmek zorunda kalmaktadir. Bir
karakterle baglayan sanalin yolculugu artik biitiin oyuncular ve filmin biitiinii i¢in gegerli hale
gelmistir. Insan hayatinda ve sinemada gercegin payr her gecen giin azalmakta ve
simiilakrlarin/kopyalarin alani genislemektedir. Giiniimiizde sinemada her sey masa basinda ve
sanal olarak yapilabilmektedir. Bir film masa baginda bilgisayarda iiretilebilmekte, buna karsin
uygulanan yeni tekniklerle gerceklik etkisini ise artirabilmektedir. Baslangicindaki, gergegi
kaydeden sanat olma 6zelligini tamamen kaybeden sinema, gergekle bagini yitirmis bir duruma
ulagmustir. Tamamen sanal olarak bir filmin igine giren izleyici, gergek bir diinyaymis gibi
orada yasayabilmektedir. Sinemada dijitallesmeyi, GreenBox teknolojisini konu edinen,
gercegin Oliimiinii haber veren ve sanalin hayatimiza ve sanatimiza hakim olacagini séyleyen
Simone filminin dngdriisliniin yerine geldigi, metaverse kavrami ve Ready Player One filmiyle
goriilmektedir. Dordiincii duvart yikarak hepimize seslenen Simone filminin de 6ngordiigii gibi,
sanallik artik sadece sanatta ve sinemada degil hayatin biitiin alanlarina hakim olmaya
baslamistir. Yeni medya ve sosyal medya, yeni iletigim teknolojileri ve dijitallesme her gegen
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giin bizi metaverse, sanal diinyaya daha fazla sokmaktadir. Simone filminin tizerinden yaklasik
yirmi y1llik donemi gozeterek teknolojik ilerlemeye odaklanirsak bir yirmi y1l sonra metaverse
evreninde yasayacagimizi sOyleyebiliriz. Bas dondiiriicii bir hizda ilerleyen teknoloji, tiim
diinyay1 dijital bir evrene, sanal bir diinyaya sokmakta ve orada yasayip orada mutlulugu
aramaya mecbur birakmaktadir. Yine bir filmden replikle konumuzu baglarsak: Sanal gergegin
renkli ve bol efektli ¢6liine hos geldiniz.
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FiLM AFISLERINDE iMGELER: SAUL BASS FiLM
AFISLERININ GOSTERGEBILIMSEL INCELEMESI

Kaan Alp ULUDERE!
Serkan OZTURK?

GIiRIiS

Bu aragtirma, “Grafik tasarimci Saul Bass’in bir doneme damgasini vuran, yalin ve basit
tasarlar1; “ikonik ve illiistratif film afislerinin” giinimiiz dijital caginda bile hala neden sanat
ve tasarim degeri tasidig1?” sorusundan hareketle ortaya ¢cikmistir. Film afisleri, diinya sinema
sektoriinde 6nemli bir sanat ve tasarim iriiniidiir. Bir¢ok grafik tasarim okulu film afislerini
o6nemli bir iletisim tasarim aract olarak kabul ederek, tasarim projelerine ders programlarinda
yer vermektedirler. Yine, grafik tasarimda uzmanlasma alani olarak kabul goéren film afis
tasarimi bu konuda bircok sanat ve tasarimciya ge¢misten giiniimiize uygulama alani
yaratmistir. Film afisleriyle ilgili tanimlamalarda genelde filminin bir tanitim araci olarak
sanatsal ve tasarim yoniinden noksan, dar bir kapsamda sadece “film bildirisi” gibi ele
alindiklart goriiliir. Bu tanimlama bu konuda yapilmis bir¢ok 6zgiin tasar i¢in ne yazik ki yanlig
bir tutum olacaktir. Dolayisiyla film afisleriyle ilgili yapilacak tanimlar, onu “siglastiracak”
bicimde degil tam tersi ozelliklerini ortaya koyacak sekilde ele alinmalidir. Bu baglamda
aragtirmanin amaglarindan birisi, film afisinin bi¢im ve icerik ozelliklerini ortaya koyacak
Olgiide kapsamli bir film afis tanimi yapmaktir. Calismanin bir diger 6nemli amaci ise
aragtirmada ele alinan drneklemler {izerinden film afisinin bigim ve igerik dzelliklerini ortaya
koymak ve bu sayede film afisinin kiiltiirel iletisimde diisiin boyutuna verdigi katki hakkinda
farkindalik olusturmaktadir.

Sinema, bir sanat dal1 olarak kabul gérmesine ragmen ayni zamanda da bir ideay1 da {izerinde
tastyor olmasi ve toplumlari etkilemesi bakimindan onu ideolojik bir ara¢ yapar. Varlik nedenti;
toplumu bilinglendirmek ve diigiinmeye tesvik ederek toplumsal bir farkindalik yaratmaktir. Bir
sanat ve tasarim {iriinii olarak ortaya konan film ve afisi i¢in “tasar” diyebilmemiz i¢in; “bir
amacinin olmasini, bir diislince ya da fikir iriinii olarak ortaya ¢ikmasini, alisilagelenden ve
daha dnceden yapilmis olanlardan farklilik gostermesini ve en 6nemlisi kendine has 6zelliginin
olmasi1” beklenir. O halde her ikisi de ayni unsurlara ihtiya¢ duymalarindan dolayt, film afiginin
tasarim degeri de filmine katma deger saglar. Diinya sinemasinin {rettigi film sayisinin giin
gectikce artmast ve bu niceliksel artisin hem film iretiminde hem de onun afige
donistiiriilmesindeki diisiin asamasindaki nitelik sorunlari da tartisma alanlarindan biridir.

! Yalova Universitesi, Lisansiistii Egitim Enstitiisii [letigim Sanatlar1 Yiiksek Lisans Programi Ogrencisi,
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2 Dog. Dr., Yalova Universitesi Insan ve Toplum Bilimleri Fakiiltesi Yeni Medya ve Iletisim Boliimii,
serkan.ozturk@yalova.edu.tr, ORCID No: 0000-0001-8882-3607, 0533 218 58 01
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Film afiglerinin, filmler ile kurduklar1 anlamsal iliskinin ¢6ziimlenmesi bir okuma edimidir.
Kiiltiirel ihtiyacimiz, gliinlimiiziin tiiketim kiiltiiriinde sik¢a gordiiglimiiz, reklam afisleri benzeri
film afisleri yerine, filmin asil gérevi olan toplumsal biling ve elestirel diigiince liretme gorevini
afis olarak tamamlayan, filmiyle siki bir anlamsal iliskiye giren, ama ayni1 zamanda filminden
de bagimsiz olarak bir sanat ve tasarim degeri olan sosyal, politik, kiiltiirel kodlara sahip,
diisiindiiren, yeni fikirlere olanak taniyan, yaratict ve en dnemlisi tasarimeisinin “gizli imzas1”
n1 tagryan yeni tasarimlaridir.

Hemen hemen her sanat disiplini 151k, renk, kompozisyon vb. unsurlar ile temsili anlamlar
iiretirler. Sanat¢inin bu iiretim siirecinde i¢ diinyasinda 6zellikle nesnenin yorumlanmasi ve
bi¢cimlenmesinde 151k ve renkten yararlandigi goriiliir. Dis diinyaya yapilan géndermeler ickin
bir tavirla renklerin betimlemesiyle ifade edilir. Her imgenin aslina ait oldugu sanatsal ifade
tiirlerinde dis diinya tasvir edilir (Yicel, A., Ugur, U., 2018).

Saul Bass film afisleri, her biri birer el ¢izimi olarak ortaya konmasi, serigraf ipek baski ile
sinirli sayida ve imzali olarak basilmasi, doneminin sanat akimlarini yansitmasi, tasarimeisinin
grafik tasarim ekoliinii yansitan bir okuldan mezun olmasi, déneminde tasarlarinin Amerikan
sinema sektorii tarafindan kabul goriip uygulanmas: gibi faktorler onun eserlerini bir sanat
eserine doniistiirlir. Afiglerinde kullandigi tasar elemani sayisindaki “en az” kurali, tasar
prensiplerindeki “en dnemli” olanin dogru se¢imi, Gestalt ile algi kurallarini kullanma yetenegi,
tasarim yapma becerisinin birer géstergesidir. Tasarlari halen giiniimiizde de bir deger olarak
kabul edilen illiistratif, ikonik ve simgesel caligmalardir.

Arastirmanin Amaci ve Yontemi

Bu arastirmanin amaci, film afiglerinde bir doneme damgasini vurmus olan Saul Bass’in film
afislerini bicim ve icerik yoniiyle ele alarak gostergebilimsel incelemektir. Afis gorsellerinin
grafik 6ge ve ilkeleri; bigim yoniiyle, gostergelerin ortaya koyduklari anlamlari ise igerik
yoniiyle analizidir. Incelemede amagli rnekleme yontemiyle segilen 2 ikonik ve simgesel tasar
(afig) calismasi ¢oziimlemesi yer almaktadir. Bu genel amag ¢ergevesinde arastirma galismast
su soru climleleriyle somutlastirilabilir:

1. Saul Bass film afiglerinin, dogrudan anlatimh film afislerden farkini ortaya koyan
ozellikler nelerdir?
2. Saul Bass film afislerinin “tasarim degeri”ni ortaya koyan 6zellikleri nelerdir?
3. Saul Bass film afislerinin bi¢im ve igerik yoniiyle diger film afislerinden ayiran
ozellikler nelerdir?
Aragtirma sonuglarmin grafik iletisim ve grafik tasarim alaninda yol gosterici olabilecegi
diisiiniilmektedir.

Varsayimlar

Bu aragtirma yapilirken asagida belirtilen unsurlarin varligi irdelenmeyecek, ¢alismaya zemin
olusturacak bu maddelerin dogrulugu sorgusuz kabul edilecektir.

1. Grafik tasarimc1 Saul Bass, hazirladig: her film afisine 1slak imzasini atarak onlar1 bir
tasarim Uriinii olarak kabul edilmesini saglamistir.
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2. Tasar olarak ortaya koydugu afisleri -serigraf ipek el baski yontemiyle- sinirli sayida
basilmasini saglayarak “deger” olmasinin yolunu agmustir.

3. Grafik tasarim alaninda bir déneme damga vurmus fotografsiz afis tasarimlari grafik
otoriteleri tarafindan kabul gormiistiir.

Hipotezler

1. Saul Bass afisleri; fotograf imgesi kullanmadan her tiir konu ve icerigi ele alarak
gorsellestirir.

2. Saul Bass film afigleri; tasarim degeri olarak ortaya koyduklariyla, filmine sadece
tanitim amacli hizmet vermekten 6te, onunla kurdugu anlamsal bagn izleyici/okuyucu
iizerindeki afisi okuma, anlama ve anlamlandirma boyutunu da ortaya ¢ikartir.

3. Saul Bass film afisleri; igerigi ile izleyici/okuyucu lizerindeki anlamsal etkisini tasarim
kuramlarina gore ele alinan bi¢im unsurlariyla da ortaya koyar.

Ortaya konulan hipotezler, caligma kapsaminda incelenecek olan Saul Bass’in film afisleri
iizerinden, Roland Barthes’ in bir afisin tiim katmanlarini irdeleyecek sekilde gostergebilimsel
analiz kapsaminda ortaya koydugu ii¢ karsitliklar baglaminda ¢6ziimlenecektir.

Siirhliklar

Bu arastirma, Saul Bass’in tasarim evreninden segilen 2 film afisi; Roland Barthes’in
gostergebilimsel ¢oziimlemesine gore tasarim kuramlari olarak “bigim”, anlamsal ve kavramsal
olarak “igerik” analiziyle sinirhidir.

Anahtar Kavramlar

Bu caligmada; tasarim kavrami, tasarim kuramlari: Temel tasarim dgeleri ve temel tasarim
ilkeleri ile goOstergebilim kavramlart ele alinmis olup ilgili boliimlerde ayrintili olarak
agiklanmaktadir.

Tasarim Kavrami: Tasarlamak, tasari, tasar agiklanirken, ortaya konulan bir ¢aligmaya tasar ya
da tasarim denmesinin sartlart agiklanmustir.

Tasarim Kuramlar1: Bahaus okulunun temel tasar ilkeleri dogrultusunda bir tasar’1 ortaya koyan
temel &ge ve ilkeler ile organizasyon prensiplerini kapsamaktadir.

Gostergebilim: Insanlarm birbirleriyle anlasmalarinda kullandiklari sézlii ya da yazili diller,
jest ve mimikler, trafik isaretleri, sehir tabelalari, moda, mimarlik, reklam ve film afisleri gibi
bildirisim goérevi tagisin tagimasin her tiirlii anlam olusturan birimlerden olusan bir dizgedir.

Verilerin Toplanmasi ve islenmesi

Saul Bass film afigleri, kendi isimli resmi sitesinden, diger gorseller ilgili web sitelerinden
temin edilmistir.
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1. BIR TASARIM TURU OLARAK GRAFIK TASARIM VE AFiS TASARIMI
1.1.Tasarim Kavram

Tasarim sozciigii, giinlilk hayatta; mithendislikten mimarliga, modadan endiistriyel {iriinlere,
kadar pek ¢ok farkli alanda sik¢a kullanilan bir terimdir. Tasarim sézciigii hem bir kavrami,
hem de bir nesneyi tanimlar. Cogu zaman begenilen bir {iriiniin digerlerine gore farkini isaret
etmek anlaminda “giizel bir tasarim” ifadesi kullanilir. Tasarim, Tiirkgeye “dizayn” olarak
girmis es anlamli bir sozciiktir. Bu baglamda Gilingér, tasarim terimini mimarlk
terminolojisinden agiklamaktadir:

Tasarim sbzciigii; Italyanca’da disegno composizione, Ingilizce’de design, kelimelerinden
gelmektedir. Tasarim kavrami, “bir yap1 ya da aygitin kisimlarinin kagit {izerine ¢izilmis bi¢imi”
anlaminda kullanilan ve “tasar” kokiinden tiiretilmis olan “tasar1” ya dayanmaktadir. Tasar1, bir
kimsenin yapmay: diisiindiigii sey, olmasi ya da yapilmasi istenen bir seyin tasarlama sonucu
zihinde aldig1 bi¢im olarak kullanilmaktadir. Tasarim kavrami, Arapga “suret” kokiinden gelen
“tasavvur” sozcligiyle esanlamli olup, “g6z oniinde canlandirmak, zihinde canlandirmak (tasavvur
etmek), digtinmek” karsiligidir. Giiniimiizde tasarim, “zihinde canlandirilan bi¢im, duyularin ya da
bellegin anliga sundugu goriintii” olarak tanimlanmaktadir. Tasarim sozciigiiniin Ingilizce karsihg
olan design, Latince designare, dissignare koklerinden gelmekte olup, “gdstermek, isaret etmek,
tanimlamak, tayin etmek” anlamlarini tagir (Giingor, 2005:5).

Yukaridaki agiklamaya gore tasarimin birden fazla anlami vardir. “Tasavvur” sozciigi ile
zihinsel boyutu, “gdstermek” ile de sekilsel, bicimsel, eylemsel boyutuna dikkat ¢cekilmektedir.
Tasarim agamalarini belirtmekte kullanilan sézciikler; tasarlamak ya da tasarimlamak, tasarim,
tasar1 ve tasardir. Bunlar1 sirastyla tanimlamaya c¢aligirsak.

e Tasarlamak: Tiirkgede tasarlamak, bir diisiinceyi, bir hareketi gergeklestirmek igin
zihinde canlandirmak veya tasavvur etmek anlamma gelir. Diger bir ifadeyle, hayal
etmek suretiyle zihinde olusturulan bir imge olarak tanimlanir. Tasarlamak eyleminde
bir 6zlem ya da bir ihtiya¢ vardir.

e Tasarim: Tasavvur edilenin zihinde somutlasmasidir. Ornegin, orman evi dendiginde
zihinde canlanan ahsap ya da tagtan yapili tek katli orman i¢inde ¢evresinde ¢iti olan bir
yap1 canlanmaktadir. Tasar1 haline doniismeden Once zihindeki netlesmis bigimi
tasarimidir. Tasarim sOzcligiiniin mimarliktaki karsiligt form (sekil, bigim...)
sOzcligiidiir. Tasarim siireci zihinsel bir eylem olup, fikirlerin yazili, ¢izili bir gostergeye
doniismeden onceki halidir.

Sonug olarak, tasarim sdzciigii “tasavvur-tasarim-tasari ve tasar” kavramlarini kapsayici bir
ozelliktedir. “Temel tasarim” ya da “temel tasar” ayni anlamlara geliyor gibi goriinse de,
aslinda temel tasarim, “siire¢”in analizini, temel tasar ise “tasar” yani “iiriin” olarak en son
hali tizerindeki kodlanmis tasarim imgelerinin “bigim” ve “igerik” yoniiyle analizini ya da
¢Oziimlemesini ifade eder.

Mimari tasarim, endiistri tirtinleri tasarimi ya da grafik tasarim dendiginde ayn1 zamanda bu
alandaki ¢aligmalarin tasarimdan bagimsiz diisiiniilemeyecegi de anlasilir.

Bir ugrasa tasarim denilebilmesi i¢in;
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e Bir Amagcla Gorevli Bulunmak

e Bir Diisiince Uriinii Olarak Bilingli Olmak

e Alisilagelmisten Ayricalikli ve Ozgiin Olmak

e Tiimiiyle Kendine Ozgii Bir Nitelik Tasimak (Saldiray, 1973: 34)

Bunlardan biri eksik oldugu takdirde yapilan sadece bir i ya da zanaat olur. Sanat ve tasarim
degeri tasimaz. Sonug olarak, tasarim s6zcligii “tasavvur-tasarim-tasari ve tasar” kavramlarini
kapsayici bir 6zelliktedir. “Temel tasarim” ya da “temel tasar” ayni anlamlara geliyor gibi
goriinse de aslinda temel tasarim, “siire¢”in analizini, temel tasar ise “tasar” yani “iiriin” olarak
en son hali iizerindeki kodlanmig tasarim imgelerinin “bigim” ve “igerik” yoniiyle analizini ya
da ¢6ziimlemesini ifade eder.

e Tasarr: Tasari, tasavvur edileni, bir kalem ya da bagka bir aragla ¢izerek ortaya
koymaktir. Bu ¢izim; taslak, eskiz, sema gibi genelde kendimize tarif etmek icin yapilan
on ¢izimler seklinde olup, proje haline gelmeden 6nceki asamayi ifade etmektedir. Bu
yolla zihinde yapilan tasarim, tasari vasitasiyla bir sekle doniistiiriilerek zihin-g6z bagi
kurulmus olur. Tasarilar tekrarlanarak elde edilen tasarimlarin son haline getirilmesiyle
tasar halini alir.

e Tasar: Tiirkce sozliikte: 1. Bir is, diislincenin sirasini, diizenini gosteren resim, yazi vb.
2. Bir cisim, makine, yapi vb. yatay izdiisimii” (TDK, 1974:677). Bu baglamda Giingér
(2005:5) “herhangi bir tasarim, tasar1 haline gelip daha sonra gelistirilerek kesinlestirilse
bile ortaya ¢ikan son sekle her zaman tasar demek kabil degildir” der.

O halde, bir ¢calismaya tasar diyebilmek igin;

1. Bir amaci olmali,

2. Bir diigiince ve fikir {iriinii olarak ortaya ¢ikmali,

3. Alisilagelenden ve daha dnceden yapilmis olanlardan farklilik gostermeli,
4. Kendine has 6zelligi bulunmalidir. (Saldiray, 1973: 38)

Burada “tasar”a iki 6nemli gérev diismektedir. Oncelikle tasar, bir amaca hizmet etmeli, islevi
olmalidir. Bu amagla tasar i¢in “temel tasarim kuramlari”na uygun olacak bi¢cimde tasar’in
temel tasarim dgeleri (nokta, ¢izgi, sekil vb.), tasar ilkeleri (denge, oranti, vb.) ¢ergevesinde -
bir diisiince ve fikir iiriinii olarak ortaya ¢ikacak sekilde- uyum ve birlik i¢inde bir araya gelirler.
Son olarak, bu ¢aligmanin, bir tasarim {iriinii (tasar) oldugunu sdylemek icin de bu tasar’in
digerlerinden olan farkini ve karakteristik 6zelliklerini ortaya koymasi gerekir.

Tasar, tasarim siireci sonunda elde edilen {irtiniin kendisidir. Uygulamali tasarim alanina giren
grafik tasarimda, tasarim siireci sonunda ortaya konan iirliin drnegin, bir afis ise buna ayni
zamanda “tasar”, ya da “grafik tasar olarak afis” denilir.

Sonug olarak, tasarim sézciigii “tasarlama-tasarim-tasart ve tasar” kavramlarini kapsayici bir
ozelliktedir. “Temel tasarim” ya da “temel tasar” ayni anlamlarda kullanilan sozciiklerdir.
Mimari bir tasar, mekanin kendisidir. Duvar, kapi, pencere vb. yapi elamanlariyla
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olusturulmustur. Bunlar onun bigimsel yéniidiir. i¢inde yasayanlar onu kullanirken eskiyen
mobilyalari, duvarda solan boyalari, gicirdayan ddsemenin sesi, dogan ya da 6len aile fertlerinin
tiim an1 ve duygular1 mekana yansir. Mekan, icinde yasayanlara bir seyler anlatir. Hatiralar ile
anlamlar karisir. Bu yonilyle igerik ortaya cikar. Artik mekanin bir dili ve sozii vardir.
Kullanicistyla kurdugu gorsel iletisimdir.

Tasar her zaman mimari bir amagla yapilmaz. Bu baglamda Becer tasar sdzciigiinii farkli sanat
ve tasarim alanlarindan 6rnekler vererek agiklar;
Mimari tasar ilkeleri ayni1 zamanda resim, heykel, dans, miizik ve hatta edebiyat i¢in de gecerlidir.
Mimarlik, resim ve heykel gorsel sanatlardir. Bu sanatlara ait tasarlar veya gergeklesmis yapitlar
¢ogu kez bir bakista toplu olarak goriilebildiklerinden, genellikle bir anda algilanirlar. Fakat bir
oyun, bir dans tamamen seyredilmeden, bir miizik tamamen dinlenmeden bir siir, bir edebi yapit
tamamiyla okunmadan tiimilyle anlasilmaz. Bu gibi sanatlar zamana bagli olarak algilanirlar
(Giingdr, 2005:5).
Bu ifadeye gore, ornegin film afisi tasariminda da zamana bagli bir algilama s6z konusudur.
Seyirci goziinden film afiginin anlagilmasi i¢in filmin izlenmesi ya da konusu hakkinda
bilgilenmesi gerekecektir. Ozellikle simgesel ve ikonik afislerin algilanmasi, dolaysiz anlatimli
(simgesel olmayan ve fotografi kullanan) afiglere goére daha zordur.

1.2.Afis Tasariminda Gorsel imgeleri Biitiinlestirme ilkeleri

Grafik tasarimcilar Ambrose, Billson’ m afis diizenlemesinde “gérsel imgeyi sunma”
basliginda bes yaklasim sunarlar. Bunlar; yazi ve imge, bitisiklik, iist liste bindirme, montaj ve
etkilesimdir (Ambrose, Billson, 2013:115) (Tablo 1).

1.2.1. Yaz ve imge

Tipografik yapiya imaj eklendigi hallerde sonu¢ genellikle ekstra anlam ve mesajlar igerir.
Tasarim ¢aligmasinda imgelerin kullanimiyla ilgili yapilacak deneyler tasarimciya anlamin
nasil olusturulabilecegine dair engin bir anlayis kazandiracaktir.
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Tablo 1:M&C Saatchi Melbourne, Afis Gorseli

isaret Afis Gorseli Agiklama

Tasarim: M&C Saatchi
Melbourne

Miisteri: Australia Post

Kampanya: Haberlesme
Ve posta hizmetleri

Teknik: Yazi ve imge
Birlesmesi

Hizmet ve Kullanim
Alani: Sosyal

If you really want to touch someone, send them a letter.

Kaynak: (Web, theinspirationroom)
Afig; mektup kagidinin insan formuna doniistiiriildiigii ve okuyucusu ile sarilarak kucaklastig
bir anlatim.
Sevdiklerimizden alinan bir mektubun bizlerde yarattigi olumlu duygu.
1.2.2. Bitisiklik

Bu, birden ¢ok imgenin birbirine yakin konumlanmasidir. Bitisiklik, birbiriyle zitlasan nesne,
imge veya imgelere izleyicinin dikkatini ¢ekmenin kullamishi bir yolu haline gelebilir.
Karsilastirma veya zitlik dnermenin kullanigh bir yolu olabilir.

1.2.3.Ust Uste Bindirme

Ust iiste bindirme, bir imgenin yerine veya iizerine bir katman halinde baska bir imgenin
yerlestirilmesidir. Bu yaklasim ¢ogunlukla genel imge etkisini artirmada kullanilir ancak bazen
de bir seyi saklamak i¢in kullanilabilir.

1.2.4. Montaj

Montaj imge ya da imgeler, kesme ve/veya birlestirme yoluyla tek bir bilesim haline
getirmektir.
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1.2.5. Etkilesim

Imgelerin birbiri veya diger nesnelerle arasinda olan etkilesimi.
1.3. Film Afis Tasariminda Saul Bass Etkisi

1.3.1. Tasarim Uslubu

Saul Bass, Bauhaus ekoliiniin temsilcileri olan Howard Trafton ve modernist Gyorgy Kepes’in
ogrencisi olarak aynmi ekolii grafik tasarimlarinda da devam ettirmistir. Temel tasarim
problemlerini bu ekoliin verdigi bilgilerle ¢ozerken aymi zamanda zamanin sanatsal
akimlarindan da etkilenen c¢alismalar ortaya gikarmistir. Tasarimlarinda kiibizm, pop art ve
minimalist ekollerin etkisini de gérmek miimkiindiir. Bauhaus tasarim iislubu islevcilik {izerine
insa edilmisti. Zanaat ve sanati birlestirici yoniiyle ele alip uygulamaya ve iiretime agirlik
veriyordu. Mimarlik odakli olan bu akimm Almanya’da ve Amerika’da kurdugu okullarda
mimarlik, sanat ve tasarim ve endiistri tiriinleri tasarim derslerinde form, oran, ritim, malzeme,
renk, mekan gibi konular islenmekteydi. Saul Bass’in tiim ¢aligsmalarinda bu temel Sgeleri
gormek miimkiindiir. Tasarimlarinda; nokta, ¢izgi, sekil/bigim, renk vb. gibi temel dgeleri,
tekrar, zitlik, egemenlik, denge gibi temel tasarim ilkeleri ¢ergevesinde ele almig ve minimalist
bir yaklagimla tasarlarini olugturmustur.

1.3.2.Film Afis Tasarimina Getirdigi Yeni Anlayis

Saul Bass oncesi film afisleri basrol oyuncularinin fotograflarmin oldugu tanitim
gorselleriyken, Bass’in, fotografsiz afigleri sinema sektoriine yeni bir bakis acis1 kazandirdi.
Basrol oyuncusu ya da filmin 6nemli bir sahnesinin fotografi olmadig: bir afig tasarimi icin
cesaret ve onay gerekiyordu. Bass tarafindan kararli bir bigimde uygulanan bu yonteme gore;
fotografin kaldirilmasiyla ortaya ¢ikan bicim ve igerik boslugunu, illiistrasyon ve serbest el yazi
kullanarak, fotografin yerine ikonlar1, simgeleri ya da isaretleri kullanarak doldururken, filmin
ana fikrini bu imgeler yardimiyla mesajlar yoluyla izleyiciye aktarabilmistir. Bu yaklagimla
film afisi sadece filmini tanitan ve filmden sonrada islevini yitiren bir gérsel olma durumundan
kurtularak film Oncesi ve sonrasi tekrar tekrar irdelenmesi gereken bir tasarim riiniine
doniismistiir. Bu yaklasim afis tasarima getirdigi yeni anlayistir.

1.3.3.Saul Bass Film Afislerinin Genel Ozellikleri

e 25*35 cm boyutlarinda, ipek serigraf baski olup ¢ok az sayida basilmistir.

e Tasarimlarda Bauhaus Okulu etkisi vardir. Temel tasarim kuramlar1 gergevesinde
¢Oziimlenirler.

e Minimalist bir anlatim dili tercih edilmistir; en az renk ve en az bigim kullanilmigtir.

e Poster zemini (fon) tek renklidir.

e Bigimler olusturulurken zeminden de faydalanilir. Sekil-zemin etkilidir.

e Bagslik yazisi tasarimuin bir pargasi olarak el yazisidir ve bigimle birlikte ele alinmustir.

o Kolaj teknigi uygulanmistir. Geometriler pargalidir.

e Filmin ana temasin1 vurgularken ikonlardan yararlanilir.

e Simge ve belirtke kullanilir.

e Metaforik bir anlatim dili vardir, kiiltiirel kodlar tagir.
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o Afis, film dncesi merak uyandirici niteliktedir. Ne, anlatiyor sorusunu sordurur.
o Afis, filmi sonuna kadar izlendikten sonra da degerlendirme ihtiyaci gosterir.

o Mesaj verir.

e Tasarimcinin imzasi afig lizerinde goriiniir bir konumda yer alir.

2. FiLM AFiSINDE GOSTERGELER VE GOSTERGEBILIiM
ilk filmle birlikte ortaya cikan film afisleri, sinemayi tanitma ve duyuru niteligi tasiyan resimli
bildirilerdi. Zamanla, filmin yénetmen ve oyuncularini belirten, yapimei ve teknik bilgilerini

gosteren, kullandif1 fotograf, resim ve baslik yazisiyla da konu hakkinda fikir veren ve aynm
zamanda sanat ve tasarim degeri tastyan birer postere doniistii. Gliniimiizde afisler filmin basili
bir viizeyde temsili olmaktan cikip hareketli, sesli ya da lic boyutlu gorsellerde ifade

bulmaktadirlar. Afisler, toplumsal yasam icerisinde sosyal ve kiiltiirel ihtiyaclara aracilik eden
nitelikte bir iletisim araci gdrevi tasirlar. Haber verirler, uyarirlar, bilgilendirirler ve/veya

yonlendirirler. Tasarim degeri tasiyan bu afisler ayni zamanda bildiri niteligi kazanmis birer
gostergelerdir. Bizlere bir seyleri gosterirken bir seyleri de anlatma gayreti icinde olan bir

bildirisim aracidirlar.

Dil, kendine 6zgii kurallari ile insanlar arasinda anlasmay1 saglayan dogal bir aragtir ve diger
insanlar ile sosyal iliskilerimizi koordine etmekte, insan hayatin her asamasinda varligini
devam ettirmektedir (Yalgin, 2020: 196). Toplumsal yasamda insanin; kendini ifade edebilmek

amaciyla kurdugu iletisimde kullandigi dil, en yaygin Ogretilebilir bildirisim aracidir.

Konusmanin disinda insanin, “dil” ile sanatsal ifadeler igerisinde ortaya koydugu bildirisim
niteligi tagiyan tasarim iiriinleri de benzerlikler gosterir. Bu benzerlik, dilbilgisini model olarak
kurulan yapi icinde tasarimin, dil gibi &gretilebilir bir sistem haline getirilmesine imkan
vermektedir. Tasarim kavrami, “bir anlami bir bi¢imle ifade etmede kullanilan dil” olarak ele
alindiginda, ortaya konulan her tasarim {iriinii i¢inde, yaratildigi dénemin kiiltiirel degerlerini

de aktaran bir anlatim degerine sahip oldugu anlasilir. Tasarim ile dilin yapisal benzerligini
“bicimlendirme” baslikli calismasinda aciklayan Aksoy’a gore:

Insanlarin duygu, diisiince ve egilimlerinin karsilikli olarak iletilmesini ve bu yoldan toplumun

asam deneyleri birikiminin aktarilmasinm saglayan bir anlatim-iletim araci olarak dil. (Akso

1977:1)

ifadesini_kullanir. Bu yaklasima gore, grafik tasarim disiplininde ortaya konulan: resim,

fotograf, illiistrasyon, tipografi gibi tasarim etkinligine dayali bi¢imler (kitap kapagi, ambalaj

reklam afisi, film afisi) onlar1 olusturan temel dgeleri (nokta, ¢izgi, sekil, renk vb.) yardimiyla
dil yapisi icerisinde ¢dziimlenebilirler. Bu temel dgelerde ayni zamanda bir gostergedir.
Bunlarin tasarim prensipleri yoluyla bir anlam olusturacak bicimde algida yarattigi ifadedir.
Temel 6geler “dil”, algida yarattifi ise “s6z” diir.

Bu ifade “géstergelerin mantiksal bir diizen icerisinde ¢oziimlenmeleri” olarak tanimlanan

gostergebilim alanina girmektedir. Bu baglamda Rifat su aciklamay1 yapmaktadir:
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Gosterge dizgelerini_betimlemek, gostergelerin _birbirleriyle kurduklari bagintilari _saptamak,
anlamlarin eklemlenerek olugma bicimlerini bulmak, gostergeleri ve dizgelerini siniflandirmak ya

da insanla insan, insanla doga arasindaki etkilesimi agiklamak..., (Rifat, 1998:111

Bu tanima goére 6rnegin; grafik tasarimda “insanla insan” arasindaki etkilesim “tasarimci ile
izleyici” etkilesimine, “insanla doga” arasindaki etkilesim “izleyici afis” arasinda

kurulmaktadir. Afis yiizeyinin lizerindeki tasarim unsurlarmin (fotograf, illiistrasyo, tipografi

anlam karsithiklarinin siniflandirmalari, tanimlanacak “gosterge dizgeleri” ni olusturmaktadir.

Bu yaklasim, tasarimciya; yiizey tasariminda vermek istedigi ifade ve imay1 bir dil islerligi ile
kullanarak, sanatsal bir dilsel metin hazirlar gibi olusturma imkani vermektedir. Bu ise

gostergebilimin kapsami iginde gerceklesebilir. Rifat’in gdstergebilimin kapsami iizerine
aciklamasi 6nemlidir:

Bu amagla da bilimkuramsal (epistemolojik), yontembilimsel (metodolojik) ve betimsel (Deskriptif)

acidan tiimiikapsayici, tutarli ve yalin bir kuram olusturmak gibi bir birinden farkl bir ¢ok aragtirma
Tiirkge’de gostergebilim diye adlandirilan bir bilim dalinin alanina girer. (Rifat, 1998:111).

Yukaridaki agiklamaya gore; gostergebilim kapsaminda (afis tasariminda imgelerin yapisal

Oziimlenmesi gibi); ilgili bilim dallarina uygun (bilimkuramsal), mantiksal bir diizen iceren

(timiikapsayici), anlasilir (tutarl) ve kolay uygulanabilir (yalin) olmasi gerektigi sonucu ortaya

cikmaktadir. Buna gore; gostergelerin siniflandirilarak tanimlanmasindan olusan yontem, ele
alinan disiplini (grafik tasarim gibi) destekleyen bilim ve sanat dallarinin (fotograf, tipografi

illiistrasyon gibi) belirledigi genel (tiimiikapsayici) mantik cercevesinde kurulmali; anlagilir

(tutarl) ve kolay uygulanabilir (yalin) olabilmesi i¢in insanin (kullanici) algilama siireci i¢inde
tanimlanmalidir,

Tiirkcede gostergebilim tek bir kavram altinda ifade edilirken ayni zamanda bir yanilgida ortaya
1ikmaktadir. Bati dillerinde, semiyoloji bilimi (sézciik-kavram) olarak dili konu alirken, bicim-

anlam olarak ele alan semiyotik bilimi ayri kavramlar olarak ele alinmaktadirlar. Bu arastirma
calismasinda gostergebilim kavrami “insanin tasarim etkinligi icinde yarattigi ifadelerin

anlamlarinin ¢6ziimlenerek, yaraticilik olgusuna dilbilgisel bir yapi kazandirilmasi amaci ile
yontem kuramlari olusturan semiyotik kavramina es olarak” kullamildigimi belirtmek
gerekmektedir. Bdylelikle bu arastirma ¢alismasinin amaci olan, gostergebilimsel ¢éziimleme

kavramina da ag¢iklik getirilmis olmaktadir.

Gliniimiizde siyaset bilimi, tarih, iletisim ve giizel sanatlar gibi ¢esitli alanlarda yararlanilan bir
aragtirma yontemi olan gostergebilim (Karaca vd., 2021a: 6), dilbilimin yapisalct ¢dziimleme
yontemini tiim kiiltiir gériiniimlerine yayarak, bu goriiniimlerin tasidigini varsaydigi anlamlari
aragtirir. GOstergebilim terimini ilk kullanan Ferdinand de Saussure olmustur. O, anlam
dizgelerinden (¢izgi, sekil, renk gibi anlam bildiren ifadelerin kurduklar1 yapilar) bahsederken
dili anlam belirten bir dizge olarak tanimlar. Saussure toplumdaki dil gostergelerini (sdzciikler)
inceleyerek, toplumun tiim gostergelerini ¢éziimlemede bir model olusturacagina isaret eder
(Kantar, 2018: 6). Bu yaklasimu ile gostergebilimi genel bir bilim dali olarak ele almaktadur.
Diger bir gostergebilim kuramcisi olan Peirce ise Saussure’iin genel yaklasiminin aksine bir
bilim dali olarak gostergebilimi tanimlamistir. Bu sayede dil diginda anlam dizgelerinin
kurulmast ve bu yolla distincelerin iletilmesi fikrinin {izerinde durmustur. Bu ifade
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tasarimcinin, sanat¢inin ortaya koyduklariyla kendini ifade etme bi¢imini acgiklamaktadir.
Pierce gostergeyi (1978:121) “bir kisinin zihninde bagka bir yansimanin yaratilmasini
saglayarak herhangi bir seyin yerini, herhangi bir sifatla tutan sey”, olarak tanimlamaktadir. Bu
tanima gore, bir anlam dizgesi olarak afis tasariminda gosterge, kullanicinin algilama siirecinde
zihninde belirli kavramlari ¢agristiran yiizey dgelerinden olugmaktadir.

Gostergebilimde, Hjelmslev dili yapisal ¢oziimleme icerisinde ele alarak anlam dizgelerini
mantiksal bir diizene sokmustur. Ayn1 zamanda arastirma yapilirken zamansal ve mekansal
(cografi) olmak iizere iki tiir stnirlamaya bagvurulmustur. (Yesiltas, Ozdemir, Koru, 2022: 203).
Dilin matematiksel yoniinii ortaya koymustur. Hjelmslev’in “diizanlam ve yananlam” olarak
tanimlamasiyla da gostergeleri anlam bildiren ifadeler olarak belirtmistir. Bu yaklagim Barthes
tarafindan da gelistirilerek giiniimiiz gdstergebilimin genel kuramlarini olusturmustur. Ustdil
olarak tanimlanan bu durum tasarimin ortaya koydugu anlam-iletisimi de agiklamaktadir.
Tasarimci-kullanici/izleyici iligkisinde gostergebilim bu siireci analiz etmeye ve ¢oziimlemeye
imkan veren bir etkinlik alan1 olmaktadir. “Dil cebiri” olarak da tanimlanan matematiksel bir
model i¢inde ele alinan anlam dizgeleri 6gretilebilir ya da tersi ¢oziimlenebilir. Buna gore
tasarim kavrami da anlam bildiren dizgeler olarak bir sistem igerisinde ele alinabilirler.
Tasarimcinin dil disinda ortaya koydugu nesne; resim, fotograf, heykel gibi sanat ve tasarim
iirtinlerinin her birisi birer gostergedir.

Gostergebilim, agik ve gizli mesajlarin ortaya konulmasinda yararlanilan bir yontemdir
(Karaca, 2021b: 16). Gostergebilimle gostergeler iizerinden insanlarin birbirlerine vermek
istedikleri mesajlar aciklanmaya g¢alisilmaktadir. Benzer sekilde afisler iizerinden verilmek
istenen mesajlarin ortaya konulmasinda da gostergebilimden yararlanilabilmektedir.

3. SAUL BASS FiLM AFIiSLERININ GOSTERGEBILIMSEL COZUMLEMESI
3.1. Roland Barthes’in Gostergebilimsel Céziimleme Yoéntemi

Roland Barthes, Sorbonne'da 6grenim gorditkten sonra Fransiz Bilimsel Arastirma Ulusal
Merkezi'nde ¢alismis ve Collége de France'ta gostergebilim dersleri vermistir. Yapisalel bir
yazar ve filozoftur. Barthes sosyoloji, sanat, politika, antropoloji ve popiiler medya konularinda
caligmalar yiiritmiistiir. Barthes’in diisiince evrimini simiflandirmak kolay degildir. Ciinkii
onun yapisalcilik'tan postyapisalcilik'a uzanan diisiinsel seriiveni kolayca siniflandirmaya
elverigli degildir. Onu hem postmodern felsefe'nin olusturuculari arasinda saymak, hem de
bizzat postmodern diisiincenin en 6zgiin kuramsal uygulayicilarindan biri olarak anmak gerekir.
Disiinsel seriivenini anlamak i¢in ¢aligmalarinin seyri izlenebilir.

1950'li yillar Barthes'm yazin c¢alismalarmin baglangic yillaridir. Bu yillardan itibaren,
dilbilimle, edebiyatla, miizikle, gostergebilimin bir bilim olarak kurulusuyla ugrasacak, giderek
boyut degistiren ve derinlik gdsteren bir yonde yapitlari ortaya gikacaktir.

Barthes, dilbilim'in (Saussure'cii Dilbilim) tezlerini gostergebilimine tagimaya c¢alisir. Ciinkii
belli bir noktadan sonra onun igin her sey gosterge dizgeleri olarak okunabilecek bir goriiniim
alir. Giinliik hayattaki rastgele 6gelerden yiiksek sanat yapitlarina her sey bir gosterge olarak
analiz edilebilir ve edilmelidir. Onun gostergebilim anlayist bu noktada bu gosterge
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dizgelerini anlamak, isleyis yapilarimi ¢ozmek ve dolayisiyla anlam diinyasinin yapisini
acgiklamak ¢abasindan ileri gelir.

Barthes’in gorsel gostergeler {izerinden yaptigi ¢oziimlemelerde; “géstergebilim” kavramini
“insan-tasarim etkinligi iginde yaratti§1 ifadelerin anlamlarinin ¢oziimlenerek, yaraticilik
olgusuna dilbilgisel bir yap1 kazandirilmasi” olarak ele aldigi gériilmektedir.

Birinci boliimde agiklanan “tasarim kavrami” tanim ve amaci ile Ortiisen bu ifade, farkli bir
acidan ele alinacak olursa; gostergebilim yardimiyla bir tasarimi agiklayabilir ya da o “sey” in
bir “tasarim {irlinii” olup olmadigina karar verilebilir. Diger bir ifadeyle gostergeyi olugturan
temel Ogeler agi8a ¢ikartilarak, tasarim ilkeleri ve alg1 prensipleri agisindan; “bir tasar olarak
ortaya konmasinda izlenen yol” bakimindan dogruluklar irdelenip lizerinde bir fikir birligine
varilabilir.

Tasarim olarak ortaya konulan bir {iriin (tasar) ister iki boyutlu isterse de {i¢ boyutlu olsun
“tasarim” kavramu igerisinde nitelendirildigi takdirde; amaca ydnelik ortaya konmasinda,
“siradan olmayan” ve “karakteristik 6zellik” te, diisiin ve fikir {irinii olmalidir. Tersi olan ise
sadece gorseldir, ifadesiz ve manasizdir. Ya da s6ziinii yitirmis “dil” dir.

Karsitlik filmlerin sahne tasariminda siklikla kullanilan bir yontemdir. Filmlerde var edilen
zithiklar1 Akdag, yapisal zitliklar, tematik zitliklar, retorik temelli zitliklar, hareket bagl
zitliklar, imge ve ikon temelli zitliklar, sahneler arasi geciste saglanan zitliklar, obje-satih
zithiklar1 seklinde basliklar altinda toplamustir. Elbette karsitlik ilkesini filmin Onsdzii
sayilabilecek film afislerinde de kullanilmistir. Erken donemde Ronald Barthes film afislerinde
kullanilan zitliklart tanimlamustir. Film sahnelerindeki zitliklarin amaci filmin izlenirligini
saglamaktir. Film afisi tasarimindaki var edilen zitliklarin temel amaci ise filme izleyici
¢ekmektir (Akdag, 2021: 238-243). Roland Barthes gostergebilim kuramlarii, yapisal
dilbilime gore olusturup dil/s6z olarak anlam karsitliklarindan hareketle dort ana baglikta
toplamigstir.

Bunlar sirastyla;

1. Dil ve S6z Kavram Karsitliklar

2. Gosterilen ve Gosteren Kavram Karsitliklar
3. Dizim ve dizi Kavram Karsitliklart

4. Diizanlam ve Yananlam Kavram Karsitliklar

Arastirmada analiz edilecek olan afislere iligkin bilgiler asagidaki tabloda verilmektedir.

Tablo2. Calismada Analiz Edilecek Afisler

SIRASI AFiSIN ADI YONETMEN YAYIN YILI SIRA
01 The Man with the Golden Arm Otto Preminger 1955 1/23
02 Storm Center Daniel Taradash 1956 2/23
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3.2. Bulgular
3.2.1. “The Man with the Golden Arm”

Filmin kisa konusu: Uzun siire kaldigi hapishaneden, uyusturucu tedavisi sayesinde
“temizlenmis” olarak ¢ikan “Frankie”, dnceki yasamindan farkli bir hayat ¢izgisi siirmeye
kararlidir; kumardan ve uyusturucudan uzak kalma gayretiyle bir caz grubunda bateri ¢alarak
hayatin1 kazanmaya calisir. Gegmisinden kurtulma miicadelesi, iki kadin arasinda kalan bir
yasam ve gecim sikintisi pesini birakmayan sorunlaridir.

Konunun temel terim ve sozciikleri: Altin Kol, temizlenme, caz davulcusu, uyusturucu

Tablo 3. “The Man with the Golden Arm” Film Afisinin Teknik Gostergeleri
Tasar: Film Afisi Film Kiinyesi

Filmin Orijinal Adi: The Man with
the Golden Arm

Yonetmen: Otto Preminger
Oyuncular: Frank Sinatra, Elonor
Parker, Kim Novak

FRANK SINATRA - EIEANOR. PARICER, KIM NOVAK

Roman: Nelson Algren
Muzik: Elmer Bernstein
Tiirii: Drama

Siire: 119 dk.

Yapim Y1h:1955 (ABD)

Afis Kiinyesi
Tasarimer: Saul Bass
Tiirii: Tkonik Film Afisi
Tasarim Yontemi: {llistrasyon
Baski Teknigi: Serigrafi- ipek bask1
Renk: 4 Renkli
Boyut: 25*35
Yil: 1955
No: 1/23

Kaynak: (Web, saulbassposterarchive,1/23)

Afisin Gosterdikleri

Acik gri fon {izerine, siyah, mavi ve mor renkli ¢izgisel sekiller, kol figiirii, “The Man with the
Golden Arm” baglik yazisi ve basrol oyunculari isimleri yer alirken, alt baglikta da yonetmen,
yapimci ve firma hakkinda bilgiler verilmistir. Afisin 6n yiiziinde, Tasarimer Saul Bass’ n
imzast dikey konumlanmis bigimde sag alt hizadadir. Tasarim 6gesi olarak “kirik ¢izgi” kol
figiirii, siyah, mavi, mor harf sekiller, serbest el yazi kullanilir. Goriintii ilkin t6zii dilsel olan
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bir ileti sunar. Gorselde kol figiiriinlin cevresinde yer alan yazi ¢izgisel 6gelerle gergevelenerek

desteklenir.

“Golden Arm”: Degerli kol, altin vurus (argo) olarak kullanilir. (Redhouse, 1962:454).

Sozciigiin  afiste kullanimu:

kullanilmaktadir.

Afiste,

davul

calan kol ve uyusturucu

Tablo 4. “The Man with the Golden Arm” Film Afisinin Temel Tasarim Gostergeleri

TEKNIiK GOSTERGELER
Fotograf Fotografsiz
GRAFIK UNSURLAR illiistrasyon Kolaj Calismasi
Tipografi/ Yaz1 | Serbest El Yazi

TEMEL TASARIM

Tasarim Ogesi

“Cizgi”. Ifade: Kirik, Kirik Cizgi

Tasarim ilkesi

anlamlarinda

Tekrar ve Vurgu

Gestalt

Yakinlik, Ayirt Edici Ozellik

Renk

Siyah, Mavi, Mor

Tablo 5. “The Man with the Golden Arm” Film Afisinin Gostergebilimsel Coziimlemesi

DIL - SOZ KARSITLIKLARI

ikon insan Kolu Figiirii
iIMGE Belirti Kirik ¢izgi
Simge Kol
Dilsel “Altin Kollu Adam”
KOD Gorsel Kol
Mesaj Bagimlilik
GOSTEREN-GOSTERILEN KARSITLIKLARI
GOSTEREN Bi¢im Kirik Cizgi Kol ve Renkli Harf Sekiller
igerik Bagimlilik Kavrami
GOSTERILEN
Mesaj Uyusturucu ile miicadele
DiZiM-DiZGE KARSITLIKLARI
Dizim Eroin-Kol, Bagimlilik-Saglk, Yasam-Olim
DiZIMSEL
Dizge Eroin-Oliim, Bagimhlik-Kol, Yasam-Saglik
DUZANLAM-YANANLAM KARSITLIKLARI
DUZANLAM Metafor Kirik kol, hareket eden kol, davul ¢alma
YANANLAM Metonim Altin vurug, Uyusturucu-Kriz, Bagimlilik-Kurtulug
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1. Gosterge: Afisin gosterdikleri
1.1. Dilsel ileti: Gosterge oncelikle tézi dil olan bir ileti sunar:
e Bagslik yazisi: The Man with the Golden Arm
o Ust baslik: Ug basrol oyuncusunun isimleri
1.2. Gorsel ileti: Toze baglh gorsel sunar:
o Blok sekiller arasinda kol figiirii
e Mavi, siyah ve mor renkli sekiller
2. Gosteren:
2.1.Yazimin gosterenleri: Dilsel ileti gosterenleridir.
e “Golden Arm” (isaret),
o Serbest el yaz1 (belirti/isaret),
e Parlak sar1 renk (simge)
2.2. Sekil gosterenleri: Gorsel ileti gosterenleridir.
e Blok olarak kesilmis pargalar (ikon)
o Kirik ¢izgi ifadeli kol (isaret ve ikon)
e Parcalarin renleri siyah, mavi ve mor (simge)
3. Gosterilen: Afisin “igerik” yoniiyle gosterdikleri,
3.1.Yazimin gosterilenleri:
e “Golden Arm”: Altin kol, “degerli” anlaminda ya da “eroin” ve eroinmanlik
olarak argo anlamlarinda kullanilir.
o Serbest el yazi: el izi, insan yapisi anlamlarinda kullanilir.
3.2. Seklin gosterilenleri:
o Kirik ¢izgi ifadeli kol: Hareket, vurma, kasilma, kirilma
o Sekiller ve harfler: Kol figiirii siyah L harfini F harfine doniistirmektedir.
e F harfi
4. Dizim-dizge karsithklari:
e Bagimh-Kurtulmak
e Temiz-Kirli
e Direnmek-Kabul etmek

5. Diizanlam

Kalm ¢izgi sekillerin ¢ergeveledigi kirik ya da hareket ifadeli kol siyah renkte tasarlanmustir.
Kol siyah ¢ergeve ile birlestiginde F harfini olugturur. Bu ifadeden hareketle Frank’m “F”si,
diger oyuncularim isimlerinden Elonor’ un “E”si ve Kim’in “I”si de gosterilmistir. “F” siyah,
“E” siyah ve “I” siyah ve maviden olusmaktadir. Siyah 6liimii, mavi melenkoliyi, mor hiiznii
cagristirmaktadir. Kalin harflerin gercevesi arasinda kalmis kol figiirlii beyaz yiizeyi davul
olarak kullanir. Sar1 renkle yazilmis baglik yazist “Altin Kol” u vurgular. Harfleri olusturan
kalin kopartilmis ifadeli ¢izgiler davulun ¢alinmasinda kullanilan bagetleri ifade eder. Harfler
kopuk ¢izgilerden olusturulurken, gerceve sekiller labirenti gostermektedir. Diizanlam1 ortaya

cikartan metafor; afisin gdstereni olan “davul ¢alan kol” dur.
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6. Yananlam

“Altin Kollu Adam” baslik yazisi, eroin bagimlilarin kullandig: tabir olan “Altin Vurus” a atifta
bulunur. Kirik kol davul ¢alan kola, oradan da bir eroinman’in koluna doniisiir. Gosterilenler;
cergeve, sikismislik, bagimliliktan kurtulma miicadelesi kavramlaridir. Tanim olarak yananlam,
diizanlamu igerik yoniiyle kapsayici bir anlamlama aracidir. Diizanlami belirleyen metafor’un
bir iist katmani olan metonim diizlemidir. Metonim dilsel iletideki “Altin Vurus” olup afiste
onu temsil eden “eroinman” koludur.

Sonug¢

Saul Bass, afisi iki varyasyonda hazirlamistir. Diger versiyonda ii¢ oyuncunun fotomekanik
suretleri(siyah-beyaz) birinci tasarimin igine yerlestirilerek sunulmustur. Tercih edilen ve
uygulanan tasarimda bu olmustur. Tasarimm genel karakterini olusturan tasar ogesi ¢izgi
olurken onlarin “yakinlik” prensibiyle bir araya gelmelerinden harfler ortaya ¢ikarilmstir.
Sekil-zemin ve benzerlik iliskileri gorsel algi bakimindan kullanilmistir. Tasarim diger
caligmalarinda oldugu gibi li¢ renk-ii¢ sekil olarak ortaya konmustur.

3.2.2. “Storm Center”

Filmin kisa konusu: Kendini, ¢gocuklari okuma keyfi ile tanistirmaya adamis kiigiik bir kasaba
kitapg¢isinin, tartismali bir kitabi kitapevinin raflarindan indirmeyi reddettigi andan itibaren
yerel politikacilar ve kasabanin ileri gelenleri tarafindan kara listeye almip dislanmasini,
yaninda ¢alisan ¢ocuk tarafindan da igyerinin kundaklanmasini konu eder.

Konunun temel dgeleri: Gii¢ merkezi, Kitap, Kiitliphane, Yangin

Tablo 6. “Storm Center” Film Afisinin Teknik Gostergeleri
Tasar: Film Afisi Film Kiinyesi

Filmin Orijinal Adi: Storm Center
Yonetmen: Daniel Taradash
Senaryo: Daniel Taradash
Elick Moll

Roman: Daniel Taradash
Elick Moll

Oyuncular: Bette Davis
Muzik: George Duning
Tiirii: Dram

Siire: 86 dk.

Yapim Yil: 1956 (ABD)

Afis Kiinyesi

Tasarmmer: Saul Bass

Tiirii: ikonik Film Afisi

Tasarim Yontemi: {lliistrasyon
Baski Teknigi: Serigrafi- ipek baski
Renk: 4 Renkli

Boyut: 25*35

Yil: 1956

No: 2/23
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STORM CENTER

Kaynak: (Web, saulbassposterarchive, 2/23)

Afisin Gosterdikleri

Turuncu zemin iizerinde yer alan i¢ i¢e gegmis iki yiiz ifadesi, yanmus bir kitaptan kalmis bir
sayfa parcasi yer almaktadir. Resmin altinda, Thomas Jefferson’ dan bir alint1; “If the book be
false in its facts, disprove them; if false in its reasoning, refute it. But, for God's sake, let us
freely hear both sides, if we choose” climlesi yer almaktadir. Alt baslikta “Bette Davis in Strom
Center” kirmizi ve beyaz renklerle dik ve biiyiik harflerle yazilmugtir.

Strom Center: Gii¢ merkezi (politik), yonetim anlamlarinda kullanilmaktadir.

Sozciigiin afiste kullanimi: Belediye meclisi, yargi¢ gibi idari ve yonetim mercii.
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Tablo 7. “Storm Center” Film Afisinin Temel Tasarim Gostergeleri

TEKNIK GOSTERGELER
Fotograf Fotografsiz afis
GRAFIiK UNSURLAR illiistrasyon Elle ¢izilmis serigraf baskili afis
Tipografi/ Yazi Disavurumcu karakterli el yazis

TEMEL TASARIM

Tasarim Ogesi Cizgi, deger

Tasarim ilkesi Ritim, Vurgu
Gestalt Yakinlik, Benzerlik Sekil-Zemin anlatim,
Tamamlama
Renk Siyah-Mavi-Beyaz

Tablo 8. “Storm Center” Film Afisinin Gostergebilimsel Coziimlemesi

DiL- SOZ KARSITLIKLARI

ikon Yiizler (Kadin ve gocuk yiizii)
iMGE Belirti Kadn ve gocuk yiiziiniin birlestirilmesi
Simge Turuncu renk ve yanmus Kitaptan bir sayfa
Dilsel Merkezi Otorite
KOD Gorsel Kitap sayfasi
Mesaj Otorite
GOSTEREN- GOSTERILEN KARSITLIKLARI
GOSTEREN Bicim iki kisi ve tek yiiz (iki beden tek ruh)
igerik Yiiziin yarist yanmis: [hanete ugrama
GOSTERILEN
Mesaj Politik bask1
DiZiM- DIZGE KARSITLIKLARI
Dizim Kitiiphane her diinya goriisii
DiZIMSEL
Dizge Giigliiliik-Zay1flik, Komiinist-Kapitalist, Halk-Otorite
DUZANLAM- YANANLAM KARSITLIKLARI
DUZANLAM Metafor | Yanmus kitap sayfast
YANANLAM Metonim Merkezi Otarite

1. Gosterge: Afisin gosterdikleri

1.1. Dilsel ileti

e Baslik yazist: “Storm Center” (Firtina Merkezi)

o Ust baslik: Yok
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o Alt baglik: Thomas Jefforson’ dan alimnti.
1.2.Gorsel ileti
o Cizgi ifadeli i¢ ice gegmis iki yiiz (erkek ve kadin)
2. Gosteren:
2.1.Yazimin gosterenleri: Dilsel ileti gosterenleridir.
o Dik majiiskiil tirnaksiz beyaz renk harf “Storm Center” basligini “simge” ler.
e Bette Davis in Storm Center, oyuncuyu merkeze geker.
2.2.Sekil gosterenleri: Gorsel ileti gosterenleridir.
e Yiiz “ikon”
e ki yiiz birlesimi “isaret”
e Turuncu renk zemin ve mektup “simge”
3. Gosterilen: Afisin “igerik” yoniiyle gosterdikleri,
3.1. Yazimin gosterilenleri:
e “Storm Center” ; kurumsal, yonetim, otorite, mahkeme
e Bette Davis in Strom Center ile Bette Davis’i “Gii¢ Merkezi” nin 6znesi olmasi
e Kirmiz1 ve beyaz yazi, dinamik-statik dengesi
3.2. Seklin gosterilenleri:
o Tki yiiziin tek yiizii gdstermesi yoniiyle; sevgi, birlik, giiven gibi kavramlari,
e Yiiziin kontiir seklinde ¢izilmesi, belirsizlik,
e Yiizde bilyiik goz ile ¢ocuk ifadesi,
e Cocuk yiizii altinda yer alan yanmis bir kitaptan sayfa ile yangin,
e Metnin kirmiz1 ve daktilo yazist olmasi yoniiyle “resmi yaz1”, “teblig” ya da
yasak bir metin/yay1n,
e Turuncu renk ile dikkat ya da tehlike
4. Dizim-dizge karsithklari:
o Kitap okuma- Okumama
¢ Yanmak-Yanmamak
e Giivenmek — Hayal kirikligi

5. Diizanlam

Diizanlam, gosteren ve gosterilenin bigim y6niiyle metaforudur. Baslik yazisi ve figiirle ortaya

konan metafor dizimsel karsitliklarin igindedir. Baglik yazisinin sézciik anlami “Strom Center”

ifadesi “giic merkezi” anlamindadir. Afigin gostereni: iki insan bir yiiz ve yanik sayfa.

Gosterileni: Yanik sayfanin yangini ¢agristirmasidir. Metafor: Yanmus kitap sayfasidir. Afis,

okuyucu/izleyiciye diizanlamin iletisi olarak bu sdzcliglin anlamlarini ¢agristirmaktadir.

6. Yananlam

Tanim olarak yananlam, diizanlamu igerik yoniiyle kapsayici bir anlamlama aracidir. Yananlami

belirleyen metonimiyi ortaya ¢ikarabilmek i¢in, filmin kisa konusuna bagvurulur. Konunun

temel dilsel dgeleri; Giig Merkezi, Kitap, kiitliphane, yangin olarak saptanmistir. O halde

metonim: merkezi otoritenin yok etme giiclidiir. Metafor kitabin yakilmasi, metonomi ise

“merkezi otoritenin giiciidiir”.
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Sonug

Saul Bass, “Strom Center” baglikli film afisinde; tasarim ogesi olarak, sekil ve bigimi
kullanirken, serbest el kontiir ¢izgiler ile iki insan1 bir yiizde birlestirirken iigiincii yiizde profil
olarak ortaya ¢ikar. Birinci yiiz, kitapevi sahibi, ikinci yiiz gocuk ve {iglincii yiiz ise “merkezi
otarite” olarak betimler. Yiiziin diger kismini yanik kagittan olusturmasi, kendisi kadar
giivendigi ve sevdigi cocuk tarafindan yakilan kitaplarn verdigi hiiziin ve hayal kirtkliginin
yliziine yansimasi olarak betimler.

SONUC

1895 yilinda Lumiere Kardesler tarafindan icat edilen sinematografi sayesinde “goriintiilerin
kayit altina alinip bunlarin bir yiizey lizerine yansitilmasi”yla baslayan sinema seriiveni
beraberinde filmin tamitim ihtiyacini dogurmus ve bu dogrultuda afisler kullanilmaya
baslanmistir. Filmin kendisi bir 6ykii anlatirken film afisi ise bu Oykiiniin gdsterenlerinin
toplandig1 gérsel bir tasarim iiriinii olarak ortaya ¢ikmmstir. {1k film afisleri, temsil ettigi
filminden =ziyade, “sinema salonunu merak eden kalabaligi” betimler fotografsiz
illiistrasyonlardi. Bir asir1 gegen siirede analogdan dijitale gecisle birlikte, bilgisayar ve
program dillerindeki olaganiistii degisim hizi, sinema teknolojilerini degistirirken onun bir
iirtinii olan film afiglerini de gerek baski gerek sunum yoniiyle degisime zorlamistir. Gorsel bir
tasarim {riinil olan film afisleri, giiniimiiz ¢aginda sabit bir poster olmaktan ¢ok 6te, hareketli,
sesli, ii¢ boyutlu gibi ¢ok farkli bigimlerde seyirciye sunulmaktadir. Biitiin bu bi¢imsel
degisimlere ragmen, afisin filmini tanitma gorevi, ilk basildigi giinden bu zamana hig
degismeden devam etmektedir. Afis tasarimu ciddi bir yaraticilik siireci gerektiren ve milyon
dolar biitgeli ¢ekilen bir filmi sadece kisith bir yiizey iizerinde temsil edecek bilgi ve belgeleri
sunan tasarim aracidir.

Grafik tasarim alaninda gorsel bir iletisim araci olarak tasarlanan film afislerinin gérevi temsil
ettigi film hakkinda potansiyel izleyicisine sinirli 6n bilgi aktarmasidir. Bunlar dilsel gosterge
olarak; filmin baglik yazisi, bagrol oyuncularinin isimleri, yonetmen ve yapimeci sirket
bilgileridir. Gorsel gosterge olarak, film karelerinden segilmis fotograflar ya da illiistrasyonlar
ile, dilsel géstergeleri tamamlar mahiyettedir.

Film afisleri, fotograf ya da fotografa yakin illistrasyon kullanimi ile filmin 6nemli bir
sahnesini vurgu olarak kullanmay: tercih ederken, ¢ok azida yaratici bir yaklasimla, seyirci-
film-afis arasinda anlamsal bir bag kurmay1 hedeflemektedir.

Birinci anlatim tercihinde, film hakkinda dolaysiz 6n bilgi vermek iken, ikinci tercihte filmden
ziyade afigin anlatmak istediklerine odaklanmak ya da anlamaya ¢aligarak dolayli -kavramsal-
bir anlatim hedeflenmektedir. Her ikisinin de amaci; dikkat ¢cekmek, merak uyandirmak,
tanitmak gibi temel gereksinimlere yanit olusturmaktir. Dogrudan anlatimli afisin gérevi filmin
izleyicisi ile bulusmadan 6nceki siirecte tamamladigi varsayilabilir. Simgesel anlatimi tasarim
dili olarak kullanan afis ise, anlatmak istediklerini film izlendikten sonra da siirdiirmeye devam
ettirme egilimindedir. Bunun nedeni filmin ana fikrinin bir ikona, sembole ve belirtiye
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doniismiis olmasindandir. Kodlari ve mesajlart barindiran bu grafik yiizey, artik
seyirci/okuyucu i¢in ¢oziilmesi gereken problem gibidir.

Sembolleri kullanan gorsel (afis) ima yoluyla bir seyleri anlatma egilimindedir. Gizli olan ya
da kesfedilmeyi bekleyen seylerdir. Burada izleyicinin kiiltiirii ve degerlendirmesi 6nem
kazanmaktadir. Afisin etkisi film ile kurdugu anlamsal bagin olumlu olmasina bagldir. Bir
tasarim uiriinii olarak ortaya konmus sinema filmini tek bir gorsele “sigdirma” diisiincesinde de
onemli bir sadelestirme ¢abasi gerekmektedir. Bunun yolu da diisiince ya da kavramlarin gorsel
bir bigime doniistiiriilmesinde simge/sembollerin kullanilmasidir.

Semboller kavramlari, metaforlart cagrigtirir. Gosterilenin  Otesinde yan anlamlariyla
degerlendirilmesi gereken kiiltiirel bir bilgi birikimine ihtiya¢ vardir. Gostergebilimsel
yaklagimla afis bir gostergedir. Grafik 6geleri iizerinde tasiyan kiiltiirel bir iletisim aracidur.
Kavramsallagtirilmasi ise gosterilendir. Simge/sembollerle yapilan iletisim dogrudan yapilan
iletisime gore daha derin bir boyutta gerceklesir.

Bu tiir afiglerin temsil ettigi filme olan katkisi film-afis ikilisinden belki de daha 6te bir anlama
dogru evrilebilir. Hatta afisin -filmden bagimsiz- tasarimcisinin da etkisiyle sanat-afis
dongiisiine taginabilir. “Estetik ve deger” unsurlarini barindiran bir sanat eserine doniisebilir.

Sinemanin idealde asil gorevi izleyiciyi toplumsal ve sosyal konularda “diisiinmeye ve
sorgulamaya tesvik etmek” oldugundan, onun iiriin olarak ortaya koydugu filmin temsilini
yapan afisi de ayn1 amaci paylasmak durumundadir. Tasarim hangi alanda ve ne amagla
yapilirsa yapilsin asil mevcudiyetini iletisimde insan davraniglarini olumlu anlamda
bi¢imlendirme {izerine olusturur.

Bu anlamda bir tasarim iiriinii olan film afisleri de iletisimde olduk¢a 6nemli bir gorev istlenir.
Diislinen ve sorgulayan izleyici/okuyucular i¢in; bir film afisinin salt bir tanitim gorseli
olmaktan ¢ikip, “okunacak-¢6ziilecek” bir metne doniismeleri, filmin konusundan beslenirken
onu en yalin sekilde; en az ¢izgi, sekil, renk ve en az yazi ile ifade edebilir olmalari, baglam
olarak ortak kiiltiirel referanslara atifta bulunmalar1 ve en 6nemlisi tagidiklari mesajlara bir
iistdil katkist sunmalar1 beklenir. Bu baglamda grafik tasariminda asil gorevi de budur.

Bu arastirma, film afislerinin filmi ile kurdugu anlamsal bagda onu sadece bir tanitim araci
yapmaktan 6te, “Grafik Tasarim Degeri” ni olusturan unsurlar nelerdir? sorusundan hareketle
ortaya ¢ikmustir.

Ortaya atilan bu soru, asagidaki alt soru climleleriyle desteklenmektedir.
1. Calisma evreninde incelenen film afiglerinde hangi temalar 6n plana ¢gikartilmistir?

2. Incelenen film afislerinin bigim ve icerik yoniiyle “Tasarim Kavramu” ile ne 6Slgiide
uyusmaktadir?

3. Incelenen film afisleri temsil ettigi filminden nasil bagimsiz olarak da bir deger olarak kabul
edilmektedirler?
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Bu calismada, Saul Bass’in 23 film afisi evreninden, amach 6rnekleme yontemiyle segilen 2
film afisi analiz edilmistir. Analiz sirastyla su adimlarda yapilmstir:

1. Filmin kisa konusu belirtilmis ve baslik icinde yer alan anahtar s6zciik agiklanmustir.

2. Film afiginin ve Saul Bass posterin kiinye bilgileri; teknik gostergeler basliginda
incelenmistir.

3. Afigin gosterdikleri (gosterge), yorumsuz betimlenmistir.

4. Afisin temel unsurlart (illiistrasyon, yazi) ve tasarim dge ve ilkeleri; tasarim kuramlart
basliginda “bi¢im” yoniiyle incelenmistir.

5. Afisin anlam bakimindan “igerik” ¢6ziimlemesi Roland Barthes’in gostergebilimsel
inceleme yontemine gore ¢oziimlemeleri yapilmustir.

6. Saul Bass’in tasariminda vurgu olarak kullandig1 6geler neler oldugu ortaya konmustur.

Bu arastirmada tasarimcit Saul Bass’in afisleri ve gostergebilimci Roland Barthes’in
“coziimleme yontemi” kullanilmistir. Diger inceleme alanlarinda oldugu gibi gdstergebilimsel
¢oziimlemede de birgok farkli kuramciya ait farkli yaklagimlar bulunmaktadir. Ancak bu
caligmada Roland Barthes’in gelistirmis oldugu dort degisken den hareketle “bir reklam afisini
tim yonleriyle” ele aldigi gostergebilimsel ¢oziimleme oOrnegi, Saul Bass film afisleri
¢Oziimlemesi i¢inde benimsenmistir. Barthes’in; fotograf, moda, reklam gibi konulara
yogunlasan gostergebilimci olmasi, bu tercihin en 6nemli nedenlerinden biridir. Caligmada ele
alman film afisleri, onun gorsellesmesini saglayan unsurlar olan fotograf, illiistrasyon ve
tipografi ile onlarin temel 6geleri; tasarim kuramlar1 kapsaminda, afisi “bi¢im” yoniiyle ele
alinmasini saglarken, anlami yaratan gosterilenleri de “igerik” yoniiyle irdelenmistir. Bu
caligmayla bicim unsurlarinin igerigi ortaya koymasindaki belirleyici yonii yukarida yer alan
soru ciimleleri baglaminda irdelenmistir.

Calisma kapsaminda ¢oziimlenen 2 film afiginde kullanilan imgeler ve kodlar; ikon, simge,
belirti ve mesaj, “dil-s6z” karsitliklarinda irdelenmistir. Tasarimci Saul Bass tarafindan kiiltiirel
kodlarin bilingli bir bicimde yerlestirildikleri varsayilmaktadir. Kiiltiirel kodlar bir toplumun
icinde yer alan bireylerin nesilden nesile aktarilan kavramlar1 imgelere doniistiirerek ifade
etmeleridir. Tasarimc1 Saul Bass kiiltiirel kodlari, evrensel anlamda kullanarak her kiiltiiriin
cozebilecegi bir mesaja doniistirmektedir. Ornegin; siyah renk, kirik kol, sapka hem yerel
kiiltiirde hem de toplumlar arasi ortak referanslara doniisebilmektedir.

Calismanin baginda belirlenen alt soru ciimleleri baglaminda;
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1. Calisma evreninde dogrudan ya da dolayli anlatimli film afiglerinden dolayl
anlatimli Saul Bass film afisleri segilerek incelenmistir. Bu afislerin ortak
ozellikleri; fotograf kullanmadan, anlami ikon, simge ve belirti imgeleri yoluyla,
kod ve mesajlar yoluyla ortaya koymasidir. Fotografin yerini alan, ikon ya da
simgelerin anlam olusturabilmesi ve okuyucu/izleyici ile iletisim kurabilmesi i¢in;
kiiltirel bir bilgiye ihtiyag vardir. Afis bu yoniiyle okuyucu/izleyici igin
¢ozlimlenmesi gereken bir metin haline doniismektedir.

2. Saul Bass film afislerinin tasarim degerini ortaya koyan etmen; bir “diislince tirtinii”
olarak amaca yonelik olarak ortaya konan tasarimlarimin, déneminde yapilan diger
caligmalara gore “alisila gelmislikten uzak” ve “farkli” olmasidir. Bu ayn1 zamanda
afislerine; “kendine has bir 6zellik” te kazandirdigindan tasarimcisiyla birlikte “Saul
Bass afigleri” olarak anilmaktadir. Bu yoniiyle tasarimecr kimligi afisin Oniine
gecmektedir.

3. Saul Bass film afisleri; ikonik ve simgesel imgeler yoluyla oriintilii bir dili
kullanarak kodlar1 ve mesajlar1 verirken ortaya c¢ikardigi anlam (s6z) “igerik”
yoniiyle kiiltiirel bir okuma gerektirir. Dili, ortaya koyan tasarim dge ve ilkeleri “dil
cebiri” gibi afisin “bicim” yoniinil ortaya ¢ikarmaktadir.

Calismanin basinda belirtilen hipotezler baglaminda;
1. Saul Bass film afislerinin; fotograf imgesi kullanmadan her tiir konu ve igerigi ele alarak
gorsellestirdigi,

2. Saul Bass film afiglerinin; tasarim degeri olarak ortaya koyduklariyla, filmine sadece
tanitim amacli hizmet vermekten Gte, onunla kurdugu anlamsal bagn izleyici/okuyucu
iizerindeki afisi okuma, anlama ve anlamlandirma boyutunu da ortaya ¢ikarttigi,

3. Saul Bass film afiglerinin; igerigi ile izleyici/okuyucu tizerindeki anlamsal etkisini
tasarim kuramlarina goére ele alinan bi¢cim unsurlartyla da ortaya koydugu sdylenebilir.
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SOVYET PROPAGANDASINDA “OGRENILMEMIS BiR DERS”
CizZGi FiLMi UZERINDEN DENAZIiFIKASYON SURECININ
ELESTIRISI
Abdiilhakim Bahadir DARI?
Caner CAKI?
Ozkan AVCI®

Giris

Ikinci Diinya Savasi’ndan yenilgiye ¢ikmasindan sonra Almanya, dort Miittefik Devleti (ABD,
Sovyetler Birligi, ingiltere ve Fransa) tarafindan isgal edilmistir. flerleyen siirecte ABD,
Ingiltere ve Fransa’nin isgali altindaki Alman topraklarinda Bat1 Almanya ad1 verilen Almanya
Federal Cumhuriyeti, Sovyetler Birligi’nin isgali altindaki Alman topraklarinda ise Dogu
Almanya adi verilen Demokratik Alman Cumbhuriyeti kurulmustur. Almanya’nin isgaliyle
birlikte Miittefik Devletleri tarafindan Denazifikasyon adi verilen, Almanya’nin Nazilerden
arindirilma siireci baglatilmistir. Denazifikasyon siireci kapsaminda Almanya’da Nazilerle ilgili
kuruluglar kapatilmig, Nazi rejimini ve Nazizm ideolojisini temsil eden simgeler
yasaklanmistir. Ayrica Nazi rejiminin liderleri mahkemelerde cesitli cezalara ¢arptirilmistir.

ABD’nin Ikinci Diinya Savasi’na dahil oldugu 1941 yilinin sonlarindan Japonya’nin teslim
oldugu 1945 yilimin Eyliil ayina kadar gecen siirecte Miittefik Devletleri, rakipleri Mihver
Devletleri’ne karsi ortak hareket etmistir. Buna karsilik Ikinci Diinya Savasi’ndan sonra
baslayan Soguk Savas doneminde ise Miittefik Devletleri’nden ABD’nin 6nciiliik ettigi Bati
Blok’u ve yine diger bir Miittefik Devleti olan Sovyetler Birligi’nin onciiliik ettigi Dogu Blok’u
meydana gelmistir. Soguk Savas doneminde uluslararasi siyaset basta olmak iizere pek ¢ok
alanda degisimler yasanmistir. Bu donemde yaganan ayrilik, Denazifikasyon siireci iizerinde de
etkili olmustur. Sovyetler Birligi, Almanya Federal Cumhuriyeti’'nden Nazilerin korunduguna
yonelik elestiride bulunmustur. Ikinci Diinya Savagi’nda Sovyetler Birligi, Almanya’ya karst
propaganda yaparken (Giilada, 2019: 55), Soguk Savas doneminde ise Miittefik Devletleri’ne
kars1 propagandaya yonelmistir. Sovyetler Birligi, propaganda faaliyetleriyle Sovyetler Birligi
halkinin duygularina hitap ederek, ABD’yi itibarsizlastirmaya ¢alismistir (Karaca vd., 2021: 3).
Soguk Savag doneminde Sovyet propagandasi hazirladigi ¢esitli basili yaymlarda ABD’yi
dogrudan Nazilere benzetmistir. Sovyetler Birligi’nin propagandasi, ¢izgi filmde de yer almis
ve Valentin Karavaev yénetmenliginde 1971 yapim Ogrenilmemis Bir Ders adl cizgi filmde
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de Almanya Federal Cumbhuriyeti’ne yonelik anti-fasizm propagandasi yapilmistir (IMDb,
1971).

Bu anlayis dogrultusunda baslayan degisim, (Ozden, Kantar, Cmar, 2021: 1018).
denazifikasyon siireci giindem yaratan bir olgu halini almustir. Denazifikasyon siireci tizerine
cesitli akademik c¢aligmalar yapilmistir. Bu c¢alismalar igerisinde: Plischke (1947),
Denazifikasyon yasasi ve prosediiriinii; Herz (1948), Almanya'da Denazifikasyon
basarisizhigini; Griffith (1950), Almanya'nin ABD boélgesinde Denazifikasyon’u; Gimbel
(1960), Amerikan denazifikasyonu ve Alman yerel siyasetini; Tent (1982), Amerikan
isgalindeki Almanya'da yeniden egitim ve Denazifikasyon’u; Lacroix-Riz (1990), Amerikan
isgal bolgesinin ekonomik agidan Denazifikasyon’u; Vollnhals (1992), kovusturma ve
Denazifikasyon’u; Leach (1997), Dogu Avrupa'nin Denazifikasyon’unu; Remy (2002), bir
Alman iiniversitesinin Nazifikasyon’u ve Denazifikasyon’unu; Monod (2005), Alman miizigi,
Denazifikasyon ve Amerikalilar;; Knight (2007), Avusturya'nin Karintiya Eyaletinde
Denazifikasyon ve entegrasyonu; Donson (2008), Sovyet isgalindeki Almanya'da
Denazifikasyon'u; Ahrens (2010), Bati Almanya ekonomisinin Denazifikasyon’unu; Taylor
(2011), Almanya'nin isgali ve Denazifikasyon’u; Vincent (2014), Denazifikasyon’dan devlet
memurlarinin géreve iadesini; Levy (2015), demokrasi ve Denazifikasyon’un tesvik edilmesini
ve Schuhmann (2017), Dekolonizasyon ve Denazifikasyon’u incelemistir.

Calismada Ogrenilmemis Bir Ders adli ¢izgi film iizerinden Sovyet propagandasmin Soguk
Savas donemindeki Denazifikasyon elestirisinin ortaya konulmas: amaglamistir. Bu amagla
calisgmada ¢izgi filmin konuya iliskin sekanslar1 Denazifikasyon elestirisi baglaminda
gostergebilimsel agidan analiz edilmistir. Elde edilen bulgular 1s18inda agagida yer alan sorulara
yanit verilmeye ¢alisilmistir:

- Ogrenilmemis Bir Ders adli ¢izgi film iizerinden Bat1 Blok’undaki Denazifikasyon hangi
acilardan elestirilmistir?

- Ogrenilmemis Bir Ders adli ¢izgi film iizerinden Bat1 Blok’undaki Denazifikasyon siireci ne
acidan Dogu Blok’u i¢in tehdit olarak sunulmustur?

Calisma, Soguk Savas doneminde Sovyetler Birligi’nin Bati Blok’undaki Denazifikasyon
stirecine yonelik propagandasina igik tutmasi bakimindan 6nem tasimaktadir. Bu agidan
calismanin, Soguk Savas propagandasi lizerine c¢aligan, iletisim, tarih ve siyaset bilimi
alanindaki arastirmacilarin yararlanabilecegi bir kaynak olmasi amaglanmistir.

1. Soguk Savas Doneminde Anti-Fagizm

Ikinci Diinya Savasi sonrasinda devletlerin yeniden diizen tesis etmesi ve demokrasi inga
stireglerinde milliyetgi duygular ile anti-komiinizm ve anti-liberalizm goriislerini savunan
Nazizm ve Fagizmin kalintilarinin yok edilmesi i¢in miicadeleye devam ettikleri goriilmektedir.
Bu miicadelede en ¢ok on plana g¢ikan iki iilke birbirlerine karsi da kiiltiirel ve ideolojik gii¢
gosterisi yapan Sovyetler Birligi ve Amerika Birlesik Devletleri olmustur.

Soguk savag doneminde; istikrarsizlik, siyasi ve sosyal catigma dongiileri, devlet ve ulus
ingasinin eksiklikleri ve geliskileri, milliyet¢i, emperyalist, irk¢1 ve Yahudi aleyhtari séylem ve
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pratiklerin olusum ve dolagimi, demokratik kurumlarin tekrarlayan krizleri ve totaliter fagizm
deneyimine karsilik anti-fagizm goriis 6n plana ¢ikmaya baslamistir (Bresciani, 2021: 123).
Anti-Fasizm’in kiiltiir yoluyla siyasal denetiminde ise sinema rol oynamistir. Ornegin Sovyet
animasyon sinemasinin iriinleri olarak “Fascist Boots on our Homeland”, Hitler'i ve Nazileri
kétiilemektedir; “A Lesson Not Learned”, Rusya'nin yeniden birlesmis, intikamci ve Amerika
destekli bir Almanya'ya iligkin korkularini; “Vasilyok”, “The Adventures of the Red Ties” ve
“The Violin of the Pioneer Pen”, fagizmle karsilasan ve ona karsi duran cesur ve sadik Sovyet
¢ocuklarinin hikayelerini yansitmaktadir (Borsten, 2006).

2. Sovyetler Birligi'nde Soguk Savas Doneminde Fasizm Karsiti Propaganda

Sovyet bakis agisiyla fagizm, belirli bir rejim veya ideolojiden 6te politik bir davranig anlamina
gelen sembollerle pekistirilmeye ¢alisilmistir. Bu baglamda donemin posterleri, karikatiirleri
ve animasyonlarinda sinif veya ulusal ¢ikarlara ihanet etme, kisisel diktatorliik kurma, agresif
sosyal psikoloji gelistirme, saldirgan savas politikas: yiiriitme, Ortodoks Komiinizm karsiti
ideoloji ile militarizm, intikamcilik ve Nazizmi ilke edinen Fasizmin olumsuzluklar
yansitilmaya c¢alisilmigtir (Fedosov, 2017: 169). 1940’larda savastan zarar gérmiis olan
Avrupa’da Stalin hiikiimeti, ulusal kurtulus, anti-fasizm, toplumsal esitlik ve demokratiklesme
Ozellikleriyle dolu bir propaganda ile hareket etmistir (Raznjevi¢, 2022: 137). Baska bir ifadeyle
Stalin, Avrupa’daki mesruiyetini tesis etmek ve toplumsal konsolidasyonu saglamak i¢in
propaganday1 bir medyatik mekanizma olarak kullamstir (Unal, 2022).

Sovyetler Birligi, komiinizme kars1 akla gelebilecek hemen her muhalefeti fagist olarak ele
almis ve kapitalizme uygulanan bir etiket olarak kullanmustir (Payne, 2003: 56). Sovyetler
Birligi’nin fasizm karsiti olarak yiiriittiigli propaganda da hedef kitlesi sosyalist iilkeler,
kapitalist iilkeler ve baglantisiz uluslar olmak iizere ii¢ gruba ayrilmakta ve ideolojisini “tim
ilerici insanlik” ve “iyi niyetli insanlar” {izerine kurgulamaktadir. Bu baglamda oncelikle
sosyalist iilkeler arasinda yer alan Arnavutluk (1968’¢ kadar), Bulgaristan, Cekoslavakya, Dogu
Almanya (1990’a kadar), Macaristan, Polonya, Romanya gibi cografi olarak yakin Vargova
Pakt1 iilkelerine ozel ilgi gosterilmistir. Soguk savas doneminde Sovyetler Birligi’nin
uygulamis oldugu kamu diplomasisi (kiiltiirel diplomasi, yurttas diplomasisi, kalkinma yardimu,
uluslararast yayimncilik, bilim diplomasisi) ile anti-fasizm propagandasi etkisini daha da
gostermistir (Velikaya, 2022: 89).

3. Yontem

Caligma kapsamunda Ogrenilmemis Bir Ders adl1 ¢izgi filmin konuya iliskin sekiz temel sekans1
olduguna karar verilmis ve bu sekiz sekans Isvigreli dilbilimci Ferdinand de Saussure’iin
gostergen ve gosterilen kavramlar 1518inda analiz edilmistir. Saussure’lin gostergen kavrami,
gostergenin ilk akla gelen temel anlamini, gosterilen kavramu ise gostergenin ilk anlaminin
disinda kiiltiir igerisinde sekillenen ve kiiltiirden kiiltiire farklilasabilen ikinci anlamini ifade
etmektedir. Saussure’iin gostergebilim anlayisi, gostergebilim iizerine ¢alisan uzmanlarin bir
kismim etkilemistir (Giilada, 2019b: 91). Gosteren ve gosterilen kavramlari, gostergelerin
anlamlarini ana hatlariyla agiklamalarindan dolayr ¢alismadaki ¢izgi filmin her iki kavram
tizerinden incelenmesi kararlastirilmigtir.
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4. Analiz ve Bulgular

“Bu sorumluluk bilinciyle hazirlanan bu ¢aligmanin” (Colak, Tiirkmen, Hanilge, 2017: 88). bu
kisminda sirasiyla ¢izgi film igerisinden segilen Nazizm, Berlin, Bat1 Blok’u, Hitler, 6zgiirliik,
intikam, Berlin Duvart ve Dogu Blok’u konulu sekiz sekans gostergebilimsel agidan
incelenmistir.

4. 1. “Nazizm” Sekansi

Cizgi filmin Nazizm konulu sekansi gosteren acisindan incelendiginde ¢izgi filmde Nazi
Almanya’simnin bayragi yakilmaktadir. Cizgi filmde ist iiste dizilmis Wehrmacht’a (Nazi
Almanya’st doneminde Alman ordusuna verilen isim) ait asker kasklarina ve tistiinde kizil bir
bayrak olan Reichtag binasina yer verilmektedir.

Gorsel 1. “Nazizm” Sekansi

1945 yilinin Mayis ay1 igerisinde Nazi Almanya’st Miittefik Devletleri’ne teslim olmus ve Nazi
rejiminin Almanya iizerindeki denetimi de son bulmustur. Gosterilen agisindan incelendiginde
bu sekansta Nazi Almanya’simnin bayragi, Nazi rejimini ve Nazizm ideolojisini temsil
etmektedir. Nazi Almanya’sinin bayraginin yanmasiyla Miittefik Devletleri’nin Nazi
Almanya’simi iggal ettigi ve Nazi rejiminin yikildig1 mesaji verilmektedir. Wehrmacht’a ait
asker kasklar1 Alman ordusunun sinekdosu olarak kullanilmaktadir. Bu agidan Wehrmacht’a
ait asker kasklarmin iist iiste dizilmesiyle de Tkinci Diinya Savasi sirasinda Alman ordusunun
etkisiz hale geldigi aktarilmaktadir. Reichstag, Alman yonetiminin metonimi olarak
kullanilirken, kizil bayrak ise Sovyetler Birligi’ni simgelemektedir. Bu nedenle Reichtag
binasinin iistiine kizil bayragin konulmasiyla Nazi Almanya’sinin isgal edildigi anlatilmaktadir.

4. 2. “Berlin” Sekans1

Cizgi filmin Berlin konulu sekansi gdsteren boyutunda ele alindiginda ¢izgi filmde Berlin’de
elinde beyaz bir bayrak sallayan, yiiziinde koyun maskesi ve sirtinda koyun postu olan bir
Alman komutana yer verilmektedir. Alman komutan, emekleyerek, istiinde gamali hag ve
Adolf Hitler yazisi bulunan bir kartal seklinin yanindan gegmektedir.
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Gorsel 2. “Berlin” Sekansi

Sovyetler Birligi, 2 Mayis 1945 tarihinde Berlin’i ele gecirmis ve kisa bir siire sonra da Nazi
Almanya’s1 Miittefik Devletleri’ne teslim olmustur. Gosterilen boyutunda ele alindiginda bu
sekansta Sovyetler Birligi’nin Berlin’i isgali siireci konu alinmaktadir. Cizgi filmde yer alan
beyaz bayrak ¢eken Alman komutanin koyun maskesi giymesi ve sirtinda koyun postu
olmasiyla Alman komutanin kendisini masum olarak yansitmaya g¢alistig ileri siiriilmektedir.
Alman komutanin emekleyerek yiirlimesi, Alman komutanin Miittefik Devletleri karsisindaki
zor durumunu aktarmaktadir.

4. 3. “Bat1 Blok’u” Sekansi

Cizgi filmin Bat1 Blok’u konulu sekans1 gosteren agisindan incelendiginde ¢izgi filmde Alman
komutan, ABD ve Ingiltere bayraklarim1 gérmekte ve giiliimsemektedir. Alman komutan,
emekleyerek ABD ve Ingiltere bayraklarmin oldugu yéne gitmekte ve elindeki beyaz bayragi,
koluna sargi yapmaktadir. Iki ABD askerinin arasindan selam vererek hapse girmektedir.

Gorsel 3. “Bat1 Blok’u” Sekansi

Gosterilen agisindan incelendiginde bu sekansta Alman komutanin, ABD ve Ingiltere
bayraklarmi goriip giilimsemesi, Alman komutanin ABD ve Ingiltere’ye teslim olmaktan
memnun oldugu mesajini vermektedir. Alman komutanin elindeki beyaz bayragi, koluna sarg1
yapmasiyla da Alman komutanin kendisini zor durumda gostermeye calistigi aktarilmaktadir.

45



Dijital Cagda Sinema ve Televizyon

4. 4. “Hitler” Sekansi

Cizgi filmin Hitler konulu sekansi gosteren boyutunda ele alindiginda ¢izgi filmde Alman
komutan hapiste Nazi miizigi dinlemekte ve daktilosuyla “Rus Tehdidi Hakkinda” basliginda
yazi yazmaktadir. Alman komutanin purosunu igtigi yansitilmakta ve hapiste rahat oldugu
izlenimi verilmektedir. Hapiste Alman komutan, kapaginda “Incil” yazan, buna karsilik
icerisinde Kavgam Adolf Hitler yazist ve gamali hag simgesi bulunan bir kitab1 tutmaktadir.
Kitabin igerisinden kanatlar1 olan ve ugan Hitler’in silueti ¢ikmakta ve Hitler’in silueti, Alman
komutanin basindan 6pmektedir.

Gorsel 4. “Hitler” Sekansi

Gosterilen boyutunda ele alindiginda bu sekansta Alman komutanin hapiste puro igmesi ve
kitap okumasi iizerinden Alman komutanin hapiste rahat bir sekilde yasadigi mesaji
verilmektedir. Diger yandan Alman komutanin Nazi miizigi dinlemesi iizerinden Alman
komutanin hala Nazizm’in etkisinde kaldig1 algis1 olusturulmaktadir. Alman komutanin hapiste
daktilosuyla yazdigi “Rus Tehdidi Hakkinda” basligindaki yazisi iizerinden de Alman
komutana hapiste Rusya karsit1 propaganda yapmasina izin verildigi ya da Alman komutanin
Rusya karsiti propaganda yapmasinin engellenemedigi diisiincesi meydana gelmektedir. Alman
komutanin, kapaginda “Incil” yazan, buna karsilik igerisinde Kavgam Adolf Hitler yazis1 ve
gamali ha¢ simgesi bulunan bir kitabi tutmasiyla, Alman komutanin hapiste olmasina karsilik
hala Hitler’in diigiincelerini benimsedigine yonelik alg1 ortaya ¢ikmaktadir. Kitabin icerisinden
kanatlar1 olan ve ugan Hitler siluetinin ¢ikmasi ve Hitler siluetinin Alman komutanin bagini
Opmesiyle, Alman komutan iizerinden Nazizm’in silirdiigii mesaj1 verilmektedir.

4. 5. “Ozgiirliik” Sekansi

Cizgi filmin 6zgiirliik konulu sekansi gosteren agisindan incelendiginde ¢izgi filmde Alman
komutanin yanma bir ABD askeri gelmekte ve ABD askeri, Alman komutana bir {iniforma
vermektedir. Alman komutan sevingle iistiindeki gomlegi ¢ikarmakta ve kendisine verilen
iniformay1 giymektedir. Bu arada Alman komutanin iistiinde gamali ha¢ bulunan bir kolye
taktig1 yansitilmaktadir.
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Gorsel 5. “Ozgiirliik” Sekansi

Gosterilen agisindan incelendiginde bu sekansta ABD askerinin Alman komutana bir {iniforma
vermesi tizerinden Alman komutanin ABD yonetimi altinda hapiste rahat bir sekilde yasadigina
yonelik algi ortaya ¢ikmaktadir. Alman komutanin iistiinde gamali hag bulunan bir kolye
takmasi iizerinden de Nazizm’in Alman komutanin {izerinde etkili oldugu diisiincesi meydana
gelmektedir.

4. 6. “intikam” Sekansi

Cizgi filmin intikam konulu sekans1 gosteren boyutunda ele alindiginda ¢izgi filmde Alman
komutan hapisten ¢ikmakta ve disarida Sieg Heil selamiyla selamlanmaktadir. Alman komutan
disar1 Nazi selamu vererek ilerlemekte ve yiiriiyligii sirasinda Hitler’in silueti, Alman komutani
izlemektedir. Ayrica Alman komutan yiiriirken, ¢izgi filmde “intikam” yazis1 yer almaktadir.
Alman komutan, kiirsiiye ¢ikarak konugma yapmakta, konusmasi sirasinda agzindan kiiciik
gamali hag sekilleri ¢ikmaktadir. Kiirsiide Nazi selami vermekte ve Nazi selami verirken
Hitler’in Nazi selam1 veren silueti belirmektedir.

Gorsel 6. “Intikam” Sekans1

Sieg Heil, “zafer var” anlamma gelen ve Nasyonal Sosyalist Alman Isci Partisi (NSDAP)
iiyelerince yapilan bir tiir selamlamadir. Gosterilen boyutunda ele alindiginda bu sekansta
hapisten ¢ikan Alman komutanin disarida Sieg Heil seklinde selamlanmasiyla Almanya’da
Nazizm’i destekleyenlerin varligina vurgu yapilmaktadir. Hitler siluetinin, Alman komutani
izlemesi lizerinden de Alman komutanin Hitler’in diisiincelerini siirdiirdiigiine yonelik alginin
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olusmasina yol agilmaktadir. Cizgi filmde yer alan “intikam” yazisi, Almanya’da NSDAP
sempatizanlarimin, Almanya’nin Ikinci Diinya Savasi’ndaki yenilgisinin intikamini almak
istedigine yonelik diisiincenin meydana gelmesine neden olmaktadir. Alman komutanin
kiirsiide konugmasi sirasinda agzindan kii¢lik gamali hag sekilleri ¢ikmasiyla Alman komutanin
sOylemlerinin Nazizm’e yonelik oldugu mesaji verilmektedir. Bu agidan kiiciik gamali hag
sekilleri kiirsiiden Nazizm’e yonelik soylemlerin yapildiginin  sinekdosu olarak
kullanilmaktadir. Alman komutanin kiirsiide Nazi selam1 vermesi ve Nazi selami verirken
Hitler’in Nazi selami veren siluetinin belirmesi iizerinden de Almanya’da ikinci Diinya
Savasi’ndan sonra da Nazizm’in varligin siirdiirdiigii mesaj1 verilmektedir.

4. 7. “Berlin Duvar1” Sekansi

Cizgi filmin Berlin Duvart konulu sekansi gosteren agisindan incelendiginde c¢izgi filmde
Alman komutan bir davula vurmakta ve ¢izgi filmde 1937 Alman sinirlart yazisi ve bir tabela
ortaya ¢cikmaktadir. Tabelayi, Hitler’in silueti tutmakta ve Hitler’in silueti, tabelayr Alman
komutana vermektedir. Alman komutan tabelayla ilerlerken, bir duvara ¢arpmakta ve yere
diismektedir. Cizgi filmde “Berlin Duvari” agiklamasi ve Demokratik Alman Cumhuriyeti
bayragi yer almaktadir. Hitler’in silueti, yere diisen Alman komutani ayaga kaldirmaktadir.

Gorsel 7. “Berlin Duvar1” Sekansi

BERLIN
WALL

Gosterilen agisindan incelendiginde bu sekansta Alman komutanin bir davula vurmas: ve ¢izgi
filmde 1937 Alman simirlart yazisinin ve bir tabelanin ortaya ¢ikmasiyla, Alman komutanin,
Almanya’nin 1937 yilindaki sinirlarini elde etmesini savundugu mesaji1 verilmektedir. Alman
komutanin tabelayla ilerlemesiyle Alman komutanin Almanya’nin sinirlarini tekrar ele
gecirmeye calistigi aktarilmaktadir. Cizgi filmde Alman komutanin duvara carpmasiyla
basarisiz oldugu mesaj1 verilmektedir. Demokratik Alman Cumbhuriyeti bayragi iizerinden
Demokratik Alman Cumhuriyeti ve Berlin Duvart yazisindan da Berlin Duvari, Alman
komutanin hedefine ulagsmasindaki engeller olarak sunulmaktadir.

4. 8. “Dogu Blok’u” Sekansi

Cizgi filmin Dogu Blok’u konulu sekansi gosteren boyutunda ele alindiginda ¢izgi filmde bir
elinde bir kili¢ ve bir elinde de bir ¢ocuk tutan ve pargalanmig bir gamali hagin iizerinde duran
Sovyet askerinin oldugu heykele ve Dogu Blok’u iilkelerinin bayraklarina yer verilmektedir.
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Alman komutan, sinirlenmekte ve iizerindeki iiniforma, bir anlik Nazi asker tiniformasiyla
degismektedir.

Gorsel 8. “Dogu Bloku” Sekansi

Cizgi filmde yer alan elinde bir kili¢ ve bir elinde de bir ¢ocuk tutan ve pargalanmis bir gamali
hagin iizerinde duran Sovyet askeri, Berlin’de 8 Mayis 1949 tarihinde agilan Sovyet Savas
Anitr’n1 yansitmaktadir. Anit, Avrupa’da Fagizm’in son buldugunu ifade etmektedir. Diger
yandan anit, Sovyetler Birligi’nin Nazi Almanya’s1 karsisindaki zaferini vurgulanmaktadir.
Gosterilen boyutunda ele alindiginda bu sekansta Sovyet Savag Aniti’ni lizerinden Fasizm’in
Avrupa son buldugu ve Dogu Blok’u iilkelerinin bayraklar1 {izerinde de Dogu Blok’u
iilkelerinin Fasizm’e kars1 oldugu aktarilmaktadir. Boylece Nazizm’e destek veren Alman
komutanin karsitinda biiyiik bir gii¢ oldugu mesaj1 verilmektedir.

Sonug¢

Sovyetler Birligi, Tkinci Diinya Savasi’ndan sonra isgali altindaki Dogu Almanya’y1 Nazi
rejiminden ve Nazizm ideolojisinden arindirmak i¢in kapsamli bir Denazifikasyon’a
yonelmistir. Dogu Almanya’da Komiinizm ideolojisi hakim kilinirken, Fagizm sert bir sekilde
elestirilmigtir. Bunun yaninda Sovyetler Birligi, Bati Almanya’daki Denazifikasyon
uygulamasini elestirmis ve Bati Almanya’da Nazizm’in etkisinin tam anlamiyla ortadan
kaldirlamadigim ileri slirmiistiir. Caligma kapsaminda incelenen ¢izgi filmi iizerinden de
Sovyet propagandasinin Bati Almanya’daki Denazifikasyon uygulamasina yonelik ne gibi
elestirilerde bulundugu ortaya konulmustur.

Sovyet propagandasi ¢izgi filminde Ikinci Diinya Savasi’nda Nazi Almanya’smin yikildigini
ve Nazi rejiminin Almanya’daki egemenliginin son buldugunu belirtmistir. Buna karsilik ikinci
Diinya Savasi’ndan sonraki siiregte Bati Almanya’da Denazifikasyon’un siki bir sekilde
uygulanmadig1 yoniinde elestiride bulunulmus, bu nedenle de Nazizm’in Almanya’da hala
faaliyette bulunabildigini ileri stirmiistiir. Cizgi filmde hapisten ¢ikan Nazilerin, Bati
Almanya’da Nazizm’i yiicelten siyasi sdylemlerde bulunabildigi belirtilmis ve bu siyasi
sOylemlerin zaman igerisinde Bat1 Almanya’da “intikam” odakli Rusya karsit1 bir kamuoyunun
olusmasma yol acabilecegine yonelik mesaj verilmistir. Cizgi filmde Nazizm’in Bati
Almanya’da etkili olmasinin Alman kamuoyunda Almanya’min fkinci Diinya Savasi’nda
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kaybettigi topraklart geri alma istegi uyandirabilecegi ve bdylece Bati Almanya’nin Dogu
Blok’u iilkelerini hedef alabilecegi iizerinde durulmustur.

Cizgi filmde incelenen sekanslarda Sovyet Birligi’nin Soguk Savas déneminde de Nazizm’i
kendisi i¢in bir tehdit olarak nitelendirdigi ortaya ¢ikmistir. Ayrica Sovyetler Birligi’nin Bati
Almanya’daki Denazifikasyon siireci elestirisini, ABD’e karsit1 bir propaganda haline getirdigi
de tespit edilmistir. Diger yandan ¢izgi filmde mizahi bir yonden gerceklestirilen
Denazifikasyon elestirisinde hem Bati Almanya’da Nazizm destekgileri itibarsizlagtirilirken
hem de Dogu Blok’u iilkelerinin Fasizm’e karst giiciine vurgu yapilmistir. Son olarak ¢izgi
filmde Bat1 Blok’undaki Nazizm destek¢ilerine karst Berlin Duvari 6n plana ¢ikarilarak, Dogu
Blok’u halki nezdinde Berlin Duvari’’nin yapimi: mesrulagtirilmaya galisilmistir. Sovyet
propagandasi, Berlin Duvari’nin Bati Almanya’dan gelebilecek Nazizm destekli saldirilara
kars1 Dogu Blok’u halkini koruyabilecegine yonelik mesaj vermistir. Sonug olarak ¢alismada
Oégrenilmemis Bir Ders adh cizgi filmin, Denazifikasyon siirecinin elestirisi disginda Sovyetler
Birligi’nin ¢esitli propaganda faaliyetlerine de hizmet ettigi ortaya konulmustur.
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Bireysel bellegin temeli olma niteligini haiz olan toplumsal bellek kavrami, toplumun yeniden
olusum siirecinin basat unsurunu teskil etmektedir. Bireyden baslayarak topluma uzanan
uzamsiz bir boyutta ge¢mis ile gelecek arasinda bir koprii olma vazifesini tistlenen toplumsal
bellek kavrami, birey ve toplumlarin varlik gosterdikleri kiiltlir ve ulus yapilari baglaminda
o6nemli bir olgu olarak addedilmektedir. Bireysel manada bellek olgusunun gelisimini etkileme
giiciine sahip olarak tanimlanan toplumsal bellek olgusu hem bireysel hem de toplumsal
manada bellek olusumunun temelini olugturmaktadir. Gegmiste yagsanan gelismelerin gelecek
yasantisina taginmasi siirecinde iligkisel bir boyuta sahip olan toplumsal bellek, birey ve
toplumlarin giinlik yasam deneyimleri adina 6nemli bir rol oynamaktadir. Giinliik yasam
deneyimleri ile birebir iligkili olan toplumsal bellek olgusu, gecmis ile kurulan bagin gelecek
yasam hedeflerine tasinmasini miimkiin kilma yetisine sahip olma 6zelligi tagimaktadir. Diin,
bugiin ve yarin arasindaki halkalarin biitiinliik kazanmasina azimsanamayacak diizeyde katki
sunan toplumsal bellek, toplumsal yasamin siirdiiriilebilirliginin saglanmasinda birbirinden
farkli unsurlar1 bir araya getirerek, farkli 6geler ile baglantilar kurulmasini da miimkiin
kilmaktadir. Bu yonii ile kavramsal baglamda toplumun genelini isaret etmekle birlikte
toplumsal bellek olgusu, bireysel manada bellegin olusmasinin da temel sartt olarak
tanimlanmaktadir. Bu minvalde degerlendirildiginde bireyler arasinda (kisilerarasr) tesis edilen
iletisim dinamiklerinden kiiltiirlerarasi iletisim siire¢lerine uzanan genis bir kapsami ihtiva eden
toplumsal bellek, toplumlarin insast sorunsalinin ¢oziimiinde anahtar olma islevinde
konumlandirilmaktadir. Birey ve toplumlarin tarih bilincinin gelistirilmesinde énemli bir rol
iistlenen toplumsal bellek, toplumlarin kimlik olusumlarinda ve toplumlarin birer iiyeleri olan
bireylerin toplumsal aidiyetlerinin saglanmasinda ve dahi toplumsal bilincin olusturulmasinda
ortak bir payda islevini gormektedir. Bu sebeple, siyasal, kiiltiirel, sanatsal, tarihsel ve
toplumsal basta olmak iizere oOrneklerinin g¢ogaltilmasinin miimkiin oldugu birgok alan
tarafindan sahiplenilerek, ilgili alanlarin soylemlerine doniisebilen bellek ve biling kavramlari
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ile 6zdeslestirilen bir olgudur. Bu sebeple, bilhassa siyasal ve yonetim erkleri tarafindan
sahiplenen, kontrol altina tutulmasina gayret edilen, politik ve kiiltiirel sdylemlere doniisebilen
bir olgu olan toplumsal bellek, diinya {izerinde birbirlerinden farkli cografyalarda varlik
gosteren Dbirbirlerinden farkli ozelliklere sahip olan hemen her toplumu ilgilendiren,
bi¢imlendiren, degistiren, doniistiiren ve giindemini olusturan insanlik tarihi ile 6zdes bir
olgudur. Ortak bir tarih bilincinin tesis edilmesi fikriyati ile temellenen toplumsal bellek,
ilkgagin ilkel toplumlarindan giiniimiiziin modern toplumlarina degin uzanan kapsamli tarihsel
stire¢ igerisinde, toplumlarin bir arada ahenkli bir biitiinlik olusturacak sekilde bir arada
yasamalarint miimkiin kilan ve ortak yasam pratiklerinin deneyimlenmesine katki saglayan bir
oriintiidiir. Toplumsal bellek, ayn1 sosyal gevreyi ve cografi alani paylasan, ayni kiiltiirel ve
tarihi gegmisi deneyimleyen, ayni etnik, grup veya ulus bilincini i¢sellestiren, ayn1 yasam
pratiklerinde varlik gosteren birey ve toplumlarin kollektif yasam bi¢imlerini gegmisten gelen
ayni hatiralar ve gelecege dair benzer hedefler ile bir arada yasamlarin1 miimkiin kilan bir unsur
olarak addedilmektedir. Birey ve toplumlarin sulh igerisinde, ¢atisma ve karmasadan uzak,
farkliliklarin zenginlik olarak algilanmasini diistur edinerek gelistirilen ortakliklarin 6n planda
tutulmasint saglayan toplumsal bellek, toplumsal iletisim unsurunu gelistiren ve bireysel
manada da biling diizeyinin gelismesine katki sunan, vatandag kavraminin bireylere
astlanmasinda Onemli rol oynayan bir etmendir. Bireylerin birlikte yasam kiiltiirlini
icsellestirmeleri ile birlikte edindikleri ortak hafiza, gecmisin betimlenmesi ve mesru hale
getirilme cabasini ihtiva ederken oOte yandan bugiiniin agiklamasimi da uhdesinde
barindirmaktadir. Birey ve toplumlarin geleceklerinin planlar dahilinde tesis edilme
hedeflerinin de mesru bir zeminde konumlandirilmasini yani bir insa siirecini de igermektedir.
S6z konusu inga siireci, birey ve toplumlarin belirli yasanmusliklar1 hatirlama veya unutma
edimleri iizerine sekillenebilmekte iken yasanmasi olasi durumlar1 veya gercekleri manipiile
etme egilimini de tagimaktadir.

Manipiile ve insa sdylemleri siiphesizdir ki siyasetten ekonomiye, tarihten psikolojiye degin
bir¢ok alana isaret ederek temellenmektedir. Ancak ilgili temellendirmenin endiistrilesme tabiri
olarak addedilen bir¢ok alan ile organik bir bag tagimakta oldugunu ifade etmek yerinde
olacaktir. Farkli alanlarin farkli bakis acilari ile anlamlandirilan farkli sdylemleri ile
big¢imlendirilen toplumsal bellek, toplumsal yasamdan ayr1 tutulmast miimkiin olmayan kiiltiir
ve toplumsal yasam deneyimleri sonucunda ortaya c¢ikan kiiltiir unsurlarindan farkli olarak
konumlandirilamayacak diizeyde karmasik bir yaprya sahip ve biitiinlesik bakis agilarmi ihtiva
eden bir olgudur. Bu minvalde degerlendirildiginde, toplumsal bellegin toplumsal ge¢misin
yeniden insa edilmesinde yani toplumlarin birtakim gercekleri unutmalar1 veya hatirlamalari
iizerinden toplumsal biitiinliigiin kazanilmasinda ve ilgili tarihi ile kiiltiirel biitiinliigiin gelecek
kusaklara aktarilarak siirdiiriilebilirliginin saglanmasinda énemli bir paymin oldugunu ifade
etmek miimkiindiir. Ancak, kiiltiirel ve toplumsal bellegin iktidar, ideoloji ve sdylem
unsurlarindan bagimsiz olarak diigiiniilmesinin miimkiin olmadigint da belirtmek yerinde
olacaktir. iktidar, séylem ve ideoloji kavramlarmin en net bicimde kesistigi alanlardan biri de
kdiltiir ve uzantilart olarak anilan olgulardir. Bilhassa giinimiizde kiiltiir olgusunun bir endiistri
haline gelmesi sebebi ile kitle iletisim araglar1 da iktidar, ideoloji ve sdylem kavramlar ile
Ozdeslestirilmekte ve aralarindaki biitlinlesik iligski ¢éziimlenmeye calisilmaktadir. Bu sebeple
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toplumsal bellek olgusu ideoloji, iktidar ve sdylem kavramlari ile bir arada irdelenmesi gerekli
olan bir yapida degerlendirilmektedir. Ancak ilgili kavramlarin uygulama alani olarak
nitelendirilen giinliikk yasam pratikleri dahilinde islerlik kazanmasini saglayan ve bir endiistri
haline gelen kitle iletisim araclar ile birlikte ele alinmasi yerinde olacaktir. Bu minvalde
degerlendirildiginde, toplumlarin bilhassa ge¢mislerinin yeniden olusturulmasinda, gelecek
hedeflerinin tesis edilmesinde ve toplumsal bellegin ideoloji, iktidar ve sdylem olgularinin
sekillendirilmesinde, kiiltiir olgusunun nesillerden nesillere aktarilarak gelecek nesillere
benimsetilmesinde bir endiistri haline gelen kiiltiir endiistrisi olarak addedilen kitle iletisim
araglarinin pay1 6nem arz etmektedir. Zira kiiltlir endiistrisinin ana tagtyicilari olan kitle iletisim
araglari ile toplumsal bellek olgusu arasinda organik bir bagin varligini ifade etmek gereklidir.
Birey ve toplumlarin yasamlarini bigimlendirme kudretini haiz olan kitle iletisim araglari,
bellek insas1 yontemi ile toplumlarin ge¢miste yasanan tarihsel siirecleri unutmalari veya
hatirlamalarini miimkiin kilarak, giiniimiiziin yasam deneyimlerini etkileyebilmekte, ayni
zamanda da gelecek zamanlarin hedeflerini ve sosyal politikalarini mesru bir zemine
taginmasini da saglamaktadirlar. Bu sebeple, bellek olgusunun bir insa siireci oldugunu ve elde
mevcut olan veriler ile yasanan veya yasanmasi muhtemel olan durumlari degisen kosullar da
hesaba katilarak yeniden sekillendirilmesi bigimde konumlandirildigini ifade etmek
miimkiindiir. Ancak, bellek insasi agsamasinda suistimallerin, olagandan farkli bigimde
ifadelerin, carpitmalarin, ara¢sallastirmalarin ve manipiile durumlarinin yagandigini belirtmek
gereklidir. Kitle kiiltiiriiniin bir iiriinii olan kitle iletisim araglar1 vasitasi ile de bellek ingasinin
mesru bir zemine en pratik, en hizli ve en gergekei bigimde konumlandirilabildigi bir gergektir.
Ilgili gergeklikten hareketle de kitle iletisim araclarimin yillar itibariyle kiymetini muhafaza
edebilen {iriinii olan sinema sanati da toplumsal bellegin insasinda biiyiik dnem arz etmektedir.
Bir sanat dali olmasmin &tesinde kitle kiiltiiriinlin de tastyicist olan sinema, iretildikleri
dénemin giincel olaylarini yansitmakla birlikte, ge¢miste kalan donemlerden kesitler sunarak,
gelecek yillara ait bellek iiretim bankasi veya kiitiiphanesi olma islevini iistlenmektedir.
Calisma ile toplumsal bellek olgusu ile kitle iletisim araglarinin basat unsuru olan sinema sanati
arasindaki iligki irdelenerek, toplumsal bellegin olusum ve yeniden icra siirecinde sinemanin
tistlendigi rol iizerine odaklamlarak, ¢ikarimlar gergeklestirilmistir. [lgili sorunsal Yugoslavya
doneminde Tito sinemasi olarak addedilen platolardan biri olan Sirbistan Avala platosu
orneklemi lizerinden ¢oziimlenmeye gayret edilmistir.

1. Toplumsal Bellek Olgusunun insa Sorunsali

[lkgagm ilkel toplumlarindan baslayarak, giiniimiiziin modern toplumlarma degin, farkl
uluslarin, farkl kiiltiirlerin, farkli inanci tagiyan ve farkli dilleri konusarak iletigim kuran
topluluklarin ve farkli etnisitelerin bir arada belli bir ahenk icerisinde yasamalarini saglayan
etmenlerden biri olan toplumsal bellek olgusu, bireysel manada farkindalik ve bellek olgusu
zemininden hareketle, toplumlarin varlik gosterdikleri donemin sartlarina ve kiiltiirel gruplarin
karakteristik 6zelliklerine kosut olarak dil 6gesi basta olmak tizere iletigim siire¢lerinin saglikli
bir bicimde islerlik kazanmasi yolu ile inga edilebilmektedir. Bu sebeple toplumsal bellek
ingasinda en temel etmenin iletisim olgusu oldugunu ifade etmek yerinde olacaktir. Bireysel

55



Dijital Cagda Sinema ve Televizyon

manada gelisen kisilerarasi iletisim kitle iletisim araclarmin varhigr ile birlikte, kitlelere
ulagmak suretiyle bireysel bellek algisindan toplumsal bellegin insasina doniismektedir. Bu
sebeple toplumsal bellek ingasinin bagat unsurlarindan birinin kitle iletisim araglar1 yani medya
oldugunu ifade etmek yerinde olacaktir. Kitle iletisim araclarinin dil unsurunun merkezinde ve
iletisim ile medya aglarimin kullanilmasi suretiyle yasanan ve yasanilmasi olasi durumlarin
yillar dncesinden sonrasina kitlelere ne sekilde hatirlatildigi veya unutturuldugu toplumsal
bellek ile medya iligkisinin temel sorunsalini olugturmaktadir.

Toplumsal veya diger anlamu ile kolektif hafiza (bellek) biitiinlesik ve ¢ok boyutlu bir yapiya
sahip, karmasik iliskiler ag1 ile orlintiilii bir kavramdir. Temeli yirminci yiizyilin baslarina
dayanan bir kavram olarak literatiirde yer edinmeye baglamis ve kavramsallagtirilmig olsa da
yasamin dogal akisi igerisinde yer edinmesi ve birey ile toplumlarin giincel yasam kosullarina
sirayet etmesi ise kitle iletisim araglarinin yayginlik kazanmaya basladigi dénemlere tekabiil
etmektedir. Fransiz sosyolog Maurice Halbwachs tarafindan 1920°li yillarda yayinlanan Les
Cadres Sociaux de la Memoire (Hafizanin Sosyal Cergeveleri) baghikl ¢alismasinda toplumsal
bellek kavrami ilk defa kavramsallastirilarak, literatiire kazandirtlmistir. Toplumsal bellegin
ingast ve yeniden kurgulanmasi konusundaki birikimini ise dliimiinden sonra yayinlanan La
Memoire Collective (Kolektif Hafiza) isimli ¢alismasina aktaran Halbwachs, kavramin
sistematiklesmesini saglamustir. Bilhassa ikinci Diinya Savasi ve sonrasinda yasanan gelismeler
itibariyle bireysel hafizalarin toplumsal bellegin kontroliinde oldugu ve genel anlamda, bireysel
manada yaganmisliklar sonucu olusan anilarin toplumsal ¢er¢cevede hatirlanma veya unutulma
seklinde bigimlendigi, s6z konusu bigimlenme ediminin ise egemen giiclerin tekelinde ve
medya erklerinin yonlendirmesi ile ger¢eklestiginin anlasilmasi sonucunda toplumsal bellek
kavramu literatiir dahilinde disiplinler arasi bir kavram olarak yerini almistir. Disiplinler arasi
bir olgu olarak addedilen toplumsal bellek, siyaset biliminden sanata, kamu yonetiminden
iletisim disiplinine, tarihten psikoloji bilim dalina degin bir¢ok alanin ¢alisma konusu olarak
yer edinen, toplumlarin yasam siireclerinin yeniden inga edilmesini miimkiin kilan ve
aragtirmalarin odaginda yer alan bir kavram olarak ele alinmaktadir. Ancak giindem belirleme
yetisine haiz olmasi sebebi ile toplumsal bellek olgusu, siirdiiriilen disiplinler arasi ¢alismalar
neticesinde, kendi alanini olusturabilme giiciine erismistir. Bireylerin toplumsal yasamlari
igerisinde sosyallesme edimlerini gergeklestirdikleri siirecler dahilinde olusan toplumsal bellek,
ait olduklari toplumsal yapiya ve kiiltiirel normlarina kosut olarak bigimlenmektedir. Biyolojik
manada bellek konusunda ¢aligmalar gergeklestiren arastirmacilar, bellek kavraminin depolama
ve gerekli durumlarda yeniden glindeme getirme olmak iizere iki temel isleve sahip oldugunu
ortaya c¢ikarmiglardir. Edinilen bilgiler, deneyimlenen tecriibeler ve yasanmasi olasi
gerceklikler gerekli hallerde faydalanilmak iizere bellekte depo edilmektedir. “Yeniden
giindeme getirme s6z konusu oldugunda ise farkina varma (recognition) ya da hatirlama (recall)
seklinde gergeklesmektedir” (Flavell, 1992: 999). Biyolojik manada bireysel olarak ele alinan
bellek konusundaki ¢alismalar bilhassa bilgi ve verilerin akilda tutulmasi, hatirlanmasi ve geri
¢agrilmasi konularina odaklanirken, toplumsal bellek ise birlikte yasam kiiltiiriiniin s6z konusu
oldugu bir gruba veya topluluga aidiyet duygularinin igsellestirilmesi sonucunda geligen
bireysel izlenim ve deneyimlerden &te toplumsal hassasiyetler ve kolektif bir hafizanin
izdiisiimii niteligini tagimaktadir. Bireysel tecriibelerin toplumu olusturan diger bireylerin
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hafizalari ile birlestirilmesini ve ortak bir ussal diizlemde birlesimini miimkiin kilan toplumsal
bellek, bireysel an1 ve tecriibelerin dahi toplumsal olarak anlamlandirilarak animsanmasini
gerceklestirebilmektedir. Bu minvalde degerlendirildiginde, “tanik olunan bir durumun,
deneyimlenen bir tecriibenin veya kesfedilen bir nesnenin varliginin ancak bireyin nesneleri bir
baglama yerlestirebildigi takdirde kalici olup” (Halbwachs, 2016: 63). siirdiiriilebildigini ifade
etmek yerinde olacaktir. Bireyler varlik gosterdikleri ve sosyallesme edimlerini
gergeklestirdikleri sosyal cevreleri vasitasi ile mensubu olduklart gruplarin veya toplumlarin
ortak akillarina kosut bir bicimde toplumsal bellek olgusunun bir pargasini olusturmaktadirlar.
Kurulan iliskinin diizeyi ve sosyallesme ediminin ger¢ceklesme asamasinda tesis edilen iletisim
stireglerinin yogunlugunu toplumsal bellek olusumu noktasinda biiyiik 6nem arz etmektedir.
ilgili bellek olusumu siireci salt olarak gruplart degil, milletleri, uluslari, devletleri ve
etnisiteleri de kapsamina almaktadir. Toplumsal bellek konusunda farkindalik kazanarak
aragtirmalar ylriiten kuramcilar arasinda 6nemli bir yer edinen Dijk yiiriitmiis oldugu
caligmalar siirecinde, “toplumsal baglamda paylasilan inang ve degerlerin toplumsal bellek
olarak addedilen olguyu olusturdugunu ve sosyokiiltiirel bilgi ve deneyimlerin toplumsal
bellekteki zihinsel temsillerin ana sistemi oldugu” (Dijk, 2015: 23) goriisiinii savunmaktadir.
Toplumsal yagamin devamliliginin saglanmasi ve birlikte yasam kiltiriiniin olugturulmasi
adma toplumsal deneyimlerden ve ortak akil tarafindan iiretilen kolektif bellegin varligi,
toplumlarin baris ve birlik icerisinde yasamlarini idame ettirebilmeleri adina biiyiik 6nem arz
etmektedir. S6z konusu toplumsal bellegin belirli bir sistematik igerisinde toplum igerisinde
varlik gosteren bireylere hatirlatilmasi, gerekli Olgiitlerde siirekli olarak tekrarlanmasi ve
gerekli durumlarda da unutturulmasi ritiielleri bireylerin zihinsel siireglerinin sekillenmesini
saglamaktadir. Bu minvalde degerlendirildiginde, toplumsal bellegin insasinda toplumlarin
benimsedikleri kiiltiir yapilarinin da basat aktér konumunda oldugunu ifade etmek yerinde
olacaktir. “Toplumlarin kiiltiirel anlamlarinin ve kod sistemlerinin canlandirma bigimleri,
sozgelimi gelenekler, 6rf ve adetler, gorenekler kiiltiirel bellegin sinirlar igine dahildir. ilgili
kiiltiirel unsurlar anit mezarlar, miizeler, tapinaklar, mezar taslar1 gibi maddi olabilecegi gibi
ikonlar, semboller, temsiller gibi manevi 6geler de kiiltiirel bellegin alanina girer” (Assmann,
2005: 63). Ayrica, kiiltiirel varliklarin toplumsal bellek igerisinde edindigi konum, ulus insasi
ve ulusal kimlik temellendirmesi adina da kaynak tegkil etmektedir. Bu yonii ile toplumsal
bellek olgusu, kusaklar arasinda siireklilik sembolii olarak addedilerek toplum icerisinde
yasayan bireyler arasindaki bagin giiclenmesine de katki saglamaktadir. Tlgili giiclii baglar,
sosyo-politik diizen ve tarihsel baglamin mesrulagmasini miimkiin kilarak, toplumlarin bellek
yitimine dair de dnemli bir emniyet unsuru olarak addedilmektedir. Ancak toplumsal bellegin
yasayan bir varlik olarak addedilerek, canli tutulmasi ve zamansal ve kosulsal degisimlere gore
uyarlanabilir olmasi yani yeniden insast hafiza olgusunun ©neminin kavranilarak,
stirdiiriilebilirliginin - temin edilmesi gerekmektedir. Toplumsal hafizanin varliginin
stirdiirtilebilir kilinmasi konusundaki en 6nemli etkenin iletisim olgusu oldugunu ifade etmek
yerinde olacaktir. {letisim siireclerinin sekteye ugramas: durumu da toplumsal bellek olgusunun
insa ve yeniden insa edilmesini de gii¢lestirmektedir. Iletisim siireglerinin devamliligmin
saglanmasinda itici gii¢ roliinii iistlenen kitle iletisim araglari ile toplumsal bellek olgusu
arasinda siki bir iligkinin varhigin ifade etmek yerinde olacaktir. Bilhassa iletisim, ulagim,
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altyap1 ve teknoloji imkanlarimin artig ivmesi gostermesi ile birlikte, iletisim araglarinin genis
kitleleri yogun bir bicimde etkileyebilme kapasiteleri konusunda farkindalik da artmistir. Tlgili
farkindalik, kitle iletisim araglarinin tarihsel gecmise yonelik bilinenleri etkileyebilme ve
toplumlara bilgi ve deneyimlerin yeniden insa edilerek sunulmasinda giiglii bir rol edindiginin
de kesfedilmesine olanak saglamustir. 19. yiizyil itibariyle temel kitle iletisim araci olarak
addedilen matbaanin ardindan telgraf, radyo ve birey ve toplumlarin yasamlarinda doniim
noktas1 olma ozelligini tastyan televizyon aracinin icadi ile birlikte, genis kitlelere ulagma
imkani elde edilmistir. Bilgi akisinin hiz kazanmasi ile birlikte, internet ve sosyal medya (yeni
medya) kavramlarinin giinliilk yasam deneyimlerine sirayet etmeleri de stiphesizdir ki toplumsal
bellek olgusunun isleyisine azimsanamayacak diizeyde katkilar saglamistir. Bu minvalde
degerlendirildiginde, bir sanat dal1 olarak da siniflandirilan sinema aracinin toplumsal bellegin
ingast konusundaki katkilari ise ayrica irdelenmesi gerekli 6zel bir c¢alisma alanini
olusturmaktadir.

2. Toplumsal Bellek insasinda Sinema Sorunsal

Anlik hafizanin 6tesinde, birey ve toplumlarin bir arada yasam deneyimlerini
gerceklestirmelerinde basat rol iistlenen toplumsal hafiza olgusu, sosyo-kiiltiirel yasamin
izdligiimleri olarak addedilen sinema yapitlarinda kendisini belirgin bir sekilde
hissettirmektedir. Birey ve toplumlarin yasamsal faaliyetleri dahilinde, diinyaya, olaylara,
kisilere ve gelismelere dair algilarim1 sekillendiren sinema, diisiince yapilarinin
sekillendirilmesinde ve giiniin olagan akigini anlamlandirma hususlarinda etkin bir rol
iistlenmektedir. Sinemanin iistlendigi etkin rol, toplumsal bellek insasinda ve yeniden ingasinda
on plana ¢ikmaktadir. Temsillerin varlii, sunum sekilleri, olaylarin gidisati, siireglerin tahlili
gibi Orneklerinin ¢ogaltilmasinin miimkiin oldugu bir¢cok unsurda sinema sanati birey ve
toplumlar1 yonlendirerek, farkindalik kazandirarak ve manipiile ederek, toplumsal bellek
olusturma gayesinin gorsellestirilmesinde azimsanamayacak nitelikte katkilar saglamaktadir.
Sinema sanati, birey ve toplumlarin giincel yasam deneyimlerine sirayet ettigi donemlerden
giintimiize degin, farkl dillere, farkli inanglara, farkli uluslara, farkl: etnisitelere ve bir¢ok farkl
birey ve toplumda varlik gésteren hemen her yas popiilasyonuna yani genis halk kesimlerine
hitap edebilme yetisini haiz olan bir ticari {irlindiir. Fotograf kareleri ile sekillenen ancak,
yaganmig, yaganan ve yasanmasi olasi olan gerceklikleri yansitma kabiliyeti en iist diizeyde
olan bir sanat dali olarak da addedilmektedir. Bu diisiinceden hareketle, sinemanin sosyal
gercekligin gorsellestirilmesi konusunda azimsanamayacak nitelikte katkilar sundugunu ifade
etmek yerinde olacaktir. Gergekligin insa edilmesinde mesru bir zemin hazirlayan sinema,
kiiltiirel ve toplumsal temsiller siirecinin bir pargasini olusturmaktadir. Tarihi, siyasal,
ekonomik, kiiltiirel ve sanatsal duruslari, birey ve toplumlarin giiniin olagan akisi icerisinde
yasamlarma bakislarini ve kurgulanmak istenen ger¢ekligin insasinda onemli rol oynayan
sinema, mesruiyeti giiclendirmesi ve statli saglamasi sebebi ile yonetim ve siyasal erklerin
daima odagina yerlesmis bir sanat dalidir. Birey ve toplumlar etkileyebilme giiciinii elinde
bulunduran sinema, psikolojik duruslar1 yonlendirebilme melekesi sebebi ile de tarihsel siireg
icerisinde ge¢misten giinlimiize her donem gii¢ elde etme hedefini giidenlerin merkezinde yer
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almistir. Yasanmig, yasanan ve yasanmasi olast olan gercekliklerin ideale en yakin bicimde
sunumunu miimkiin kilan sinema sanati, farkli parametrelerin etkisi altinda kalmaktadir.
Kiiltiirel temsil sisteminin bir pargasi olarak addedilen sinema, toplumsal baglamda
olusturulmak istenilen ortak diigiince sistemi gergevesinde birlesmeyi miimkiin kilabilecek,
toplumsal kurumlara da statii saglayabilecek bir yapiya sahiptir. Tarihsel, siyasal, ekonomik,
ideoloji, sdylem, iktidar ve benzeri birgok alanda tesis edilmek istenen toplumsal bellegin
yeniden inga edilmesini ve gii¢lendirilmesini saglayan basat aktérden biri olan sinema, yonetim
ve siyasal erklerin daimi olarak denetim ve kontrol altinda tutmak istedikleri en 6nemli kitle
iletisim araglarindan biri olarak siniflandirilmaktadir. Bilhassa toplumsal bellegin insas1 ve
yeniden insast siire¢lerini iceren ve hedefini tagiyan sinema yapimlari, uhdesinde barindirdiklart
enformasyon, gorsellik ve dokiimantasyon islevleri sebebiyle, toplumlarin hafiza bankalari
olarak yer edinmektedirler. Her toplum, bilgi birikimini kodlama yontemleri ile kayit altina
alarak, gelecek nesillere ihtiyaci hissedilen durumlarda bilgileri yeniden insa ederek, kullanim
dongiisiine dahil etmektedir. Tarihsel siireg i¢erisinde kayit araglarinin temelini yazi olusturur
iken giliniimiizde yerini toplumlarin giincel iletisim sistemleri olan gorsel araglara
birakmaktadir. Bilhassa, bellek insasinda ve yeniden insasinda olusturulmak istenen ideal
toplumsal bellek ¢abalari, sinema sanatindan gii¢ alinarak, dénemin mevcut sartlari, siyasal
yapisi, kiiltiirel isleyisi ve yonetim erklerinin kontrol diizeyleri dikkate alinarak
gerceklestirilmektedir. Bu sebeple, sinema sanatinin ortaya cikardigi yapitlar, teknolojik
gelismelerin de azimsanamayacak oOlgiitlerdeki katkilari sebebiyle yasamin olagan akiginin
hemen her kesitinden ornekler sunabilmekte ve yasamin her alanina dair anlam iiretebilme
yetenegini gostermektedir. Sinema filmlerinde sosyal ve toplumsal yasamin giinliik rutinleri ve
“soylemleri (bi¢im, figlir ve temsillerini) sifreleyerek sinemasal anlatilar bigiminde
aktarilmaktadir. Sinema ortaminin disinda kalan bir gercekligi yansitan araglar olmak yerine,
farkli sylemsel diizlemler arasinda bir aktarim gerceklestirirler. Bu yolla sinemanin kendisi de
toplumsal gergekligi insa eden kiiltiirel temsiller sisteminin biitiinliigii i¢indeki yerini alir”
(Ryan, Keliner, 1997:35). Iletisim ve kiiltiir olgularindan beslenen toplumsal bellek,
sinematografik temsiller yolu ile birey ve toplumlara yeni bir anlam, yeni bir sdylem, yeni bir
bakis acis1, yeni bir biling, yeni bir gerceklik ve yeni bir farkindalik sunmaktadir. S6z konusu
sinema aracilig1 ile tesis edilen yeni anlam ingalar1 gergegin yeniden iiretildigi temsiller ile birey
ve toplumlara ulagmaktadir. Kod, simge, metafor, obje ve cagrisim yontemlerinin kullanildig:
sinema yapitlari, birey ve toplumlarin anlamlandirma diizeylerine de katk: saglayarak, anlam
iretim yetilerini gelistirmektedir. Sinema yapitlar1 toplumsal bellegin insast yoniindeki
faaliyetlerinde gergekligi yeniden kurgulayarak, izleyenlerin merak duygusunu tetiklemeyi ve
durum ile olgulart yonlendirmeyi amag edinerek, toplumsal bir miicadele alanin1 da meydana
getirmektedirler. Bu yonii ile sinema, birey ve toplumlar iizerinde degerlerin, anlamlarin,
bilincin ve farkindaligin olugsmasini saglayan ve sagladigi katki neticesinde de biling olusturma
yetisine sahip bir alan olarak addedilmektedir. “iletisim olgusunun tasiyicist olan (Assmann,
2015: 64). sinemanin, “toplumsal bir bigimlendiricilige sahip bir yapiya (Maigret, 2013: 253).
oldugunu ifade etmek miimkiindiir. Onemli bir bellek tastyicis1 konumuna sahip olan sinema,
kiiltiirel sonuglar1 olan bir iletisim aracidir. Sinema bellek tasiyicisi olma vasfini, anlam
iireticisi, hikaye anlaticisi ve gergekligin yonlendiricisi olma sifatlarini uhdesinde barindirmast
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sebebi ile kazanmistir. Birey ve toplumlarin gegmislerini ihtiva eden yapimlar, salt olarak
geemis deneyimleri, durumlari ve olaylar1 yansitmakla kalmayarak, ge¢mis bilincinin
olusmasimi da miimkiin kilarak, kiiltirel degerlerin yasatilmasini ve tarihsel birikimin de
gelecek nesillere aktarilmasini saglamaktadir. Bu sebeple sinema sanati, siyasal ve yonetim
erkleri ile iktidar sahipleri tarafindan miicadele alani olarak da telaffuz edilmektedir. Bu yonii
ile sinemanin toplumsal bellegin olusturulmasi noktasinda ekonomik, siyasal, toplumsal ve
tarihsel ¢iktilardan ve unsurlardan yararlandigini ve beslendigini ifade etmek yerinde olacaktir.
Sinema sanatinin sundugu gorsel solen, izleyici kitlesine ayn1 zamanda bir illizyonu da
yasatmaktadir. Miicadele alani olarak betimlenen toplumsal bellegin olusumu, sinemanin
sundugu gorsel solen ve illiizyon ile birey ve toplumlarin zihinlerine daha hizli ve yogun bir
sekilde sirayet edebilmektedir. Bu yonii ile sinemanin, miicadele alaninin tesisinde iizerine
diisen gorevi, diger kitle iletisim araglarina nispetle daha yiiksek diizeyde yerine getirdigini
ifade etmek yerinde olacaktir. Sinema yapitlari ile sunulan gorsel betimlemelerin
gergekliginden ziyade, toplumsal belleginin hangi yoniiniin gii¢lii oldugu sorunsali ortaya
citkmakla birlikte, izleyici kitlesine sunulan iiriinlerin hangi kurgu ile insa edildigi sorunsali
toplumsal bellek konusunda yiiriitiilen aragtirmalarin temel problem alani olmak ile birlikte,
izleyici kitlesinin kosulsuz ve sorgusuz bir bigcimde, insa edilmek istenen toplumsal bellek
anlayisina yaklastirilmalarina ve ¢izilmek istenen ¢er¢eveye dahil olmalarina katki
saglamaktadir. Gec¢misin yeniden canlandirilmasi, giincelin izdlisimii ve gelecegin de
kurgulanmast olarak anilan sinema izleyici kitlesine gegmisle yiizlesme, giincelle farkindalik
ile biling kazanma ve gelecekle bag kurma imkanini da tanimaktadir. Ayrica toplumsal bellek
olgusunun tastyicisi olan sinema sanati ile sunulan yapitlar izleyici kitlesi tizerinde inga edilmek
istenen bellek cergevesinde durum ve olaylarin unutulmasi gerekli kesitlerini ve hatirlanma
ihtiyact hissedilen hissenin de tayin edinmesini saglamaktadir. Unutma ve hatirlatma
konularindaki katki ile birlikte sinema, izleyici kitlesi ile toplumsal bellek olusumu ihtiyaci
hissedilen durum ve olay ile ilgili duygusal bag kurulmasi noktasinda da ayrica basat 6nem arz
etmektedir. Kiiltiirlerin siirdiiriilebilir kilinmasi, ulus devletlerin insasi, etnisitelerin
varliklarinin devami ve toplumlarin bir arada yasam deneyimlerinin dogru bir sekilde
oriintiilenmesi adina, diger kitle iletisim araglar ile birlikte sinema araci da toplumsal bellegin
insast konusunda unutma ve hatirlatma islevleri tizerinden 6nemli katkilarda bulunmaktadir.
Gergekliklerin mevcut sekli ile aksedilmesinden Ote, gercegi doniistiirerek ve yeniden
oriintiileyerek insa eden sinema, bilhassa giinlimiiziin teknolojik gelismelerinin de yardimi ile
isitsel ve gorsel zenginlik sunarak, izleyici kitlesini ikna etme hedefine odaklanmaktadir.
Inandiricihigt saglayabilecek sembolleri kullanarak, kodlama ve tekrarlama eylemlerini
gerceklestirerek, yeniden iiretim siirecinin en bagarili 6rneklerini sunan sinema sanati, birey ve
toplumlarin yasamlarina miidahil oldugu dénemlerden giiniimiize degin, siyasi ve ydnetim
erklerinin en 6nemli ikna ve propaganda araci olarak kullanilmus, toplumsal bellek olgusunun
yeniden ingas1 siirecini birey ve toplumlara benimsetme konusunda basarili Grnekler
olusturmustur.
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3. Tito’nun Sinemasi ve Yugoslav Toplumsal Belleginin Yeniden insasi: Sirbistan (Avala)
Platosu Ornegi

Giliney Slav toplumlarinin Yugoslavya iist kimligi adi altinda birlesmelerini saglayan devlet
baskan1 Josef Broz Tito, nefesi ile iifleyerek olusturdugu Giiney Slav (Yugo Slav) birligini,
dénemin mevcut kosullar1 g6z oniine alinarak degerlendirildiginde-, hemen her alanda oldugu
gibi yiiriittiigl atilim ve yatirim faaliyetleri ile diinya devletleri arasinda On siralara tasiyarak,
vatandaslarimi miireffeh yasam kosullarina eristirmeyi bagarmistir. Sanatin yedinci dali olarak
addedilen sinemaya biiyiik bir hayranlik duyan Yugoslavya Sosyalist Federal Cumhuriyeti’nin
(YSFC) kurulusunda basat aktor olan ve farkli etnisiteleri “Kardeslik ve Birlik” (Brotherhood
and Unity- Bratstvo i Jedinstvo) ilkesi ile Yugoslav {ist kimliginde uzlastiran Josef Broz Tito,
Yugoslav birey ve toplumlarinin bellek ingasinda sinemay1 yerinde, dogru ve aktif bir bigimde
kullanma basarisini gostermistir. Ulus bilincinin diinya genelinde yayginlagmast ile birlikte,
farkli etnisiteleri bir araya getirebilme basgarisin1 gostermis olan ugruna sarkilar bestelenen ve
siirler yazilan Tito, kristal iilke olarak anilan Yugoslavya’sina, Giiney Slavlarinin riiya tilkesini
Yugoslav Sosyalist Federal Cumhuriyeti (YSFC) adi altinda, nefesi ile iifleyerek hayat
vermigtir. Farkli etnisitelerin, farkli inanca mensup ve farkli dilleri kullanan birey ve
topluluklarini ayni kiiltiir unsuru ve milleti bilinci ile bir araya getiren Tito iilkesini, donemin
sartlari igerisinde degerlendirildiginde, sanattan ekonomiye, teknolojiden altyapiya, ulasimdan
iletisime, spordan turizme, edebiyattan mimariye degin drneklerinin ¢ogaltilmasinin miimkiin
oldugu bir¢ok alanda diinyanin en gelismis {ilkeleri siralamasinda en {ist basamaklara tagimustir.
Cok uluslu ayn1 zamanda da ¢ok kiiltiirlii Yugoslavya devleti sinirlart igerisinde yagamlarini
idame ettiren Balkan etnisiteleri, etnik zenginligi, kiiltiir hazinesini, dil ¢esitliligini, inang
hasletlerini ve koken farkliliklarini ayni potada eritme kabiliyetini haiz bir yasam deneyimini,
Osmanli Imparatorlugu doéneminde deneyimleyerek, yiizyillar siiresince birlikte yasam
kiiltiiriinii etiit etmislerdir. Diinya Savaslarinin kok nedenlerini koriikleyen ulus bilinci ve
milliyetgilik akimlart kaynayan kazan Balkan cografyasinin kozmopolit yapisini farkliliklara,
ayrilike diisiincelere ve isyan kalkismalarina siiriiklemistir. S6z konusu farkliliklar yiizyillar
stirecinde biriktirdigi kiiltiir hazinesine eklemleyerek, Kardeslik ve Birlik mottosu ile zenginlik
diistincesine c¢eviren ve omiir boyu devlet baskanligi gorevine getirilen Tito, 6liimiine degin
(1980) olan siirecte uygulamaya konulan 6zyonetim sistemi ile devletin ve milletinin gelisimi
adina etkin faaliyetler yiiriitiilmesini saglayarak, Yugoslavya iilkesini var etmistir.

Sanattan edebiyata, spordan teknolojiye, bilimden ekonomiye iilkesinin ve milletinin gelisimi
adina iistelik de halkina kendi kendine yonetim hakki anlamina gelen 6zydnetim sistemi hakkini
da taniyarak saglam bir altyapi ile yoneten Tito, giizel sanatlarin hemen her alaninda oldugu
gibi sinema sanatinin da gelisimine katkilar sunarak, birbirinden basarili, unutulmaz niteligi
haiz yapimlarin viicuda getirilmesini tesvik etmistir. Sinema sanatina ayr1 bir diizeyde hayranlik
duyan Tito, sinema sanatini sektorel manada da gelistirilmesini alt yapi hizmetlerinin
kurulumunu saglayarak, azimsanamayacak nitelikte desteklerde bulunmustur. Bilhassa II.
Diinya Savasi siirecinde ve hemen akabinde sinema sanati, yonetim ve iktidar erklerinin halki
etkileme, ortak ilkede bulusturma, yonlendirme, algi olusturma, farkindalik yaratma, manipiile
etme ve toplumsal bellek insasi ile yeniden insas1 konularinda ve dahi propaganda fikirlerini
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yayma ve benimsetme hususlarinda siklikla kullanilan bir ara¢ olarak addedilmektedir.
Sunulmak istenen gercekligin gorsellestirilmesinde, isitsel ve dil 6gelerinin de katkilar ile
istenilen alginin olusturulmasinda ve tesis edilmek istenen alginin yaratilmasinda en etkin
yontemlerden biri olan sinema araci, anlam aktarimlarinin bagari ile kitlelere ulastirildig: bir
disiplindir. Bu yonii ile degerlendirildiginde, pek ¢ok devletin ve yonetim erkinin sinema
aracilig1 ile mekanlar, olaylar, aktor/aktrisler, kurgu ve temsiller iizerinden elde edilmek
istenilen ifadeyi gergeklige doniistiirerek izleyici kitlesine sayisiz bigimde farkli sekillerde
aktarma imkanlar1 s6z konusudur. Duygusal hafizayi hedef alan sinema sanati, bilingli bir
sekilde hatirlanma durumundan Ortiilii bir bicimde unutma edimine degin Ortiik bir hafiza
baglaminda islevsellik gostererek, kitleleri ve diisiince bigimlerini yonlendirme ve ihtiyaci
hissedilen tutumlarin gelistirilme motivasyonunu canlandirma noktasinda biiyiik 6nem arz
etmektedir. Diinya tarihi baglaminda degerlendirildiginde, benzeri goriilmemis bir hissiyat ve
motivasyonla devlet arazilerinin sinema sanatinin gelistirilmesi adina vakfedildigi alanlara
kurulan film platolar1 sayesinde, Yugoslav sinemast donemin sartlar1 dahilinde
degerlendirildiginde en ihtisamli yapitlarin iiretimini miimkiin kilmistir. Tito’nun sinemast
diinya sinema tarihi ve literatiiriinde bir ekol olarak yer edinirken 6te yandan da toplumsal
bellek insasinin da diinya iizerindeki en basarili drneklerinin sergilenmesine de katkilar
sunmustur. Gergekten de Tito’nun Yugoslav yonetiminde yer aldig1 1945 yilindan, 1980 yilinda
gerceklesen dliimiine degin uzun yonetim siirecinde, sinema sanatina ayrica dnem addedilerek,
sinemanin {ilke genelinde yayginlasmasi saglanmistir. Ayrica sinema alaninda devlet destek ve
himayesi altinda énemli atilimlarin gergeklesmesi de miimkiin kilinmistir. Tito’nun sinemast
olarak literatiirde yer edinen Sirbistan Belgrad’da Avala film (1946), Hirvatistan Zagreb’de
Jadran film (1946), Slovenya Ljubljana’da Triglav film (1946), Bosna-Hersek Saraybosna’da
Sutjeska film (1947), Makedonya Uskiip (Skopje)’de Vardar film (1947) ve Karadag Budva’da
Zeta (Lovcen) film (1948) stiidyolar1 Yugoslav sinemasinin merkez noktalarini
olusturmaktadir. Diinya genelinde dnemli bagarilara imza atan Tito’nun sinemasi, yapitlari ile
Balkan sinemasi s6yleminin de temelini olusturmaktadir. Tito’nun sinemasi giiniimiizde tarih
sahnesinde yer almayan Yugoslavya iilkesinin tarihi tanidigi olma 6zelligini de tagimaktadir.
Tito Yugoslavya’s1 doneminde yeniden insa edilen Belgrad sehrinde 1 Mayis 1947 yilinda bir
sinema kasabasi bi¢iminde tesis edilen Avala film platosu, Yugoslavya devletinin baskenti
olmasi hasebiyle de bir sektor haline gelen sinema endiistrisinin de lokomotifi olma 6zelligini
gostermektedir. Yugoslavya devletinde kurulan alt1 platoda iiretilen filmlerinin yarisina tekabiil
eden oraninin Avala film platosunda iiretilmesi, tilkenin sinema merkezi oldugunu da gozler
oniline sermektedir. Diger merkezlere oranla daima bir adim onde olan Avala film platosu,
kurulus asamasinda da Yugoslav hiikiimeti ile birlikte, Sosyalist Yugoslav halkinin da
azimsanamayacak nitelikte olan destegini almistir. Devlet biitgesinden aldigi destek kadar
halktan gelen goniillii bagislar ile gelisim gosteren Avala film platosunun ingaat siirecinde dahi
halk film stiidyolarinda goniillii olarak calismiglardir. II. Diinya Savasi ile birlikte yasanan
diinya genelindeki ekonomik konjonktdr géz oniine alindiginda, bir iilkenin devlet biitcesinden
ciddi meblaglara tekabiil eden oranlarda biitce ayirabilmesi dikkate deger 6nemli bir duruma
isaret etmektedir. Tlgili biitcenin ayrilma sebebinin bir yandan sinema sanat alaninda yetismek
isteyen sinema sanatgilarimin desteklenmesi anlamina gelirken 6te yandan da Yugoslav
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hiikiimetinin Yugoslav halkinin toplumsal belleginin yeniden insa siirecindeki motivasyonun
yiiksekligi oldugunu tahmin etmek giic olmamahdir. Ozgiin, nitelikli, verimli, yaratic ve
kaliteli yapitlarin sergilendigi Yugoslav sinemasinda bilhassa Avala platosu nitelikli sinema
emekgilerinin yetismesi konusunda bir okul olma niteligini haiz olmustur. Diinya Savaslari
sonrasinda diinya genelinde iilkeler arasinda sinema sanatinin giiciinii en hizli sekilde idrak
eden iilkelerden biri olarak kayitlanmaktadir. Bu minvalde degerlendirildiginde, Yugoslavya
hiikiimetinin kurulus yillar itibariyle ger¢eklestirdigi 6nemli faaliyetlerinden birini de sinema
sanatinin giiclinii toplumsal bellek insasi konusunda verimli bir sekilde kullanmak ve halk
iizerinde propaganda unsurunu gelistirmektir. Sinema sanatini bir sanayi girisimi haline getiren
Yugoslav hiikiimeti, sinemanin toplum {iizerindeki etkisinden faydalanarak, kurdugu film
platolar1 araciligiyla sinema sanayinin gelismesi agisindan 6nemli destekler saglamistir. Sinema
alaninda calisabilecek uzman kadronun yetistirilmesi, filmlerin ¢esitliliginin saglanmasi adina
altyapinin gelistirilmesi, sinema filmlerinin icra edilmesi adina gerekli donanimsal te¢hizatin
temini gibi 6rneklerinin ¢ogaltilmasinin miimkiin oldugu birgok alanda devletin destegi uzun
stireler boyunca devam etmistir. Bu amagla, 1945 yilinda ilk devlet film sirketi olan Zvezda
(Y1ldiz) kurularak, Sirbistan Belgrad’da Avala film (1946) platosunun tesis edilmis, ardindan
da yine aym yil igerisinde Sinematografi komitesinin kurulmasi Yugoslavya yonetiminin
sinema endiistrisine atfettigi krymetin ifadesi olarak yorumlanmalidir. Yine ayni donemde yine
Belgrad’da ilk sinema gehri olarak literatiirde yer edinen Kosutnjak kurularak, sinema alaninda
yetkin emekgilerin hizla yetismesi adina da gen¢ sinemacilarin diinyanin farkli iilkelerine
egitim almalart ve tecriibe edilmeleri amact ile gonderilmeleri saglanmis, sinema okullart
acilmis, film laboratuarlart kurulmus, sinema sanatinin gelistirilmesi adina ihtiyaci hissedilen
teghizatin temini adina biit¢eler ayrilmis ve Avala disinda Yugoslavya’nin bes farkli bolgesine
Jadran, Triglav, Sutjeska, Vardar ve Zeta (Lovcen) film stiidyolarinin kurulmas: saglanmistir.
Ideoloji olgusu temel alinarak toplumsal yasamin degistirilmesinin miimkiin olduguna inanan
Avala film yani Tito’nun sinemasinin Belgrad ekolii mensuplari, toplumsal, siyasal, ekonomik
ve sosyal alanda Yugoslavya’nin sahip oldugu sorunlarin ilke degisiklikleri ile ¢oziime
kavusturulabilecegine inanmakta idiler. Ilgili ilke degisimleri de siiphesizdir ki toplumsal
bellegin insasi olgusu ile gergege doniistiiriilerek, sinema sanati aracilig1 ile miimkiin kilinmaya
caligilmistir. Bilhassa 1950 yillar itibariyle gelisen Yugoslavya’da kazanilan ekonomik ve
sosyal kalkinma, “sinema sanayinin temelinin atilip, alt yapisinin olusturulmasinda katki
sagladi. Uretilen film caligmalarimin sayilarinin artis gstermesi ve filmlerin gosteri aginin
genislemesi, beraberinde sinema sektoriinde faaliyet gosteren teknisyenlerin, uzmanlarin ve
sanatcilarin artmasina olanak saglamistir. Yugoslavya déneminde pek ¢ok sinema konulu dergi
yayinlanmaya baslandi, sinema emekgileri ve sinema sevenler ilgili dergilerde kendi fikirlerini
ve diigiincelerini yayilama ve genis kitlelere hitap etme olanaklar1 bulmuslardir.” (Goulding,
2004: 33).

Sinema &gesini bir sanat dali olarak addedilen Tito, sanatin her alanini destekledigi gibi bilhassa
sinema sanatina ayr1 bir onem atfetmistir. Devlet arazilerinin sinema sanatinin ve emekgilerinin
hizmetine sunulmast, devlet biitgesinden dénemin yapist itibariyle degerlendirildiginde yiiksek
miktarlarda biitce ayrilmasi, film platolarinin kurulmast adma devlet kurumlarinin
gorevlendirilmeleri, sinema emekgilerinin egitimi adina yurtiginde egitimler diizenlenmesinin
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tesvik edilmesi, yurtdiginda egitim almak isteyen sinema sanatcilarinin ve emekgilerinin devlet
destegi ile egitimler almalarinin saglanmasi, Yugoslav sinemasinin diinya sinema tarihinde ilk
siralara yiikselmesini miimkiin kilmistir. Ayrica Tito, sinemasini desteklemek adina, Devlet
Film Fonu’nun da kurulmasina da 6nderlik etmistir. En iyisi, en 6zgiinii, en niteliklisi olma
ideali f{izerine bastan yaratilan Tito’nun sinemasma Yugoslav halki tarafindan da
azimsanamayacak nitelikte maddi ve manevi olmak iizere goniilliiliik esas1 ile destekler
saglanmigtir. Yugoslav sinemasi donemin sartlari itibariyle degerlendirildiginde, siyasi
propaganda ve giidiiler ile oriintiilenerek, bir yonetim silahi olarak kullanilmaktaydi. Bilhassa
savag propagandasi basta olmak iizere, savas sonrasinda Tito yonetiminin basarilarini halka
duyurmak ve empoze etmek iizere, hiikiimet faaliyetlerini konu edinen filmlerin sayisi literatiir
dahilinde 6nem arz etmektedir. Diinya uluslarina Yugoslav halkinin kahramanliklarinin
duyurulmasi da yine Tito sinemasi vasitasi ile gergeklestirilmistir. Tito’nun kurulmas: adina
destek verdigi Devlet Film Fonu tarafindan bilhassa propaganda ve siyasi giidiilenmeye yonelik
filmlerin hayata gegmesi konusunda ciddi biitceler ayrildigmni ifade etmek yerinde olacaktir.
Tito yonetiminin varlik gosterdigi yillarda &n plana cikan talyan Fasist Sinemas1, Nazi Dénemi
Alman Sinemasi, Amerikan Sinemasi ve Sovyet Toplumsal Gergek¢i Sinemas: ekolleri
propaganda filmleri ile anilirken, Yugoslav sinemasi da propaganda filmleri ile ilgili ekoller
arasinda onemli bir yer edinmistir. Yonetimde kaldig: siire boyunca her gece en az bir film
izleyen Tito’nun sinema emekgileri {izerinde ortiilii niteligi haiz olan yonlendirmeleri zaman
igerisinde ciddi diizeylere erigen baski noktasina erigmistir. Tito sinema unsurunu salt bir sanat
dali olarak degerlendirmemis aynit zamanda da sinema sanatini hem Giiney Slav halklarina
(Yugoslavya halkina) hem de diinya milletlerine kars1 yonetim faaliyetlerini duyurmak ayni
zamanda da propaganda faaliyetlerini yiiriiterek, halki manipiile etmek iizere en verimli ve en
yalin gekli ile kullanmigtir. Film makinisti olarak Tito’ya hizmet sunan Leka Konstantinovic,
Tito’nun esi Jovanka ile birlikte her aksam en az bir film izlediklerini, 35 yil siiresince 8801
film izlettigini ifade etmesi, Tito’nun dénemindeki Yugoslav sinemasinin ve Tito’nun sinema

sanatina yiikledigi anlami ve toplumsal bellegin insasindaki basarili kullanimini gézler dniine
sermektedir.

Gorsel 1: Maresal Tito ve esi Jadranka’nin film makinistligi gérevini 35 yil siirecinde istlenen Leka
Konstantinovic. (Cinema Komunisto, Erigim Tarihi: 16.10.2022).
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SONUC:

Maresal Josip Broz Tito’nun Giiney Slav halklarin1 Brastvo i Jedinstvo (Kardeslik ve Birlik-
Brotherhood and Unity) mottosu ile bir araya getirerek, ¢ok etnili Balkan toplumlarini esit
haklar diisturu ile birlestirerek, halklarin kardesligi savini yasama gecirmistir. Balkan
toplumlarina 6zyonetim sistemini sunan ve sosyalist diizene gecisin yolunu acan Maresal Tito,
toplumsal, siyasi, ekonomik, sosyal, kiiltiirel, saglik, sanatsal ve teknolojik alanlarda tiim tilke
genelinde ve tiim toplumu kapsayici bir ideal ile reform caligmalarmi baslatmistir. Ulke
genelinde tiim alanlarda baglatilan reform girisimleri dahilinde bilhassa sanat disiplinleri de geri
birakilmamustir. Sanat disiplinlerinin her bir alani toplumsal ve hiikiimet baglaminda tesvikler
ile desteklenmistir. Ayrica kurulan Devlet Film Fonu ile sinema sanatinin gelisiminin &nii
acilmistir. Her bir sanat disiplininin kendini ger¢eklestirmesi ve bir sektor haline gelmesi amag
edinilerek, kazanimlari ise tiim halkin hizmetine sunulmustur. Sanat disiplinleri igerisinde
toplumsal bellegin insasini ve yeniden ingasini1 miimkiin kilan ve anahtar rolii iistlenen sinema
sanatt da ayrica alt yapisi basta olmak {izere, her bir dali 6nemsenerek gelisimi adina
azimsanamayacak nitelikte katkilar sunulmustur. Devlet denetiminin en aza indirgenmesinden
propaganda araci olarak kullanimina, toplumsal bellegin insasinin saglanmasindan ¢ok etnili
Balkan halklarinin siyasi ve sosyal anlamda manipiile edilmesine degin bir¢ok amag
gozetilerek, bilhassa donemin sartlar1 goz oniine alindiginda en dogru ve en etkin sekilde
kullanilmistir. Diinya {izerinde esi benzeri goriilmemis bir ongorii ile énemli bir atilim ve
gelisim hamlesi olarak degerlendirmenin miimkiin oldugu film platolarimin kuruluslar: Tito’nun
bir yonetim dahisi olmasinin yani sira ¢ok yonlii vizyonunu da gozler 6niine sermektedir. Diinya
iilkelerinin sinema alaninda merkezi olarak addedilen Hollywood Sinemasi ile kiyas noktasina
yilikselen Yugoslav Sinemasi, Tito’nun 6nemli tesvik ve destekleri sebebi ile akademik
literatiire ve sinema tarihine Tito’nun Sinemast ismi ile yer edinmeyi basarmistir. Tito’nun
sinemast olarak addedilen Yugoslav Sinemasi, 1946 yilinda Sirbistan Belgrad’da Avala film,
yine 1946 yilinda Hirvatistan Zagreb’de Jadran film, ve dahi 1946 yilinda Slovenya
Ljubljana’da Triglav film, akabinde 1947 yilinda Bosna-Hersek Saraybosna’da Sutjeska film
ve yine 1947 yilinda Makedonya Uskiip (Skopje)’de Vardar film ardindan da 1948 yilinda
kurulan Karadag Budva’da Zeta (Lovcen) film stiidyolar: ile diinya uluslariin 6nde gelen
sinema yapitlarini tiretmislerdir. Yugoslav sinemasinin merkez noktalarini olusturan platolar
kurulduklar1 yillar itibariyle, kisa siireler igerisinde gelisimlerini tamamlayarak, kendi
giderlerini karsilayabilecek ve farkli yapitlart da finanse edebilecek giice erisme basarisini
gostermislerdir. Ayn1 zamanda s6z konusu film platolar1, Yugoslav sinema sektoriiniin 6zgiir
bir ortamda varlik gostermesini de miimkiin kilmistir. Zamanla gii¢ kazanan ve riistiinii ispat
eden film platolari kitleleri peslerinde siiriikleyebilecek bir giice eriserek, Yugoslav 6zyonetim
sisteminin de destegi ile birlikte, devlet denetiminin de Oniine gegerek, kendi kendilerini
yonetebilme basarisina ulasarak, nerede ise denetimin ortadan kaldirilmasina uzanan bir seyir
izlemiglerdir. Film iiretiminden pazarlanmasina, dagitimindan gosterimlerine degin her bir
alaninda kendilerini gelistiren Yugoslav film platolari, Yugoslav sinemasinin bir sanayi ve bir
sektor haline gelmesini de miimkiin kilmigtir. Sanatin hemen her alanini refah sartlarina ve
ortamina eristiren Tito yonetimi, sinema filmlerini Balkan halklarinin kiiltiiriiniin bir pargasi
olarak addederek, halkin sinema yapitlarini birer kiiltiir 6gesi olarak algilamalarini da empoze
etmislerdir. Boylece de sdz konusu algi ile empoze edilen sinema yapitlari, zamanla halk
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tarafindan daha yiiksek diizeyde benimsenerek sahiplenilmistir. Kiiltiirel 6nem vurgusu ile halk
tarafindan benimsenen ve sahiplenilen Yugoslav sinemasi zamanla iktisadi manada da iilkenin
o6nemli sektor lokomotiflerinden biri haline de doniismiistiir. Kisa bir siire igerisinde Amerika
Birlesik Devletleri adina filmler iireten, Giiney Amerika cografyasina film pazarlayan ve
yiiksek miktarlarda satis rakamlar1 elde eden, ayn1 zamanda ortak yapim ve birlikte iiretilen
projelerinin tercih edilen diinya sinemalar1 arasinda 6n plana ¢ikan Yugoslav sinemasi,
cagdaslasma atilimlarmin da yapi tagini olusturmaktadir. Tktisadi doniisiimiin etkileri ile birlikte
Tito’nun sinemasi ulusal ve uluslararasi ticaret kategorilerine de dahil edilerek, dnemli bir gii¢
kaynagi durumuna erigmislerdir. Filmlerin dagitimi, gosterimi ve duyurumlari dahi devlet
kurumlarinin faaliyetleri ile desteklenen Yugoslav Sinemasi, Tito yonetiminin hayata gegirdigi
reformlar arasinda ilk sirayr almistir. Uretilen film sayilarmin artmasi, filmlerin gosteri
sikliginin, siirelerinin ve agimin ¢ogalmasi, sinema sanatia goniil veren sinema emekgilerini de
yiireklendirerek, yeni ve 6zgiin yapitlarin iiretilmesinin de oniinii agmustir. 1950°1i yillarda
Yugoslavya topraklarinda tohumlart atilan ekonomik kalkinma hedefi, sinema sanatinin da
temellerinin atilmasini saglarken, kisa siire igerisinde {iniiniin iilke disina ¢ikmasina da katki
saglamistir. Sinema alaninda caligsan teknisyenlerden aktorlere, uzmanlardan senaristlere degin
uzanan genis yelpazede vizyonel baglamda gelisim saglanmasini da beraberinde getirmistir.
Yugoslav sinemasina gosterilen yogun ilgi sinema emekgilerinin niteliksel ve niceliksel
baglamda ¢esitlenmesine, artig gostermesine ve farklilasmasina da yol agmistir. Sinema sanati
ile diislincelerini genis kitlelere yayma ve kendi fikirleri ile ¢ok etnili Balkan toplumlarina hitap
etme giiciinil elinde bulunduran sinema sanati, dogaldir ki Yugoslav hiikiimetinin ve yonetim
erklerinin de dikkatini ¢eken ve takiplerinde yer edinen 6nemli bir kitle iletisim araci olma
6zelligini kazanmugtir. Siyasi giidiilenme, alg1 yonetimi, propaganda, manipiile etme, toplumsal
bellegin insas1 ve yonlendirme konularinda basat rol iistlenen sinema olgusu, toplumsal
degisimlerin 6nemli bir anahtari olma misyonunu istlenmistir. Bu minvalde
degerlendirildiginde Yugoslav sinemasi savas propagandasi aracit olmasinin yani sira, Tito
Yugoslavyasi’nin faaliyetlerinin halka empoze edildigi propaganda argiimani olarak baslamis
olsa da Yugoslav sinemast bilhassa ¢ok etnili, ¢ok dilli, ¢ok dilli ve ¢ok kiiltiirlii Giiney Slav
toplumlarin1 kardeslik ve birlik mottosu etrafina kenetlemek adina da yogun bir sekilde
kullanilmistir.  Yugoslavya’nin gelecegi, bekast ve gelisimi hedefleri ile faaliyetlerini
stiirdiirmek, etnik gesitliligin baris ve kardeslik ilkesi gozetilerek, birlikte yasam pratiklerinin
tesis edilmesini saglamak ve siirdiiriilebilirligini miimkiin kilmak {izere gelistirilen
propagandalarin izdiigiimii yansitilan Tito’nun sinemasi, belgesel niteligini haiz sinema
yapitlart ile de on plana ¢ikmaktadir. Donemin sartlart itibariyle degerlendirildiginde en
ihtisamli, en donanimli ve altyapr baglaminda zengin olarak insa edilen Belgrad Avala ve
Zagrep Jadran film platolari, Yugoslav sinemasinin dncii ve itici giicii olarak literatiirde yer
edinmiglerdir. Dusan Makavejev, Sasa Petrovic, Zivojin Pavlovic, Lazar Stojanovic, Zelimir
Zilnik ve Aleksandar Petrovic Avala Film Belgrad ekolii ile Ante Babaja, Krsto Papic ve
Vatroslav Mimica ve isimlerinin ¢ogaltilmasinin miimkiin oldugu birgok isim Avala ve Jadran
film platolarinin 6nemli ve 6zgiin yapitlarinin yénetmenleri arasinda yer almaktadir. Yugoslav
sinemasinin illiizyon merkezi olma hedefi ile kurulan ve bir film kasabasi olmasi planlanan
Avala film platosu, donemin sartlar1 itibariyle bir bina ile siirli kalmakla birlikte yine de
Avrupa cografyasinin uhdesinde barindirdigi en biiyiik film platosu olma &zelligini
tagimaktadir. Yugoslav sinemasinin kumanda merkezi ve teknik baglamda kumanda merkezi
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olarak addedilmektedir. Tito sinemasinin ana arteri olan Avala film platosu ayni zamanda
toplumsal bellek insasinin temelinin atildig1 film platosu niteligini haizdir. II. Diinya Savasi
sonrasinda, savas konulu filmlerin ve Partizan filmi olarak addedilen yapitlar ile ilk
caligmalarini iireten Yugoslav sinemasi, 1960’11 yillar itibariyle, Avrupa cografyasinin en giiclii
sinematograflarinin yetistigi bir giice sahip olmustur. Ancak, 1970’li yillarda ise ¢ok etnili
Yugoslav sinemasi da varlik gosterdigi cografyada yaygin oldugu tizere farklh etnik kokenlerin
birbirleri ile rekabet edimlerinden etkilenerek, film platolar1 arasinda meydana gelen
cekismelerin ve yogun rekabetin getirdigi sarsintilar da yasamustir. Kardeslik ve Birlik mottosu
etrafinda birlesen Giiney Slav toplumlari, her bir Cumhuriyet’in devlet biit¢esinden daha fazla
pay alma ve kendi degerlerini 6n plana ¢ikararak 6ncelikli etnisite olma ¢abasina girismeleri ile
birlikte, ilgili 6n plana ¢ikma istegi Yugoslav sinemasinda da kendini gostermistir. Toplumsal
olaylardan, siyasal gelismelerden, sosyal degisimlerden, teknolojik yeniliklerden ve
orneklerinin ¢ogaltilmasinin miimkiin oldugu birgok yapidan etkilenen sinema sanati,
Yugoslavya devlet yonetimi tarafindan toplumsal bellek insast baglaminda en etkin bir bigimde
kullanilmis ve toplumlarin gelecegine yon verme kudretine erismistir. Etnik ¢esitliligin en
yogun diizeyde varlik gosterdigi Balkan cografyasi, kiiltiirel zenginligin farklilik olarak
algilanmasi yani Tito’nun 6liimii ile birlikte Kardeslik ve Birlik mottosunun tarihe karismasi
sonucunda, Yugoslav sinemasi da giiclinii yitirerek, ayrilik¢1 tutumlarin kurbani olmus ve yeni
bir toplumsal bellek insas1 senaryosuna evrilmistir.
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POSTMODERNIZM VE SINEMA
Ufuk UGUR!
Adem YUCEL?2

1- POSTMODERN SANAT

Postmodernizm modern dénemin biitiin kurum ve kurallarini reddeden modern déneme tepki
olarak olusan sanatsal/kiiltiirel/politik bir sdylem olarak karsimiza ¢ikarken kelime anlamiyla
da bir siirecin sonunu ifade etmektedir. 1960'l1 yillarda modernizmin toplumsal, kiiltiirel,
sanatsal ihtiyaclar1 karsilayamadig1 gerekgesiyle yapilan elestiriler ve olusan kopus belirtileri
postmodernizmin karmagik ve diizensiz yapisiyla ortaya ¢ikmasina neden olmustur. Sozii edilen
karmagiklik halini Best ve Kellner kelimenin kendi karmasik yapisina ve olusan farkli
yorumlara baglar. "Onlarin 'post' 6n ekinin anlamsal ve doniigiimsel tarifleri iizerinde yaptiklari
genis tahlile gore postmodern sdylemler ve pratikler cogunlukla birgok postmodernistin baskict
ya da artik tiikenmis oldugunu diisiindiigii modern ideolojilerden, isluplardan ve pratiklerden
net bir sekilde kopup ayrilan anti-modern miidahaleler olarak karakterize edilmektedir" (Emre,
2006:20). Postmodernizmle ilgili "A Story of History" c¢alismasinda Arnold Toynbee
postmodernizmi yalnizca sanatsal degil, cagin igine girmis oldugu zamansal bir kategori olarak
tanimlar. Toynbee'ye ulus devletin ortadan kalkmasi ve tilkelerin diinya gapinda emperyalist bir
savagima girmesi postmodern ¢agin en biiyiik 6zelligidir" (Ozen, 2002:39). Bu baglamda
postmodernizm 6ncesindeki diislince bigcimlerine kisaca bakildiginda; "1- Tanriy1 merkez alan
ve gergegi tanrisal kaynaklar yoluyla tanimlayan diisiince 2- Insan merkezli olup gergegi insan
baglaminda ve onu norm kabul ederek tanimlayan diigiince 3- Merkezsiz diisiince yani ne
tanrinin ne de insanin gercegi tanimlamada bir odak noktast olmadig: diisiince bigimi" (Doltas,
1999:23) seklinde bir yaklasgimdan s6z etmek miimkiindiir. Modern donem 6zellikle orta
cagdaki kilise ve din baskisindan kurtulug olarak benimsenerek ilerici, aydinlik¢r ancak kuralci
ve disiplinlestirici yaklagimdir.

Aydmlanma tasarisi, olumsuzluklari nedeniyle en fazla Fransiz
yeni felsefecileri, onlarin Ingiliz ve Amerikali meslektaslart
tarafindan  elestirilmistir. ~ Post-yapisalcilarin  aydinlanma
tasarimina yonelttigi elestiriler daha derinlemesine ve daha
kuramsal diizeydedir. Biitin bu diisiiniirlerin ¢aligmalar
postmodernist kiiltliriin ¢er¢evesini ¢izmistir. Postmodernizm
kavrami bulanik ve belirsizdir aslinda; 1950 ve 1960’11 yillarda
ortaya ¢ikan toplumsal ve ekonomik kosullarla baglantilidir.
Postmodern kuramlar ile Post- yapisalct kuramlar arasinda biiyiik
benzerlikler vardir ve bu bakimdan, Foucault, Derrida ve Lyotard
gibi post-yapisaler diisiiniirler, ayn1 zamanda postmodernistler

1 Dogent Dr., Ufuk UGUR, Ordu Universitesi, ufukugur@odu.edu.tr, orcid: 0000-0002-9751-2613, Gsm: 055531644 99
2 Dogent Dr., Adem YUCEL, Tokat Gaziosmanpasa Universitesi, admycl@gmail.com, orcid: 0000-0002-5038-882X, Gsm: 05439340022
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bi¢ciminde de degerlendirilmelidir. Postmodernistlerin en 6nemli
ozelliklerinden birisi, Kant, Hegel Marx gibi uzun anlatilar ya da
biiyiik ogretilerin diisliniirlerine, evrensel felsefe kuramlarina
kuskuyla bakmalaridir. Clement Greenberg, 19.yy.’da resim
sanati, diger sanatlarin ve Ozellikle de edebiyatin egemenligi
altina girmigken, 20.yy. resmi sadece resme Ozgii alam
kesfetmektedir.. Postmodernizmin baslica 6zelliklerinden birisi,
bigemsel normlar ve ydntemlerin gesitliligidir. (Ozen, 2008)

Postmodernizm kendinden dnceki dénemin biitiin kurum ve kurallarina bagkaldirarak sanat ve
sanatclya Ozgiir alanlar yaratir. Bu baglamda postmodernizm aydinlanma hareketi ve bu
hareketin sekillendirdigi modernlik projesine kars1 ¢ikis ve bagkaldir1 hareketidir. "Modernlik
tarihe, insanlig1 bilgisizlik ve akil disiliktan kurtarmay1 vaat eden ilerici bir gii¢ olarak girdi
ama bu vaadin yerine getirilip getirilmedigi pekala tartigilabilir. Modernligin sicili Nazizmin
yiikselisi, soykirim, diinya c¢apinda bunalim, Hirosima, Vietnam, Korfez Savagt gibi
olumsuzluklar nedeniyle sorgulanabilir durumdadir. "flerleme fikrine duyulan her tiirlii inang
ve gelecege beslenen timit modern dénemde son bulur. Postmodernistler modernligin yarattigi
her seyi elestirirler. Bat1 uygarliginin deneyimi, sanayilesme, sehirlesme, ileri teknoloji, ulus
devlet. Modern onceliklere meydan okurlar, liberalizm, hosgorii, demokrasi, hiimanizm ve
esitcilik gibi kavramlar ile modernligin ahlaki iddialarina giivenmemek igin yeterince neden
oldugu sonucuna ulasirlar" (Rosenau, 2004:23). "Modernlik dogrusal gelismeye,
endiistriyalizme, kapitalizme, demokrasiye, laiklige, teknolojiye ve pozitif bilimlere vurgu
yaparken postmodernizm belirsizlige, parcaliliga, eklektizme, politikanin ¢okdisiine,
toplumsalin sonuna, ¢ok kiiltiirliliige, yerellige ve anlatisal bilgiye 6nem verir" (Sezgin,
1996:32). Modernizme tepki olarak dogan postmodernizm 6ncelikle yazin alaninda, baska bir
goriige gore de mimaride kendini bulur. Kavram ilk baslarda kimi yazarlarca modernizmin
ilkelerinin devami ya da modernizmin kendi iginde evrimlesme siireci olarak da degerlendirilir.
Bu goriise gore "postmodernizm olsa olsa ultramodern bir ¢agi ifade eder bu da modernin daha
modern bir goriiniimiinden bagka bir sey degildir. Postmodern tanimlamasi modernitemizi
onaylamanin ve ¢ok modern oldugumuzu beyan etmenin bir yoludur" (Paz, 1994:102). Kimi
diistiniirlere goreyse postmodernizm modern yaklagimin sinirlayict yapisint reddedis olarak
degerlendirilir ve bu baglamda i¢inde modernizm karsitligini barindirir. Modernizmin heniiz
tamamlanmamis bir proje oldugunu savunan Habermans "modern olanin olusumunu heniiz
tamamlamadigindan olusan olumsuzluklarin da yine modernin kendi i¢indeki dinamiklerle
giderilebilecegini belirtir. O'na gore postmodernizm liberal ekonomi ve kapitalizmin asiri
bi¢iminin vardigi son noktalardan biridir" (Habermans, 1994:131-152) Sarup'a goreyse
modernizme karsit olarak "postmodernizmde, ¢ogulculuk, ¢ok kiiltiirliilikk, yiiksek ve algak
sanat ile popiiler ve elit kiiltiir arasindaki tek diizen ayriminin ¢okertilmesi; sanat ve giindelik
yasam arasindaki sinir1 kaldirmasi, parodi, pastis, ironi ve oyunun 6ne g¢ikarilmasi; bigimsel
eklektisizm ve kodlarin karigimmin savunulmasi ve siirekli olarak diisiiniimsellige,
ozgondergelilige, aktararak sdylemeye, alintiya, rastlantisalliga, anarsiye, pargaliliga, pastise
ve benzetmeye gonderme yapilmasi soz konusudur” (Sarup, 1997:189).
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Tarihsel agidan bir donemin bitisi ve digerinin baslamasi ancak dnceki dénemin beklentileri
yeterince karsilayamamasi 6n kosulunu gerektirir. "Marksist diisiiniir Jameson Bati
toplumlarinda yasanan inan¢ ve mutluluk krizini ve degisimi ele alirken, modernist yaklagimin
sorgulanmasinin nedenini, Marksist modellerin basarisizliginda ve burjuva toplumlarmin
iletisim teknolojisi ile birlikte girdikleri yeni evrede aramaktadir. 1960'larda dil, politik tarih,
felsefe ve okuma edimi konularinda Derrida, Foucault ve Barthes basta olmak iizere bir ¢ok
diisiiniir konularina postmodern yaklagimla egilirler" (Doltas, 1999:23). Lyotard 'Postmodern
Durum' isimli ¢alismasinda, modernizmin ne oldugu ve basarisizliginin nedenlerini sorgularken
ayn1 zamanda postmodern kavrami {izerinde toplumsal bir uzlagim olmadiginin altin1 da ¢izer.
Lyotard'a gore "postmodernizm hem maddi kosullardaki degisimleri hem de diisiinsel alandaki
kopuslar1 iceren bir siirecin toplam ifadesidir. Buna yol agan her seyden once derin bir
inangsizlik hali ya da bagka bir deyisle kokensel bir kuskudur. Burada s6z konusu olan
modernite'nin ya da modernligin mesruiyetine dair kuskudur ve tim bir modern projenin
kendisine ve temel nosyonlarina yoneliktir. Lyotard, bu kugkunun izlerini siirer ve
anlamlandirir. Buna gore artik biiyiik anlatilar olarak adlandirilan modernizme ickin bir diizine
temel kavramin ( Ilerleme, Aydinlanma, Rasyonellik, Ozgiirliik, Evrensellik vb.) inandirict
olmadig: tespit edilir. Bu kusku halinin kendisiyle birlikte baslayan yeni yasam tarzinin
donemsel ad1 postmodern durumdur. Ayrica Lyotard postmodernizmi, modern olanin pargasi
olarak da goriir. Bir yapit eger postmodernse modern olabilir. Bu sekilde postmodernizm,
amacinda modernizm degildir, olusumunda modernizmdir ve bu olusum siireklidir" (Lyotard,
1997:569). Lyortard’a goére "postmodern durum, tinin diyalektigi, is¢inin Ozgiirlesmesi,
yabancilagsmadan kurtulma, refah toplumunun kurulmasi, smifsiz toplum gibi modernizmin
giivenilirligini yitirmis biiyiik anlatilari(grand récits)iginde bir anlatidir. Lyotard, bu biiyiik
anlatilarla ilgili hemen her seyi modernist olarak yorumlar. Markscilik bir {ist-anlatidir ona gore
ve zorunluk alanindan 6zgiirliik alanina gegmek igin savag veren kolektif bir savagimdir.
Lyotard, baski kullanarak tiirdes bir toplum yaratmak istemesi nedeniyle Marks¢1 kurama
karsidir. Bireyci ve par¢alanmis bir kapitalist toplumdan yanadir. Sanatin, ahlakin ve bilimin
birbirinden ayrilarak 6zerklestigi goriisiindedir. Ona gore, “biiyiikk/uzun Oykiiler” koti,
“kiigiik/kisa oykiiler” iyidir. Lyotard, dogru/yanlis ayrimi yerine kiigiik-biiyiik anlat1 dl¢iitiinii
koyar. Anlatilar, tarih felsefeleri oldugundan kétiidiirler. Biiyiik anlatilar, siyasal parti ve
programla ozdeslesirken, kiigiik anlatilar yerel, bolgesel yaraticilik ile biitiinlesmislerdir”
(Ozen, 2008).

Postmodernizmin belirsiz yapisi kendisini diger donemlerden farkli kilan en 6nemli &zelliktir.
Stipheci, olasilik¢1 ya da gorecelilik igeren kavram toplumsal ve sanatsal alanda rastlantisal
olanla rasyonelligi reddeden ve birden ¢ok anlami igeren, ¢ogulcu anlayistadir. Bu baglamda
her yazar post moderni kendisi agisindan belli bir yoniine agirlik vererek tanimlama yoluna
gitmektedir. "Postmodernizm bazilarina gére modernizmden bir kopus bazilarina goreyse
modernizmin rafine edilmis, ileri bir halidir. Kimine gore kolaj teknigi iken kimisi de onu
tarihin sonunu ilan eden akim olarak gérmektedir" (Fukuyama, 1993:13). Kavramin karmasik
yapisi iizerinde duran bagka teorisyenlere gére "postmodern siirecin yandaslari geleneksel
kiiltiir, teori ve politikay: saldirgan bir sekilde elestirirken, modern gelenegin savunuculari ya
bu yeni rakibi gérmezden gelip karsi saldiriya gegerek ya da yeni sdylemler ve konumlarla
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uzlagma ve bunlart temelliik etme (sahip olma) girisiminde bulunarak yanit verdiler" (Akt.
Emre, 2006:21). Rosenau'ya goreyse '"postmodernizm nedenselligi, belirlenimciligi,
esitlik¢iligi, hiimanizmi, liberal demokrasiyi, zorunlulugu, nesnelligi, akilciligi, sorumlulugu
ve hakikati sorgular. Toplumbilimin gelecegi igin temel 6nem tasiyan sorunlarla ilgilenir
(Rosenau, 2004:9). Onceki doneme baskaldiran, onu tamamen reddeden yapisi ile
“postmodernizm devrimcidir, toplumbilimini olusturan seyin 6ziine sirayet edip onu kokten
tasfiye eder. Kendisini modern paradigmanin diginda kurmayi, modernligi kendi 6lgiileriyle
yargilamaktansa iizerinde diigiiniip yap1 bozumuna ugratmay1 onerir" (Rosenau, 2004:21).

"Dagmik ve ¢ok uglu diisiince bigimiyle ortaya ¢gikan postmodernizm ileri kapitalist kiiltiirdeki
bir hareketi, 6zellikle sanatsal alanda diisiniimselligi, ironiyi, oyunculugu, keyfiligi, anarsiyi,
parcalanmayi, pastisi vurgulayan hareketin adidir" (Ryan, Cev. Kiiciik, 1994:298).
Postmodernizm kendine okuma/¢oziimleme yontemi olarak metinlerarasiligt benimser.
Metinlerarasilik oncelikle yazinsal alanda ortaya ¢ikan ve farkli metinlerarasindaki aligveris
islemlerini ifade eden yaklasimdir. "Bu sekilde algilanan postmodernizm, sosyolojik yazilarin
ironileri, tutarsizliklart ve metinlerarasiliklariyla oynayip duran yapidadir" (Rosenau, 2004:31).
Insan Rénesans'tan beri yillardir diinyay1 ve yasanm akil yoluyla tanimaya, 6grenmeye caligir.
Doltas'a gore "aklin boliicii, ayirici, sinirlandirici, dolayisiyla da carpitict ydontemleri nedeniyle
gerceklikte karsiliklar: olmayan sdzciikler ve kavramlar iiretilmeye baslanarak batili sanatci ve
diistiniir ile bilim insanlar1 diinyay1 boyle algilarlar. Her dilin kendi diisiince ve algilama bigimi
ve degerler dizgesini kendi ile birlikte getirdigi postmodern diisiiniirler igin agik bir gergektir.
Michel Foucault'un sdylem {izerine yaptig1 yayinlarla, Roland Barthes'in Mythologies adli
yapitt bu konuyu ayrintili bi¢imde ele alir. Barthes, ¢agdaslar1 Lacan, Derrida ve 6zellikle
Foucault gibi, her kavramin bir degerler, inanglar dizgesinin pargasi oldugu ve kendisi ile
birlikte bir mitosu aktardigi goriisiinii savunur" (Akt. Doltas, 1999:38). Genel olarak
bakildiginda postmodern yaklasim, bilimselligi aydinlanmaci felsefeyle esdeger tutulan modern
donem karsiti olarak degerlendirilir. Lyotard tarafindan yapilan elestiride; "Bilim tek bilgi tiirii
degildir ve bilgi bilime indirgenemez. Ancak bilim kendisi digindaki bilgi tiirlerini reddederek,
kendisini yagsamin agiklanmasinda tek otorite ilan etmektedir. Bu ¢ergevede, bilimsel bilginin
otekisi, anlatisal bilgidir. Anlatisal bilgi, kendi mesrulastirma sorununa 6ncelik vermez ve
kendisini kanita bagvurmaksizin aktariminin pragmatiginde onaylar. Hem modern bilgiyi hem
de modernizmin biitiin kurumlarini reddeden Lyotard'a gére modern bilgi yapisi tekelcidir ve
kendisi disinda kalan bilgi bigimlerine kars1 hosgoriisiizdiir. Lyotard , postmodern bilginin
otoritelerin basit bir aract olmadigint savunur" (Lyotard, 2000:13-14). Bu elestiriler bizi
Avrupa'da Ronesansin ve Aydinlanmanin benimsemis oldugu genel insanlik diisiincesinin tek
yonlii, insanlari bir kalip altinda birlestiren, dolayisiyla da bireysel ayriliklart bastiran goriis ve
aklin egemenliginin de Ozgiirliige gotliren bir yol degil, bir baski araci olarak goriildigi"
(Gokberk, 1997:14) fikrine gotiirmektedir.

Oysa postmodernistler "modernligin artik 6zgiirlestirici bir gii¢ degil bir boyun egdirme, bask1
ve ezme kaynagi oldugunu ileri siirerler" (Rosenau, 2004,23). Postmodernizmin sozciileri olan

Focault ve Lyotard, modernizmi tamamlanmamis bir proje olarak goren ve savunmaya devam
eden Frankfurt Okulu temsilcileriyle karsit gorlislere sahiptirler. Frankfurt Okulu
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temsilcilerinden Habermas, modernizmin hala gegerli oldugunu savunarak postmodernizmi
elestirir ve moderniteyi Aydinlanma Projesi olarak goriir. "Marksist ekonomi politikten ayrilan
Frankfurt Okulu temsilcileri, siyasal, ekonomik ve sanatsal alandaki yeni durumu agiklamak
icin Kiiltiir Endiistrisi kavramini kullanmayi tercih ederler. Okul temsilcilerine gore Kiiltiir
Endiistrisi kavrami, sanatsal bi¢imin giindelik hayatin sorunlarindan bir kagis, oyalanma ve
zihinsel uzaklasma saglar. Siiregelen siyasal, toplumsal ve kiiltiirel yapinin devamini saglayan
ideolojik bir har¢ olarak degerlendirilir" (Arslan, 2006:19).  Ancak hizla geligen teknoloji
sayesinde iiretim bi¢imleri de degismekte ve bilgiler toplumun her kesimince kolayca ulasilir
durumdadir. Bu baglamda siniflar aras1 ayrimlardaki kalin ¢izgiler ortadan kalkmis ve bilginin
egemenligi, geleneksel sinif kavrami yeniden bicimlenmistir. Lyotard bilgiyi ii¢ kosula baglar:
ilki kendisini mesrulastirmak icin iist anlatilara basvurmasidir. Modernizmin {ist anlatilara
egilimli oldugunu ve evrensel iist regeteler sunmayi tercih ettigini iddia eder. Postmodern bilgi,
bunun tersine, iist anlatilara kars: ¢ikar ve biiyiik mesrulastirma semalarindan kaginir. Lyotard,
modern sdylemlerin kendi konumlarin1 mesrulastirmak i¢in ilerleme ve 6zgiirlesim anlatisina,
tarihin diyalektigi ya da anlam ve hakikatin kaydedilmesi gibi iist sdylemlere basvurduklarin
iddia eder. Bu perspektiften bakildiginda postmodernizm, iist anlatilarin, metafizik felsefenin,
tarih felsefelerinin ve totallestirici diisiincenin herhangi bir biciminin reddi olarak tanimlanir”
(Arslan, 2006:19).

Modernizmin temel unsurlarindan olan iist anlatilar postmodern dénemde reddedilmektedir.
Tktidarlarin bilgi iizerindeki hegemonyasi bu dénemde son bulur. Foucault, analizlerinde
iktidarin toplumsal ve kisisel hayatin tiim boyutlariyla nasil i¢ ige gectigini, okullara,
hastanelere, hapishanelere ve toplum bilimlerine yayildigim1 kanitlar. Bu alanlari iktidar
orgiitlenmesinin birer pargast oldugunu diisiiniir. Foucault, bir merkez, 6z ya da ulasilacak son
hedef tarafindan yonetilen birlesik biitiinler olarak tarihin ve toplumun totalligini bozmaya ve
6znenin kurucu bir biling olmaktan ziyade kuruldugunu gostererek 6zneyi merkezsizlestirmeye
girigir. Tarihi, evrimsel olmayan ve baglantisiz bilgilerin bolilk porgiik olan bir tarih olarak
analiz ederken, toplumu sdylemlerin esitsiz gelisen diizeylerinin dagimik bir diizenliligi olarak
ve modern 6zneyi ise uyruklarini emek siirecine hazirlama ve uyumlu kilma amaciyla her yerde
disiplin altina alan ve egiten gozetleyici toplumun isleyislerinin biitiinsel parcasi olan hiimanist
bir kurmaca olarak sunar” (Best-Kellner, 1998:144). Postmodern diisiincenin daginiklik,
parcalanmislik ve cok ucluluguna vurgu yaparak modernist diisiince kargisinda varlik alanim
ironiyle sabitledigi goriisii siklikla dile getirilir. Modernizmin biitiin degerlerini ve kurallarimi
alaya alan bu diisiince bi¢imi, neredeyse biitiin sentezlere karsitlik igermektedir. Sanatcilarin
degisik bicim ve lislup arayislari, bir degisim ihtiyaci1 dogurarak modernizmin yozlagmasindan
6tiirli ona duyulan bu bagkaldiri, siirekli eskiyi ornek alma ve buna yeni yorumlar katma
yoniinde ilerler. Bunun plastik sanatlara getirisi de kavrama yoneliktir" (Ocvirk, 1998:312).
"Postmodern sdylemin, bugiinkii kapsam ve igerigi ilk kez modernist sanat anlayisina karsi
kokenci bir elestiri olarak giindeme gelir. Postmodern sdzciigiiniin anlam alani genis karmagik
ve belirsizdir. Bu g¢ercevede postmodernizm, sanat, mimari, miizik, drama ve edebiyat
alanlarinda kendini gosteren bir egilimdir" (Saylan, 1993:61). Postmodern sanat farkli
disiplinleri bir arada kullanan yapisiyla belirir. Modernizm, sanatlar arasinda bir disiplinlesme
getirir ve onlar1 birbirinden ayirirken postmodern sanat anlayisi farkli sanatsal ve kiiltiirel
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iirtinleri bir arada sunar. "Postmodernizmin, ilerleme, gelistirme, iist anlatilar gibi kaygilari
yoktur. Insanlarin asina olduklari seyleri yabancilastirilmig bir bicimde sunmay1 ve insanlari
sasirtmayi1 sever. Gliclinii bir bakima sasirtma efektleriyle yarattigi etkiden alir. Daha 6nce
iiretilmis sanat eserleriyle eklektizm bagi kurmay: sever. Bu yontemle eski ve yeni olan ya
kaynastirilir ya da yan yana sergilenir. Bir bakima eklektizm yontemi, modernizmin tek bir stil
ya da bi¢cim mantigina karsi bir tepkidir" (Arslan, 2006:16).

Postmodernizm, yazar, yapit, okur liggeninde sanat nesnesi ile okur/izleyici arasindaki iliskiyi
yeniden bi¢imler ve okur merkezli bir anlayisi kabul eder. Metin ve okur 6n plana ¢ikarken
herseyin bir metin olarak kabul edildigi postmodernizmde metin yazardan bagimsiz ve dznel
yapidadir. "Bu anlayista bir metin ya da yapiti liretenin degil, okurun metin olarak yapittan ne
anladig1 6nem kazanir. Bu baglamda Barthes'in belirttigi yazarin 6limii (okurun dogumu)
kavrami, metne bir tiir 6zerklik katar. Barthes'a gore "hi¢ bir yazar tiimiiyle yeni bir sey
sdyleyemez" (Barthes, 1986:56). "Onemli olan modernizmin alisilmis iisluplarnin digina
¢ikarak yeni anlamlar tiretmek, bunu yaparken de eskiyi merkez alarak yeniden yorumlamaktir.
Bu baglamda elbette, yeni bir dil, ifade bigimi ya da farkli bir teknik s6z konusu olmaktadir.
Bu teknikler eskimis ve kullanilmayan tekniklerin gesitli yontemlerle yeniden giincellenmesi
de olabilir. Sanat¢inin elitist tarzi ve otoriter anlayisi yerine farkli disiplinler arasi iliskiler kabul
gormektedir. Postmodern sanat iglevsel olandan ¢ok estetik olan1 vurgular. Ornegin edebiyatta
rasyonaliteye meydan okuyan postmodern romancilar kati, ¢izgisel olay oOrgiisiinden vaz
gecerler. Oykiideki her tiirlii diizenli 6ge ya da tasarim okur tarafindan saglanmali hatta
uydurulmalidir" (Rosenau, Cev. Birkan, 2004:23). Postmodern siirecin baginda 6zellikle
dadaizm ve siirrealizm gibi akimlarin sanat anlayis1 yatmaktadir. Siirrealist ve Dadaistlere gore
iiretilen eserlerde siireklilik anlamsizdir, burjuva sanat anlayiginin kutsalligi, sanat igin sanat
anlayis1 degersizdir, modern sanat anlayigin1 ve akilciligi reddeden Dadaizm insanin kendini
tanimas1 yolunda sanatin bir yol gdsterici olduguna inanir. "Modern sdylem kesin, hatasiz,
pragmatik ve kati bir lislup tutturmayi amaclarken postmodern hitabet daha edebi bir
karakterdir® (Rosenau, Cev. Birkan, 2004:23). Postmodern sanat anlayisi gergcek sanatin
miizelerde, halktan kopuk bir sekilde sergilenmesine ve bu kati sanat anlayisinin yikilarak
yasamla sanat arasindaki sinirlarin ortadan kalkmasini amaglar. Modern dénemde sanat kati
otoriter yapidayken giiniimiiz postmodern sanat anlayis disiplinlerarasiligi, cogulculugu, ¢ok
sesliligi ve katmanlagmay1 benimser. Modern donemde sanat daha ¢ok burjuva sinifina ait ve
halktan kopuk bir alanken, onun orjinalligi ve 6zgiinliik arzusu postmodernizm tarafindan
reddedilir, sanat yapitinin biricikligi ve aurasi seri iiretimle ¢oklagtirilarak siradanlagtirilir.
Postmodern anlayis sanat alaninda 6zgiinliik pesinde kosmayan, yaratici figiiriinii reddeden
sanatciy1 ve eskiyi yeniyle harmanlayan, yazar, okur, yapit iggeninde okuru 6n plana ¢ikaran,
kopukluk ve siireksizligi dnemseyen yapit anlayisini benimser. Giiniimiiz postmodern sanatinda
one ¢ikan bagka bazi teknik ve yontemler arasinda bricolage, metissage, alinti, kopyalama/taklit
etme, agirma, baglam degistirme, derleme, genisletme, karnaval(lasgtirma), karsilagtirma, kolaj,
orgii, dykiinme, siireksizlik, sdylesimcilik, uyarlama, varyasyon, yaptakeilik, yeniden yazma,
palempsest ve yineleme gibi kavramlardan s6z etmek miimkiindiir.
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Bricolage; toplanan malzemelerden yeni bir sey iiretme, Metissage; bir

alanin verileri baska alan (lara) uygulanarak karma yapida gokseslilik
olusturma, Alintt; bir metnin ya da sézciigiin bagka bir metinde acikca
yinelenmesi, Asirma; bir yazarin ayrag¢ ya da italik yazi kullanmadan
baskasma ait bir yapiti kendine mal etmesi, Baglam Degistirme; bir
gosteren dizgesinden bagka bir gosteren dizgesine gecisi, Derleme; bir
ya da birden fazla yazarin yapitlarindan alintilanan unsurlardan yola
cikilarak yeni bir yapit yazma, Genisletme; yazarin yapitina kimi zaman
yeni boliimler eklemesi, Karnaval(lastirma); bir anlatida diinyanin
diizenini alt iist etme, Karsilagtirma; metinleri daha iyi anlamak ve
tatmak icin onlar1 bir araya getiren yontem, Kolaj; ayrisik unsurlar bir
biitiin icerisinde yan yana getirme, Orgii; bir egretileme olarak metinde
diizenli yapilanmay1 belirtme, Oykiinme; bir yazarin ya da yapitin
bicemini taklit etme, Palempsest; giiniimiizde yazinsal bir metnin
altinda baska metinlerin izlerine rastlanmasi, Siireksizlik; metnin
cizgiselligini koparmak, metni pargalamak, baskasinin metniyle kendi
metninin akisini kesintiye ugratmak, Soylesimcilik; sdylemin ayrigik
sOzleri bulusturmasi, Uyarlama; bir tiire ait kaynak metni yeni bir tiirde
yeniden yazma, Varyasyon; bi¢imsel ve anlamsal agidan 6ziinde var
olan bir yineleme islemi, Yaptakgilik; metin i¢indeki unsurlarin yeni bir
biitiinde bir araya getirilmesi ya da montajlanmasi, Yeniden Yazma; bir
yazarin metinlerinden birisini degisik amaglarla yeniden yazmasi,
Yineleme; onceden sdylenmisi yeniden yazma islemini ifade eder.
(Aktulum, Metinlerarasilik/Gostergelerarasilik, 2011:415-487)

Neredeyse her seyin metinlerarasi oldugu giiniimiizde postmodern dénemde sanat eseri de
metinlerarasili 6zellikler icerir. Postmodern sanat anlayisinda degisik formlarin i¢ igeligi ve
karmasik yapi ¢ok anlamliligin Oniinii agan unsurdur. eski olanin yeniyle birlikte
harmanlanarak, 6ykiinme, alinti, yansilama gibi metinlerarasi yontemlerle sunumudur. Bu
sekilde Ozgiinlik 6nemsenmez ve sanat eserinde biriciklik kavrami ortadan kalkar, yapit
olabildigince cogaltilarak hemen herkesin ulasabildigi yerdedir, belli bir smnifin, azinligin
egemenligine son verilir. Modern sanat ile postmodern sanat arasindaki farklar oncelikle
karsitliklar olarak kargimiza gikar. Bu karsitliklara gore;

Modern Sanat Postmodern Sanat

Tek sesli yapit Cok sesli yapit

Pasif okur Aktif Okur

Tek tiir Icige tiirler

Tek bakis agis1 Coklu bakis agilari

Siireklilik Siireksizlik

Yaratic1 yazar figiirii Okur 6n planda

Kapali metin Acik metin anlayisini benimser.
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Postmodern agik yapit anlayisinda sanat eseri ¢ok sesli yapidadir. Yazarin 6liimii ilan edilirken
okurun dogumu ve yapitin bagimsizligi benimsenir. Tiirler i¢ ice gecerek bakig agisinda ve
anlamda ¢okluk yaratilir. Postmodern dénemde c¢izgiselligin bozuldugu, siireksizligin 6nem
kazandigi, pargali, kopuk ve okur merkezli yaklasim 6nem kazanir (Kubilay Aktulum, Ders
Notlari, 27.09.2010). Yazarmn 6liimi fikrinden hareketle, yazarin aradan ¢ekilmesiyle yapit
bagimsizlasip 6zerk hale gelir. Postmodernistler, yazar okur ve metnin klasik rollerini garpici
bi¢cimde degistirirler. "Yazarin 6nemini azaltir okurun 6nemini arttirirlar. Postmodern okur
sahnenin merkezine yerlesir ve daha 6nce esi goriilmemis bir 6zerklik kazanir. Okur artik
eglendirilmesi ya da birseyler &gretilmesi gereken pasif bir 6zne degildir. Ona higbir
sorumluluk almadan ya da sonu¢ yaratmadan metne istedigi anlami atfetme Ozgiirliigii
verilmistir" (Rosenau, 2004:49). "Postmodernizm yiiksek kiiltiir ile popiiler kiiltiir arasindaki
siirlarin yani sira sanat ile giinliikk yasam arasindaki sinirlari bulaniklagtiran, derinlikten
yoksun, merkezsiz, temelsiz, 6z diistinlimsel, oyuncul, tiirevsel, eklektik, cogulcu bir sanatta az
veya c¢ok yansitan kiiltiirel bir dsluptur" (Eagleton, 1999:10). Modernizmin benimsedigi
yapisalcilik, gosterilen diizleminde kapali yapit anlayisini 6nemserken sanat eserini tek bir
biitiin olarak ele alir. Bu anlay1s gosterilen diizeyinde tek anlam tizerine kurulurken postmodern
sanat eseri agik yapidadir ve farkli disiplinlerin etkilesimi sonucu anlam ¢oklugu ile donatilir.
Anlamin sabit olmadig1 bu yaklasimda farkli sanat tiirleri arasinda karisiklik, katmanlagma séz
konusudur, metinlerarast gondermelerle ayrisik yapi siireksiz/kopuk yapiyla eser olusturur.
Postmodern sanat, yeniden firetime dayali teknoloji igerisinde basyapitin bagindaki
“hale”(aura)’yi tuz buz eder. Benjamin’de Leonardo’nun “Mona Lisa” smin fotokopi
makinesinde ¢ogaltilmasini ayni bigimde 6rnek vermistir. Yaratan 6zne kurgusu, daha 6nce var
olan imgelerin serbest¢e sahiplenilmesine, alintilanmasina, toplanmasina ve yinelenmesine izin
verir. Ayrisik imgeler ile teknolojileri biraraya getiren bu tiirden yapitlar 6zgilinliige, sahicilige
iliskin pekg¢ok soruyu da giin 15181na ¢ikartirlar. Ronesans ve sonrasindaki “yiiksek sanat” adi
verilen olgu, artik sona ermis, postmodern tarafindan yok edilmistir. Yiiksek sanat ifadesini
kullanmak, seckinci, dislayici, erisilemez olmakla 6zdestir. Postmodern sanat i¢in merkezi rol
oynayan giinlilk yasamin amacinin diginda bir seyden s6z etmek gibidir yiiksek sanat. Giinliik
yasamin amaci, giindelik yasamin iginde gelismek ve serpilmektir. Postmodern sanat, yiiksek
sanattan geriye dogru gitmedir ve dedigim gibi giindelik yasami amag edinir. Postmodernitede
sanat eglence haline doniismiistiir ve bdylelikle sanati1 sanat yapan estetigin fazla bir 6nemi de
kalmamustir. Postmodern ¢agdas kiiltiir ve sanat, kitle zevkini tatmin etmeli, yani bigimi ¢ok
karmagik olmamali, anlami geffaf olmalidir. Birey olmamiza yardim etmek yerine bizi
kalabaliklar i¢inde bir araya getirmelidir" (Ozen, 2008).

Postmodern anlayisa gére modern yapida sunulan tek anlam dénemi ge¢mistir ve artik
yapitlari anlami kendi disindakilere gore belirlenmektedir. Bu yaklagima goére kapali yapitin
anlamu kendi iginden, agik yapitin anlamiysa otekilere gére belirlenir. Postmodernistlere gore
orijinal yapit yoktur, sadece yinelenen yapit vardir. Postmodern anlayis, eski eserlerin,
yazarlarin, yapitlarin tekrarlandigini soyler. Sanat eserindeki biriciklik, teknolojiyle ¢ogaltilip
siradanlastirilarak ticari nesne haline getirilir ve hemen her yerde herkesin ulagabilecegi iiriinler
olur. Postmodernistler, alicinin yapitin alimlanmasina postmodern alandan katilmasini bekler.
Pastis ya da parodi gibi yontemler sayesinde yer ya da baglam degistirmeyle anlamsal derinlik
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saglanir, yazar Gteki gibi, 6tekinin yaptig1 gibi, 6tekini taklit ederek kendi iislubunu yakalar
zaman zaman (Aktulum, Ders Notlari, 22.11.2010). Postmodern sanat anlayisinda okuma ve
¢ozlimleme yontemi olarak metinlerarasilik ve onun 6zel bir bigimi olan gostergelerarasilik
kavramlar1 benimsenir.

2- POSTMODERN SINEMA

Sinema kendi dilini olustururken farkli sanat disiplinleriyle karma yapis: geregi alisveris
ierisindedir. Ozellikle cekilen konu sikintis1 ve gise kaygisi, hazir kaynak olarak gériilen edebi
eserlerin adaptasyonunu gerekli hale getirmistir. Sinema, fotograf ve resim sanatindan 6diing
aldigi kompozisyon, cergeveleme, 151k, aydmlatma gibi estetik unsurlari en iyi uygulayan
disiplindir. Ilk ortaya ¢iktig1 andan itibaren teknolojiyle siki bir iligki igerisinde olan sinema
sanati, “Bir Trenin Gara Geligi” gibi belge niteligindeki goriintiilerin ¢ok daha &tesine gegerek,
tamamen bilgisayar ortaminda yaratilan filmlere zemin hazirlamistir. Lumiere Kardeslerin
kullandig: teknoloji ile su anki diinya sinema sektoriiniin kullandig: teknoloji arasinda biiyiik
ucurumlar olsa da isin 6ziinde hep, sinema-teknoloji birlikteligi olmustur (Oztiirk ve
Kiigiikalkan, 2019: 316; Oztiirk ve Odabas, 2017: 98). Gelisen teknoloji ile maliyet karsilama
ve kar elde etme gibi kapitalist diirtiiler nedeniyle sinema bir ideoloji tastyici, kiiltiir endiistrisi
olmanin yani sira dev ekonomik yapilanmalara mecburdur. Giinlimiiz postmodern sanat
anlayisinda ise kavramsal olarak farkli disiplinler arasi iligkilerin yogun oldugu goriiliir. Bu
baglamda farkli metinlerin birbirlerinden etkilenmeleri ve birbirlerinden beslenmeleri
kagmilmaz goériinmektedir. Metinlerarasilik olgusuna en agik alanlardan biri de teknolojinin
yogun kullamldig1 alanlardir, bu baglamda 6zellikle internet vazgecilmez bir unsurdur. internet
kullanimi sayesinde metinler neredeyse elden ele dolagir ve birbirlerine eklemlenerek farkl
sekillerde bigimlenirler. Postmodern sanat anlayisinda yapitin iiretim siirecinde neredeyse farkli
sanat disiplinlerini ne kadar sentezlemigse o kadar basarili sayilabilecek eserler iiretilmektedir.
Bu kagmilmaz iligkiler aginda ¢ogunlukla sinema adina yarar saglamis nadiren sinemadan
esinlenerek iiretilen baska metinler de izleyici/okurun karsisina ¢ikmaktadir.

Postmodern olarak adlandirilan dénem igerisinde bu aligverigler ¢esitli yontemlerle kendini
gostermektedir. Tirlerin i¢c igeligi, siireksiz, kopuk, farkli sanat disiplinleri arasindaki
etkilesimler, orijinalligin 6nemsenmedigi, alinti ve goéndermelerle 6nceki donemlerin
hatirlandigi, kisaca metinlerarasilik/gdstergelerarasilik teknik ve uygulamalari postmodern
sanat estetigi olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Bu dénem sanat anlayisinda, sanatc1 farkli ve 6zgiin
bir ¢aligma pesinde degildir, segkinci ve toplumdan kopuk, dar bir kesime hitap eden modernist
sanat anlayisi degersizdir. Postmodern donemde sanat eserinin yapist karmasik olmayan, aligik
ve anlasilmasi kolay olandir. Igerik tanidik, bildik, éncekilere yapilan gondermelerle driiliidiir
ve algilamasi kolaydir. Elitist ya da otoriter yapida olmayan postmodern yaklagim goérece daha
genis kitlelere seslenir ve teknoloji sayesinde c¢ogaltilarak hemen her yerde bulunabilir.
"Postmodernist yaklagimda, geleneksel anlatilar da yerel olma 6zellikleri sebebiyle, biinyesinde
biitiinlestiricilik ve genelleyicilik barindirmadig: icin rastlantisallik 6n plana ¢ikar. Bu da
metnin biricikligini ve metindeki nedenselligi ortadan kaldirir" (Rosenau, 1998:129). Bu donem
sanat anlayisinda yontem olarak 6nceki donemden alint1 ve gondermelere basvuruldugu icin
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yeni olan1 liretmekte neredeyse miimkiin degildir."Gliniimiiz sanat¢1 ve yazarlarinin da 6zgiin
isluplar ya da yeni ifade bigimleri bulamayacaklarina dair bir kan1 vardir. Her sey kesfedilmis,
en esgsiz olanlar ¢oktan disiinlilmiistiir. Arttk miimkiin olan var olanlarin degisik
kombinasyonlaridir”  (Jameson, 1993:29). Postmodern sanat anlayisinda 6zellikle
metinlerarasilik yontemleriyle iiretilen sanat yapitlarinda "taklit ve kopyalama vardir ve
yenilik¢i tislubun tiikendigi yerde ancak Oncekilerin taklit edilmesi ve metinlerin yeniden
iiretilmesi s6z konusudur. Her yazinsal yapit -Bakhtin’in sdylemiyle- “sdylesim” igerisindedir
ve igerisinde bagka sdylemlere gonderme yapmayan, aktarim bigimi nasil olursa olsun, baska
sozcelere yer vermeyen anlatt yoktur" (Aktulum, 2001:34).

Glinimiiz postmodern sinema anlayisi da neredeyse metinlerarasilik/gostergelerarasilik
yontemleriyle ortilmiistiir. Postmodern sinemada 6zellikle 80'li yillardan sonra metinlerarasilik
yontem ve teknikleri siklikla kullanilmaktadir. Yazinsal alanda iki ya da daha fazla metin
arasindaki iliskileri belirtmek icin kullanilan metinlerarasilik kavramini sanatin diger
formlarinda yeni tanimlamalar ile kullanmak olasidir. Bu baglamda resimlerarasilik,
fotograflararasilik, tiyatrolararasilik gibi tanimlarin yani sira sinema s6z konusu olunca kavrami
'filmlerarasilik’ olarak kullanmak miimkiindiir. Yazimnsalin disinda sinemasal alanda da alint1 ve
gonderge, gizli alinti-agirma, anigtirma, yansilama, alaycit doniistiirim ve Sykiinme gibi
yontemlere siklikla rastlanilmaktadir. "Giiniimiiz diinyasinda gercek¢i sinemadan postmodern
sinemaya dogru bir kayma s6z konusudur. Postmodern sinema, anlatidan gosteriye yonelmis
olmakla modernist sinemadan ayrilir. Postmodern sinemada gorsellik 6ne ¢ikmaktadir (Blade
Runner, Star wars gibi filmler). Bu filmlerin bir kismi nostaljiye dayali tepki filmleridir.
Modernist sanatta dikkatler, yiizeydeki goriintii ile gostergeleme siirecine ydnelirken,
postmodern filmlerde dikkatler gostergeleme siireci iizerine degil, sorgulanana, gergekligin
degismez oldugu disiiniilen dogasi iistiine yogunlagmaktadir. Norman Denzin: “Postmodern
filmlerin, ¢agimizi tanimlayan gerginlikleri ve catiskilart aksettirip yeniden iirettigi”
goriisiindedir. David Lynch’in 'Mavi Kadife' (Blue Velvet) adli filmi 6rnegin, Jameson’in
postmodern metinlerde gozlemledigi iki 6nemli 6zelligi sergiler. Gegmis ve simdi arasindaki
siirlarin ortadan kalkmasi, izleyiciye kesintisiz bir “simdi” sunmak... Postmodern filmler,
sunulamaz olani, siddeti, sado mazosist olaylari izleyicinin gozleri 6niine getirirler, 6zel yasam
ile kamusal yasam arasina cekilen alisilnus smirlar1 alasagi ederler" (Ozen, 2008).

Sinemanin hammaddesi, dig diinyay1 tasvir etme siirecidir. Bu baglamda sinema, dis diinyaya
acilan bir penceredir. Cergeve, oyun, kamera agisi, ¢evre, ¢ekim dlgegi, dekor, sahne donatimi,
makyaj, renk, aydmlatma, senaryo sinemanim anlatim araci olan gérsel kodlardir (Oztiirk ve
Yiicel, 2019). Sinema alaninda, gorsel olarak bir dil olusturma gabasinin yani sira, diger sanat
disiplinleriyle aligveris islemleri, gegicilik, cogulluk ve yiizeysellik gibi unsurlara son dénemde
siklikla rastlanmaktadir. Postmodern sinemada gozlenen bir ozellik "yalnizca stilistik
unsurlarin ¢esitliligi degil, ayn1 zamanda kiiltiirel referans noktalarinin ¢ok olusudur. Modern
dekoratif filmler genellikle auteuriin kendi fantezi diinyasi tarafindan donustiiriilmiis yalmzca
bir kiiltiirel arka plani kullanir, oysa postmodern filmlerin fantezi diinyas: farkli kiiltiirel arka
planlardan degisik unsurlar1 bir araya getirit" (Yilmaz, 2007:406). Sinemasal alanda
postmodern olandan s6z edebilmek igin dncelikle filmlerin yapilarinda olusan bazi dlgiitler
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dikkate alinmalidir. Giiniimiiz sanat ya da sinema anlayisinda oncelikle okuma/céziimleme
yontemi olarak kabul goren metinlerarasilik/gdstergelerarasilik kavramlart postmodern
Ogretinin unsurlari olarak kabul edilir. Sinemanin kendi iginde ya da farkli disiplinler ile olan
iliskiler ve aligveris islemlerini ifade eden bu yaklasimlarda; postmodernizmin ana karakteri
olan acik yapit, ¢cok seslilik, anlam ¢oklugu, tiirlerin i¢ igeligi, sanat¢inin orijinal, 6zgiin olanin
pesinde kosmamasi, siireksiz, kopuk yapit anlayisi gibi degerler 6n plandadir. Yani sira
postmodern donem sinemada metinlerarasiligin iki 6nemli unsuru olan pastis ve parodi gibi
bicimler son donemde siklikla uygulanir olmustur. Eski olanin yeniyle harmanlanmasi, bir tiir
taklit etme, &tekinden yola ¢ikma, kopyalama iliskisine girilen teknikler postmodern sinemada
o6lgiit kabul edilir. Bu baglamda postmodern filmleri; metinlerarasi/gostergelerarasi iligkilerin
yani sira "yalnizca bir ruh halini ya da zihinsel durumu" (Karadogan, 2005:138) aktaran filmler
olarak da incelemek miimkiindiir. Postmodernizm ayni zamanda kendi terim ve kavramlarini
da belirlemistir. Bu dénemde kavrami vurgulayan nitelikler olarak Biiyiikdiivenci ve Oztiirk'e
gore su terimler one ¢ikar:

Nostaljik; ge¢mise duyulan tutucu dzlem, gecmis ve simdi arasindaki
sinirlarin  silinmesiyle olusan birlesme; ger¢ek ve onun yeniden
sunumlariyla ilgilenme; agik bir pornografi; cinsellik ve arzunun
metalagmasi; endiseyle, yabancilagsmayla, 6fkeyle ve baskalarindan
kopusla bigimlenen yogun coskusal yasantilar". S6zii edilen nitelikler,
postmodernizmin sinemaya yansiyan 6zellikleridir. Jameson, "filme ve
postmodernizme iligkin ¢oziimlemesini, nostalji filmi baglamina
yerlestirir. Nostalji filmini Jameson, Friedberg'in de sistemlestirdigi
gibi betimler:

1- Ge¢mis hakkinda olan ve gecmiste gegen filmler (Chinatown,
American Graffiti)

2- Gegmisten yeniden tiiretilmis filmler (Star Wars, Riders of the Lost
Ark)

3- Gliniimiizde gegen ama ge¢misi ¢agiran filmler (Body Heat, Miami
Vice, Moonlighting) (Biiyiikdiivenci-Oztiirk, 1997: 24).

Bu filmler genel olarak anlati yapisiyla izleyiciyi zorlamayan ve yaratict yonetmen edasindan
uzak, sanat sanat i¢indir anlayisinin disinda, elitist bir yaklagim benimsemeyen yapidadirlar.
Modernizmi biitiin kural ve kurumlartyla reddeden postmodern dgreti ayn1 zamanda modernist
sinirlart yikarak yeni bir tiir olusturmak pesindedir. "Postmodern siirecte kiiltiir endiistrisi
sanatin ve sinemanin olumsuzlayici niteligine yeni bir anlam ve bi¢im atfederek sinirlar
asindirmig; bu asmmmanin sonucunda popiilerle kaynasan sanatsal formlar tiirlerin sinirlarini
silerek melez bir tiir yaratmistir. Postmodern filmler bu melez sanatsal yaklagimin tiriniidiir.
Postmodern film olarak adlandirilan bu melez filmler avangardin elestirel niteligini
torpliledikleri oranda daha postmoderndirler. Avangardin ve sanat sinemasinin
popiilerlesmesinin 6niindeki en biiyiik engel olan anlamanin ¢aba gerektirdigi tezi bu filmlerin
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yapist igerisinde ortadan kalkmaya yiiz tutmustur" (Karadogan, 2005:146). Sinema gercekligin
aktarimina en yakin olan sanat bigimi olmasina ragmen, "postmodernistler bazi tekniklerin
gelismesiyle gercekligin kavranabilecegi anlayisini kabul etmezler. "Postmodern sanat kendine
hedef olarak yasami onaylamayi secer, gerceklesmesi beklenen bir kaderi tasnif etmez"
(Murphy, 1995:52). Postmodern sinemada kisisel bicem ya da yapitin biricikligi, aurasi 6n
planda degildir. "Postmodern sinemada auteuriin sdylevinin kiiltiirel alintilarla iliskisi yoktur
ya da auteuriin sdylevi kiiltiirel bir alint1 haline gelir. Postmodern auteur anlati iginde oynanan
bir rol haline gelir. Modern auteur her seye hakimken postmodern auteur farkli roller igerir"
(Yilmaz, 2007:406). Sinema tarihgileri ve elestirmenlerce neredeyse tamami postmodern olarak
degerlendirilen David Lynch sinemast ve &zellikle anlati dili degerlendirildiginde, "1986
yilinda yapilan iki film, (Mavi Kadife ve Vahsi Bir $ey), bir yandan tiimiiyle yeni bir film
bi¢iminin dnciiliiglinii yaparken, diger yandan da karmasalar i¢cinde bunun sona erigini ve bagka
bir sey i¢in acilmis olan mekani gosterir. Lynch'in filmlerinin anlatimi postmodernizme uygun
sekilde dagmik ve karmasiktir. Dolayisiyla onun filmleri 6zneldir. Seyirci Lynch'in
filmlerinden farkli sonuglara, farkli cagrigimlara ulasabilir" (Teksoy, 2005:826). "Bu yeni
sOylem anlayisi, bize ait olan simdiki zaman ve yakin ge¢cmisimiz ya da bireysel varolussal
bellegin kapsamina girmeyen daha eski gecmis lizerinde bir kusatma olusturmaya ¢alisan son
girisimler olmast ilgingtir" (Biiyiikdiivenci-Oztiirk, 1997: 26). 1980'erle beraber sinema,
kaynagina sonsuz sayida doniis yaparak ayni dykiileri yineleyerek onlari yeniden olusturur.
"Modern donemde ise auteuriin 6limii Wim Wenders'in 1980'lerin basindaki iki filminde somut
sekilde ortaya ¢ikar; 'Lightning over Water' ve 'Olaylarin Gidisi'. Bu filmler edebiyat kuraminda
ve felsefede siradan hale gelen yaraticinin merkezi konumunun yok olusuyla ilgili postmodern
diisiincenin hemen ardindan geldiler. Yan: sira yaratict yonetmen figiiriiniin merkezi
konumunun yok olmasi ve stilistik eklektizm arasindaki iliskiyle ilgili sdylenenler Tarkovsky
ile de ilgilidir. Daha sonraki filmlerinde auteuriin merkezi konumunun yok olmasi daha fazla
one c¢ikar ve stilinde giderek artan bir eklektizme neden olur" (Yilmaz, 2007:410). Olivier,
postmodern filmleri, "postmodern kiiltiiriin yapisal 6zelliklerini (¢ogulculuk, yiizeysellik vb...)
tagiyan ve onlar1 agmaya g¢aligmayan birlestirici tiirden filmler ile bu 6zellikleri edilgen bir
bigimde sunmaktan Steye giderek onlari cesurca sorgulayan yikicr tiirden filmler olmak iizere
ikiye ayirir". Olivier'e gore birlestirici tiirden filmler postmodernizmin ylizeysellik, ¢ogulluk
gibi 6zelliklerini agmayan, bu 6zellikleri sadece sunan filmlerdir. Yikici tiirden filmler ise bu
ozellikleri sorunsallastiran, sorgulayan filmlerdir. Yikici filmler bigemlerin, big¢imlerin,
kiiltiirlerin ve davraniglarin bitimsiz ¢ogalmasimi ve ¢ogaltilmasini edilgen bir bigimde
yansitmak yerine, iletisimi, toplumsal cinsiyeti, sanat ve kiiltiiriin durumu ile diger konulara
iliskin sorunlarin 1s18inda elestirel bir okumay1 gerceklestirir" (Karadogan, 2005:41). "Bu
filmlere ornek olarak, 'Kayip Hazine Avcilart', 'Cin Mahallesi', 'Sicak Viicutlar', 'Yildiz
Savaglarr', 'Temel I¢giidii, 'Ozel Bir Kadin', 'Robocop', 'Gen¢ Bekar Bayan Araniyor',
'Montrealli Isa', 'Bigak Sirtr', 'Mavi Kadife' gibi birlestirici ve yikic1 nitelik tasiyan filmler
sayilabilir.

"Postmodern sinemada, artik her sey i¢ i¢e giriyor. Her sey anlamint yitiriyor. Bireyler dykiiler
yabancilasmiyor, pargalantyor. Hatta parcalanmaktan 6te yok oluyor" (Bityiikdiivenci-Oztiirk,
1997:28). Bu baglamda postmodern sinema, yiizeysel, kopuk, gegici ve tiirlerin i¢ ice gegtigi,
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biiyiik sdylemleri barindirmayan ve anlasilmasi kolay, otoriter olmayan ve gogulcu yapida olan
filmler tiretmektedir.

Postmodern anlayigla iiretilen filmler yasanan simdiki zamanin
acimasizligi  ve rkiingliigiinii imge ve olgularla gecmisi de
harmanlayarak iki zamanli olarak anlatir. Yani sira sanat sinemasinin,
avangardin ve popiiler ticari sinemanin melezlesmesinin bir iriini
olarak postmodern filmler {i¢ kategoride siniflandirilabilir: Sanatsal bir
nitelik tasiyan ve yer yer avangart Ozellikler barindiran; zamani ve
mekani sorunsallastiran, buna bagli olarak da anlati yapisinda
kirtlmalara ve i¢ ice gegmelere izin veren filmin kurmaca diinyasini bir
tir oyun olarak ingsa eden elestirel tiir. Diva, Bigcak Sirti, Berlin
Uzerinde Gokylizili, Fransiz Tegmenin Kadini, Mavi Kadife, Thelma ve
Louise gibi filmleri bu tiir icerisinde sayabiliriz; Temel Icgiidii, Ozel
Bir Kadm, Oriimcek Kadimin Opiiciigii, Robocop, Tlk Dans ilk Ask gibi
filmler ise postmodern sinemanin ticari popiler &rneklerini
olustururlar. Son kategori ise bu iki tiir arasinda yer alan ve her iki tiiriin
baz1 niteliklerini tasiyan karisik/melez bir nitelik gosterir. Bu
kategorinin onciiliigiinii daha ¢ok Ucuz Roman, Rezervuar Kopekleri
gibi filmleriyle Quentin Tarantino yapmaktadir. Tk iki tiir arasindaki
temel fark ilk kategoridekilerin gerek anlatilarinin bigimsel olarak
kurulusuyla gerekse de bu anlatanin temsil ettikleriyle bir karg1 koyusu
ifade ediyor olmalarina karst ikinci kategoridekilerin g¢ogunlukla
geleneksel bir anlat1 yapisina sahip olmasi ve anlatanin temsil ettiklerini
onaylayan bir nitelik tasimasidir. Ugiincii kategorideki filmler ise
anlatinin ~ yapisiyla, anlatimm  bicemiyle  ilgili = konulan
sorunsallastirirken, gerceklige ve diinyaya iliskin sorunlar karsisinda
tepkisiz kalmaktadir (Karadogan, 2005:150).

Postmodern anlayista kaygi, yabancilagma, paranoya gibi kavramlar anlamli gériinmezler; bu
kavramlarin yerini, 6znenin siirekli par¢alanmasi, tikkenme ve kendini tahrip etme vakalari ile
uyusturucu ve sizofreni deneyimleri alir Bu baglamda zaman/mekan kirilmalari, siireksizlik,
kopukluk olarak Nietzscheci yaklagimla kahramanlar kayitsiz bir yaklasimla postmodern
filmlerde yerlerini alirlar (Jameson, 1993:43). Klasik egemen Hollywood filmlerinde genel
olarak anlati teknigi dramatik yapida olusur ve seyircinin ilgisi filmin sonundadir. Olaylarin
gelisim siireci birbirini takip eden sahneler bi¢iminde ve kesintisiz olarak sunulur. Gerilim ya
da merak duygusu yavas yavag Oriilirken izleyici, olaylar ve karakterlerle &zdeslesir.
"Zamansal ve mekansal olarak diizenli bir sekilde gelisen olaylarin akisinda hikaye de diizenli
bir sekilde, klasik anlamda baglar, devam eder ve biter. Organik bir biiylime ile her sahnenin
oteki icin kuruldugu bu anlayis Parkan'a gore seyircinin soluk almasina, diisiinmesine ve
elestirel bir tutum almasina izin verilmez" (Parkan, 1991:34). Ancak postmodern yaklasimda
Oykil duragan bir noktada baslayarak giris, gelisme sonu¢ baglaminda tamamlanmak zorunda
degildir. Godard'in kars1 sinema anlayisinda oldugu gibi kahramanlar etrafinda ya da mekanda
cekim ekibi, cekim malzemeleri gérmek miimkiindiir. Oykii birinci noktadan degil herhangi bir
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yerden baslayabilir ve gelisebilir, bu sayede kopukluk ve siireksizlik yaratilir. Filmin zaman1
ve olay oOrgiisii cogulluk igeren yapisiyla aktarilabilir seyirciye, bu yontemde siireksizlik
ilkesine karsilik gelmektedir. Benzer sekilde 'Ucuz Roman' filmi olaylarin olus sirasini
degistirerek anlatisal birligi kirar. Bu filmde olay orgiisii belirli bir gerilim {izerinde degildir.
Burada da izleyici filmi belirli bir konumdan izleyemez, merkezsizlesmistir. Anlatinin merkezi
stirekli degisir; film tek bir anlati ¢izgisi izliyormus gibi goriinmesine karsin filmde karakterlere
gore bicimlenen farkli olay orgiileri vardir; filmin basinda kafeyi soymaya kalkisan ciftin,
Boksor Butch'in 6ykiisii, Marsellus Wallace'in ve Vincent Vega ile Jesus'un Oykiisii. Bu
oykiilerin hepsi cakismaz. Omegin kafeyi soyan ¢iftle Butch hig karsilasmazlar. Aslinda filmin
bu yapist yeni degildir. Televizyon izleyicisi, Tarantino'nun anlatisinda kullandigi Tv'nin
dramatik bigimlendirmesine psikolojik a¢idan uydugundan dolay1 buna alisiktir" (Karadogan,
2005:151).

Sinemasal alanda Verhoeven'in Temel I¢giidii isimli filmi de postmodern olarak kabul edilir.
Filmin anlatis1 tarafindan sunulan gergek ve kurmaca arasindaki sinirin ortadan kalkmasi, iki
kadindan hangisinin katil oldugunu géstermeyerek, dedektif romanlarinin en saglam gelenegine
duyulan giiveni yikmasi, bitinliik sergilemeyen, tutarsizliklarla dolu, daginik, sézde
diyaloglarin yer aldig Gistiink6rii diizenlenmis bir dizi imge kolajini igeren yapistyla, televizyon
caginda koklerin yerini yiizeyselliklerin, derinlikli yapitlarin yerini kolajin, emek verilmis
yiizeyselliklerin yerini aktarilmis imge bombardimaninin, biitiinciil kiiltiirel yapitlarin yerini
parcalanmis zaman ve mekanim almasiyla”" (Biiyiikdiivenci-Oztiirk, 43,46,50). Temel I¢giidii
yeterince postmodern estetige sahiptir. Nietzsche'ci yaklagimla hayatin ve insanin degersizligi
postmodern filmlere kayitsiz ve ilgisiz karakterler olarak yansir. Soyut ve yiizeysel olan bu tiir
filmlerde kahramanlar ve mekanlar da sistemli, biitiinciil degildir ve 6znenin par¢alanmasi s6z
konusudur. Biitiin bu &zelliklere ragmen bir ruh hali ya da zihinsel durumu aktaran dénem
filmleri ayn1 niteliklere sahip olma zorunda da degildir.

Modern sinemanin egemen ideoloji ile hesaplagmasinin izleyicide yarattig1 alternatif bir zaman
mekan algilamast ile baglantili oldugu bilinir. Oncelikle postmodernist sinema da ayni sekilde
ama farkli bir niyetle tiikketim ideolojisini zaman mekan algilamasi {izerinden insa eder. Siirekli
gecici olana deger bigen tiiketim ideolojisi, bu sinemada kaliciligin diglanmas1 ve anlik hazlar
seklinde kendini gdstermektedir. Postmodern sinema izleyeni bir gosterge ve goriintii
bombardimanina tutmaktadir. Perdedeki goriintiiler yalnizca goriiniimler seklindedir. Her giin
ayr bir giin gibi yasandig1 ve sonsuz bir simdiki zaman igine hapsoldugu tiiketim toplumunda
postmodernist sinema sizofrenlere 6zgili slirekli bir simdiki zaman duygusunu sisirmekte
insanin yasam algisini tiikketim ideolojisine gore belirlemektedir. Postmodernist sinemada da
bi¢im 6n plandadir ancak yonetmenin igerik kaygist varmidir bu bilinmemektedir. Dur durak
bilmeyen bir hiz postmodern sinemanin temel 6zelligidir. Hem goriintiilerin 1s1ltisin1 kutsayan
hem de kurgusal oyunlarla eski iisluplar1 yeniden dirilterek postmodernlerin gonliinde taht
kuran bir sinemaci olarak akla gelen ilk isim Tarantino'dur. 70'lerin ¢ete filmlerini, salon
komedilerinden ¢ikmis giildiirii unsurlarimi  meledramlardan alintilanmis  diyaloglar:
harmanlayan Tarantino sinemasi, postmodernizmin sik¢a adi gegen "nostalji, 6lii Gisluplarin

"

yeniden diriltilmesi, pastis, modern doneme ait gostergelerin fetislestirilmesi " gibi temel
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belirlenimlerini kendinde gergeklestirmede basarili olmustur (Esen, 2002:39). Tarantino "eski
televizyon dizilerinden aklinda kalanlar1 birlestirirken 6zellikle Rezervuar Kopekleri isimli
filmini Hong Kong'lu bir yonetmenden ¢ekim ¢ekim yiiriitmekle suglanir. Godard'in Bande a
Part filmine hayranligini ¢ektigi bir filmine A Band Apart adin1 koyarak gosterir. Tarantino,
kendi keyfi i¢in topladigi wvir zivir la var olmaktadir. Hollywood'un B kategorisindeki
filmlerden alinmis sozlerden olusan bir senaryodan olusan Ucuz Roman filmi i¢in bir tiiriin
igerisine dalarak ondan, daha dnce goriip hoslandigimiz seyleri almay1 ve onlari yeni bi¢imler
altinda sunmay1 ¢ok seviyorum der" (Colak, 2006:87). Bagimsiz sinema anlayigina yeni bir
yaklasim sunan ve karmasik kurgu anlayisiyla dykii yapisini alt {ist eden Tarantino, biitiin bu
ozellikleriyle postmodern donemin okuma ydntemi olan metinlerarasilik kavramini filmlerinde
en iyi uygulayan yonetmen olarak kargimiza ¢ikmaktadir. Sinemasal alanda zamandaki dizi yok
edilir. Tarantino ve David Lynch bunu 6rnekler. Zaman birden fazla tekrar yapar, ama bunlar
ayr1 diinyalardir ve bu diinyalarin her biri var olabilir. Zamansal diziler ayn1 olayr farkli
bigimlerde aktarir. Once ve sonra birbirine karigir (Akay, 2005:118). Postmodern dénemin
okuma yontemi olan ve ilk defa Kristeva tarafindan Bakhtin’in sdylesimcilik kuramindan yola
¢ikilarak Fransa'da gelistirilen metinlerarasilik kavrami farkli yontemleriyle sinemada da
karsiligin1 bulur. Genel anlamda iki ya da daha fazla metin arasindaki iliski bi¢cimlerini ifade
eden kavram, sinemasal alanda kendinden dnce yapilmis olanlara ¢esitli yontemlerle gonderme
yapan ya da onlar1 alintilayan, animsatan yapitlar olarak algilanmaktadir. Giiniimiizde popiiler
kiiltlir yapitlarinin basit atraksiyonlari elestirmesi ya da onlar1 kucaklamasi ve kendi mali haline
getirmesi nedeniyle ayrim yapmak zorlagsmistir. Bu baglamda yapitlar kendi aralarinda
birbirlerini besleme, karsilikli etkilesimde bulunma ve 6nemli 6lgiide birbirlerini iglerine alma
egilimindedirler. Filmler diger filmlere gondermede bulunuyor, kiiltiir hizla kurgulanan goriintii
ve seslerin esiri olmug goriiniiyor. Pargalara ayrilma egemen durumdadir ve bu parcalama
Eisenstein ya da klasik Hollywood stili tarzinda degildir" (Kolker, 2010:234). Postmodern
sinema alaninda 6zellikle metinlerarasilik tekniklerinden yola ¢ikilarak iiretilen ve tekrarlanan,
kopyalanan, oncekinden iz(ler) tasiyan ya da Otekinden etkilenen filmleri nitelemek igin
'filmlerarasilik' kavramini kullanmak dogru olacaktir. Birbirine génderen, alintilayan filmlerin
yani sira sinemanin ticari diirtiileri nedeniyle baska iilke sinemalarindaki 6rnekleri uygulayan
ilke sinemalar1 da soz konusudur. Bagka iilke sinemasindan konu ya da tiir olarak
esinlenen/kopyalayan/taklit eden olarak bize en yakin 6rnek Tiirk sinemasidir. Kendi sinema
kiiltiirimiizde yeri olmamakla beraber sinemamizda yer bulan ¢aligmalar arasinda ‘Kaptan
Swing', 'Kizil Maske', 'Red Kit', 'Tarzan' ve 'Drakula’ gibi film c¢alismalar1 sayilabilir.
Metinlerarasilik fikrini sinemasal alana uyarladigimizda farkli filmler arasindaki aligverisleri
'filmlerarasilik' olarak  adlandirmak miimkiinken, birbirinden etkilenen ya da
alintilayan/kopyalayan/taklit eden {iilke sinemalar1 igin de 'sinemalararasilik' kavramini
kullanmak dogru olacaktir. Tiirk sinemasinda bilimkurgu, korku ya da gerilim gelenegi
olmamasina ragmen, sinemanin evrensel bir endiistri olmas:t nedeniyle farkli iilkelerden
etkilenerek degisik tiirlerde filmler iiretilmistir. 1950 ve 60'l1 yillarda sinemamizda "Tarzan,
'Drakula’, 'Gériinmeyen Adam' gibi kahramanlar 'Tarzan Istanbul'da’ vb. adlar tastyan yerli
filmler boy gosterir. Orhan Ergin, bu furya i¢inde 1955'te mini etekli uzaylilarin yer aldigi,
giildiirii nitelikli bir film oldugu kaydedilen 'Ucan Daireler Istanbul'da’ filmini ceker"
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(Ozkaracalar, 2006:299). "Bizim westernlere esin kaynag1 olan spagetti westernler bir yana, bu
furya asil olarak ¢izgi roman kaynaklidir. Karaoglan ve ardindan Malkogoglu, Kara Murat,
Tarkan gibi yerli ¢izgi roman kahramanlarinin yant sira 'Kizilmaske', 'Mandrake', ve 'Batman'
gibi Amerikan ¢izgi roman kahramanlar1 da sinemacilarimiz tarafindan beyaz perdeye aktarilir"
(Ozkaracalar, 2006:300). Sinemalararasilik baglaminda o6zellikle Amerikan sinemasindan
etkilenen Tiirk sinemasinda bir gdsterim alan1 olarak televizyon alanina yonelik ¢aligmalar da
gortiliir. "Televizyonun dnlenemeyen yiikselisi sayesinde Yesilcam 'Tatli Cadi' gibi popiiler
Amerikan hikayelerini uyarlar. 'Turist Omer Uzay Yolunda (1973) ile de ilk bilim kurgu
filmimiz olur. Hollywood Siiperman'i 1978'te yeniden ¢ekmeye karar verdiginde ayni yil bizim
sinemamizda da Kunt Tulgar 'Siiperman Déniiyor' isimli bir film cevirir" (Ozkaracalar,
2006:301).

Yakin dénemde Cem Yilmaz filmlerinde goriilen bilim-kurgu unsurlari 1950'l yillardan
itibaren sinemamizda Orneklenmistir. "Star Wars Hollywood'da oldukg¢a fazla ilgi gekince
Diinya sinemalarinda da bolca drnekleri cekilmistir. O donemde "italya'da sekiz adet diisiik
biitgeli bilim kurgu filmi cekilirken 1982'de bizim de bir Star Wars filmimiz oldu: Ciineyt
Arkin'li 'Diinyay1r Kurtaran Adam' (Ozkaracalar, 2006:304). "Yesilgam'da 1970-73 yillart
arasinda elli civarinda kovboy filmi ¢evrilmistir. Franco Nero'nun basrolii oynadigi 'Django’
1967'de 'Cango' adiyla, bagka bir kovboy filmi ise 'Ceko' (1970) adiyla cevrilir. 'Badi' ise (Zafer
Par, 1983) o yillarin bir diger gise rekortmeni olan E.T.'nin yerli versiyonudur. 19601 yillarda
Hindistan'da da ¢ok sayida 'Tarzan' filmi iiretilir. Bizde ise 1952 yilinda 'Tarzan Istanbul'da
filmi gekilir. Yesilcam iiriinii ilk western filmini ise 1963'te Ahmet Sert'in ¢ektigi kaydediliyor.
Filmin adi kimi kaynaklara gore 'Intikam Hirst' kimi kaynaklara gére ise 'Intikam Firtinast'dir
(Ozkaracalar, 2006:316-318).

SONUC

Sinema tarihi diger sanat disiplinleri ile karsilastirildiginda heniiz kisa bir gegmise sahiptir. Bu
kisa tarihinde sinema, kesfinden giliniimiize kadar dncelikle ticari bir arag ve kitlelere eglence
sunan kapitalist bir pratik olarak belirmistir. Sinemanin sanat formu olarak kabul gormesi,
kurgusal nitelik ve etkili anlatimi sayesinde dis diinyanin aktarilmasi ya da yorumlanmasi
siireciyle gerceklesmistir. Onemli toplumsal déniisiimlerin yasandig1 yirminci yiizyilda ortaya
¢ikan sinemanin giliniimiize kadar gegirdigi slire¢ ve anlati yapilari klasik, modern ve
postmodern formlarda gerceklesmistir. Teknik olarak bir film seridi iizerine fotografik
goriintiilerin ard arda kaydedilip beyaz perdeye yansitilmasi ilkesine dayanan sinema,
baslangicindan itibaren biitiin sanat dallarindan yararlanan ve oteki bigimleri kendi anlati
dilinde birlestiren karma yapiya sahiptir. Kendine 6zgii anlatim dilini resim, fotograf gibi
sanatlardan aldig1 yansitmaci, tiyatrodan devraldigi kurgusal hikaye anlatimi ile bigimleyen
sinema, yani sira biitiin diger sanat disiplinlerinden yararlanabilen bir yaprya sahiptir. Bu
baglamda sinemasal metinlerin diger disiplinleri 6diingledigi, bicim ve icerik olarak onlari
dontistiirdtigii agiktir.
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Glniimiiz sanat yaklagiminda, sanatgi lizerinde siirekli bir yaratma baskisi olusturan ve her
seyin yeni oldugu, yenilik {izerine kuruldugunu savlayan modernizme karsit, eski metinleri,
onceki donem yapitlarini 6nemseyen; La Bruyere'in belirttigi gibi, 'her sey daha once
sOylenmistir', 'yedi bin yildir insanlar vardirlar ve diisiinmektedirler' (Aktulum, 2000:) anlayis1
o6nem kazanmaktadir. Bu baglamda, diisiin sanat alaninda, orijinallik ve 6zgiin metinden s6z
edilememektedir. Kristeva'nin belirttigi gibi her metin 6ncekilerden izler tasiyan bir tiir
mozaiktir. Baglangicta yazin, sonralari sanatin diger disiplinlerinde kendini gosteren ve
metinlerarasilik olarak adlandirilan bu yaklasim aymi zamanda postmodernizmin okuma
yoOntemi olarak da kabul gérmiistiir. Metinlerarasilik yaklasimi 'iki metin arasindaki her tiirden
aligveris iglemini' (Aktulum, 2000:9) géstermek icin kullanilmig ve zamanla sanatin neredeyse
tim bigimlerinde benimsenmistir. Bu baglamda, sanatsal alanda sonsuz sayida gergeklesen
anlati bigimleri siirekli i¢ ige geger ve her metin Oteki(lerin) bir tiir diizenlemesi ya da
doniisiimiidiir. Alint1, génderge, taklit vb. yontemler ile gerceklesen etkilenme, esinlenme,
otekinden yola ¢ikarak kendi bicemini bulma gibi uygulamalar sayesinde eski metinler
hatirlanmakta, giincellenmekte ve belki de yagmalanmaktadir. Metinlerarasilik yaklagimina
gore her metin ekleme, daraltma, genisletme gibi islemlerden olusan bir tiir yenidenyazma,
yeniden yaratim ya da Oteki metinlerin olusturdugu bir tir 6rgii metindir. Sanatin
baslangicindan itibaren birbirinden etkilenen, birbirini besleyen sanatlararasi aligveris
islemlerine siklikla rastlanmaktadir. Bu tiir aligveris islemleri son yillarda sanatin diger
disiplinlerinde oldugu gibi sinemasal alanda da basvurulan uygulamalar olarak karsimiza
¢tkmaktadir.

Metinlerarasilik yontemleri baslangicta sanatin farkli alanlarinda goriilmekle beraber son
donemde sinemasal alanda da drneklenmektedir. 'Bu baglamda yazinsal alanda iki ya da daha
fazla metin arasindaki olasi aligverigleri belirtmek i¢in kullanilan metinlerarasilik kavramini
sanatin diger bigimlerinde yeni adlandirmalar ve tanimlamalarla kullanmak olasidir.
Metinlerarasilik yaninda resimlerarasilik, medyalararasilik, miiziklerarasilik, sinemalararasilik,
tiyatrolararasilik, fotograflararasilik vb. adlandirmalar artik giiniimiiz yazin elestirisi disinda
kalan sanatin diger bigimlerinin elestirisi baglaminda da siklikla kullanilmaktadir' (Aktulum,
2000:70). Sinema s6z konusu oldugunda ise farkli filmlerarasi aligveris islemlerini postmodern
sinemada 'filmlerarasilik' baslig: ile adlandirmak miimkiin goriinmektedir. Varligini halen
modernist siirecin iginde siirdiiren postmodern sinema, sonucu belli olan klasik hikayeler
anlatmak yerine yiizeyselligin ve geciciligin dnemsendigi anlati yapisim1 benimsemektedir.
Artsiiremli olarak 6teki filmlere siklikla génderen ve alintilayan postmodern sinemada bir
yoOnetmenin ¢esitli amaglarla (animsatma, giincelleme, saygisini gosterme vb.) 6teki filmi kendi
sinemasal kalibinda kullanmasi sonsuz bir sorgulama alanina isaret etmektedir. Bu baglamda
postmodern sinemada filmlerarasi aligveris yontemlerini inceleyen bu ¢alismada varilan sonug
ve bulgular su sekildedir:

e Sinema, baglangicindan itibaren kendine 0Ozgii karma yapisi nedeniyle sanatin

neredeyse biitiin bigimlerinden yararlanmaktadir. Sinemanin bagka sanatsal bigimler ile
kurdugu aligverisler gostergelerarasilik basligiyla ele alinmaktadir.
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Sinemasal alanda iki ya da daha fazla film arasindaki her tiirlii aligveris ya da etkilesim
'filmlerarasilik' olarak degerlendirilebilir. Filmlerarlasilik kavrami genel olarak
yenidenfilmetme, yenidengekme ya da bir filmin izlerinin bagka bir filimde
goriilmesidir.

Postmodern sinemada filmlerarasilik sayesinde her filmsel anlati bagka bir filmsel
stireci hatirlatir. Postmodern yapida iiretilen filmler, her metnin mozaik oldugu
fikrinden hareketle '6teki' filmlerden izler tasimaktadir.

Postmodern sinemada olusan anlam, her filmde &tekinden yola cikilarak ulasilan
anlamdir. Bu baglamda tek bir anlamdan s6z edilemez ve gokseslilik s6z konusudur;
izleyici de (okur) her izlemede filmi yeniden anlamlandirir.

Postmodern sinema, filmlerarasilik yontemleri ile tiirlerin ic ige gectigi, bakis agisinin
¢ok oldugu, filmin siireksiz yapisi, dogrusal olmayan anlat1 ve agik yapit anlayigini
benimser.

Postmodern sinemada filmlerarasilik yontemleri sayesinde 6zgilin filmin biricikligi
onemsiz hale getirilerek orijinal film siradanlastimlir. Oteki filme ait kesitler
baglamindan koparilarak izleyiciye yeni bir bicimde yeniden sunulur.

Postmodern sinema yaratici yonetmen figiiriinii benimsemez. Eskiye ait olan, ¢esitli
yontemler ile harmanlanarak izleyiciye animsatilir ve eski ile yeni birlikte yasatilir.
Postmodern sinemada kaynak filmin biricikligi siradanlastirilarak orijinal yapit
Oldiiriilir ve her film baska filmlerden izler tasir; farkli bicemler 6diinglenerck
katmanlagmis bir anlat1 yapis1 kullanilir.

Teknolojik destekle (renklendirme, tamir etme ya da ii¢ boyutlulastirma) iiretilen bir
film Oncekilerin yansimasi, taklidi ya da 6tekilerden oriilii bir tiir mozaik filmdir.
Postmodern sinemada filmlerarasilik yontemleriyle agik ya da kapali bigimlerde
gergeklesen aligveriglerde izleyicinin filmsel hafizasina gereksinim duyulur.
Filmlerarasilikla, alinti, gizli alinti, anistirma, gonderge, yansilama, Oykiinme vb.
metinleraras1 yontemler sayesinde farkli filmlerarasi diizenlemeler gergeklestirilir.
Sinemasal alanda bu diizenlemeler, bir yonetmenin diger yonetmen sinemalariyla
aligveris ya da yonetmenin kendi yapitlart arasindaki iligkilerini kapsar.

Bir yonetmenin kendi filmini yeniden ¢ekmesi ya da onceki ¢aligmasindan kesitleri
kullanmast bir tiir 8z-filmlerarasilik olusturur. Oz-filmlerarasilik bir yénetmenin kendi
filmini farkli zamanlarda yeniden ¢ekmesinin yani sira sansiir ya da sinema/video/TV
versiyonlari i¢in kendi filmini farkli bigimlerde montajlamasi sayesinde de olusur.
Postmodern sinemada filmsel bir siire¢ yeniden okunur; sanat yapiti, 6teki iizerinde bir
etki yaratir ve doniistiirme iglemiyle bir tiir vurgu yapilarak yer degistirme sayesinde
yeni filmde katmanlagma yaratilir. Bu baglamda filmlerarasilik sayesinde agik yapit
sayilan bir filmin anlami1 kendi disindakilere, 6tekine gore belirlenir.

Postmodern sinema yaklasiminda 'yeni' film yoktur, yinelenen film vardir;
filmlerarasilik bigemsel bir doniistiiriim, yeniden film etme siirecidir. Bu sayede farkli
filmleraras: iliskiler bir tiir diizenleme islemine gonderir.

Postmodern sinemada filmlerarasilik, bir yonetmenin yeni bir bigim ya da yeni bir
diinya icat etmesinin olanakli olmadigini, ancak var olanmn bir tiir versiyonunun
cekilebilecegine gonderir.
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e Modern sinema estetiginin aksine postmodern sinema estetigi filmlerarasilik ile
derinliksiz, yiizeysel, taklit ya da kopyalama yontemleriyle yonetmenlerin basit bir
doniistiiriim iglemiyle Gtekine ait olani kendi bigemlerinde kullanmalarini ifade eder.

e Filmlerarasilik, bir tiir geri doniisiimlii sinema, orijinal imajin yeniden film edilmesi,
sinemanin kendi iizerine doniisii ya da tekrarlanan filmsel bir dongiidiir.
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TELEVIZYON ANLATI YAPISI VE PROGRAM FORMATI
YAKLASIMLARI UZERINE BiR DEGERLENDIRME

Mustafa KARA!

GiRiS

Kitle iletisim araglari iginde gorsel, isitsel ve metinsel yapry: kullanarak genis halk kitlelerine
ilettigi mesajlar ile uzun yillar etkinligini devam ettirdi. Bu etkinin hem bireyleri hem de
toplumlari derinden etkiledigi iddiasina iliskin iletisim biliminde 6nemli ¢alismalar yapildi.
Televizyon programciligi boliimlerden olusur, tek bir boliim olmayan yapisi ile programcilik
izleyicilerin hem giindelik hayatiyla ilgili hem de bilgilendirme basta olmak {izere haber verme
ve eglenme gibi birgok islevi yerine getirmektedir. Televizyon programlarinin igerik ve bigim
tasariminda hedef kitlenin beklentilerine yanit verirken kullandigi yontemler hem kurmaca
olmayan hem de kurmaca anlatim bi¢imleridir (Giirer, 2016, s. 69). Televizyon programlarinda
kullanilan anlat1 yapist ile bir bakima yeniden tiretim gerceklestirilmektedir.

Televizyon programlarinin toplumlari ve bireyleri ilettigi mesajlar ile uzag: yakin yaptigi gibi,
yakint da uzak yapmaktadir. Bu durum ayni1 zamanda yayinladigi programlar ile televizyonun
hedef kitleyi devamli; giilen, eglenen, yasamin her alanin1 magazin boyutu ile ilgilenen haline
getirmesi normal karsilanabilir, ¢iinkii televizyonun islevleri arasinda eglendirmek gibi bir
kavram bulunmaktadir. Ancak burada tartismaya agik olan konu, herhangi bir eglence igeriginin
verilmesi degil, yasamin her alaninin eglence olarak yayinlanmasidir (Postman, 2004, s. 101).

Televizyon programlari ele aldigi konulari magazinlestirme agisindan biiyiik yetenege sahiptir
ve bu konuda belli agamalarda ¢ok acimasiz olabilmektedir. Televizyon programlarinin anlatt
yapisinin kurmaca ve kurmaca olmayan ozelliklerini karma bigimde kullanarak seyircinin
yaymlanan her igerigi yasamin bir parcasi gibi algilamasina yol agmaktadir. Yasamdan
beslenen tiim medya tiretim igerikleri gibi televizyon da, kullandig1 anlati yapisinda gorsel,
isitsel ve yazili metinlerden olusan malzemeler hem kendi icinde hem de diger metinsel
yapilarla baglantilidir ve onlara referans olabilecek bir yapidadir. Bu 6rtiismeler ayn1 zamanda
tiim medya metinlerinin sadece kendi i¢lerinde degil benzer &zellikteki tim medya metinlerinin
etkilenmesine ve kullanicilarin manipiile edilmesine yol agmaktadir.

Televizyon anlati1 yapisinin olusumu sadece program igerik iireticilerinin egemen oldugu siireg
degildir, ayn1 zamanda seyircinin de tiim 6zellikleri bu igeriklerin olugsmasinda 6nemli bir etken
olmaktadir. Tim televizyon programlart yayinlarmin igerik tasariminda hedef kitlenin
6zelliklerine iliskin uzun ¢aligmalar yapmaktadir. Bir bakima anlati yapisinin etkiledigi seyirci
ile seyircinin etkiledigi anlati yapisi sonug olarak televizyon anlati yapisindaki ana akimlari
olusturmaktadir. Ciinkii televizyon seyircisi ayni zamanda televizyon programlarini bos

! Dr. Ogr. Uyesi, Maltepe Universitesi iletisim Fakiiltesi Radyo, Televizyon ve Sinema Boliimii,
mustafakara@maltepe.edu.tr, ORCID: 0000-0001-5696-1765, Cep Tel. 0532 745 47 22.
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zamanini degerlendirmek, eglenmek, gilinliik streslerden uzaklasmak, zaman gecirmek,
oyalanmak gibi gereksinimleri i¢in televizyonu seyretmektedir. Gilindelik hayatin bir parcasi
haline gelen televizyon; kitlelerin yasamin birgok alanini paylastigi psikolojik bir yol arkadasi
olarak ihtiyaglarini1 gidermeye iliskin 6nemli konumda bulunmaktadir (Seker & Golcii, 2008, s.
122).

Televizyonun igerigi eglenceli hale getirmesiyle seyircinin giindelik hayatin sikintilarindan
uzaklagmasi ve rahatlama araci olarak televizyonu tiiketmesi kabul edilmektedir. Burada asil
sorun televizyon izleyicisinin liretilen iceriklere ve araca olan sadakati bazen bagimliligi ile her
ne igerik olursa olsun kabul gérmesidir. Hartley’e gore, seyirci sadece televizyon yaymlarinin
ulagtig1 ortam, arac gesitliligi ne olursa olsun, nasil ki bir miizik severin, grubun tiim
konserlerini ve turnelerini takip etmek i¢in miizisyenin pesinden her yere gitmesi gibi seyircinin
de sorgulama yapmaksizin igeriginin tiiketilmesi soz konusudur (Hartley, Tele-ology: Studies
in Television, 1992, s. 13).

Burada seyirci ile televizyon programlar: arasindaki kosulsuz sadakat bir bakima seyircinin
televizyon programlarindaki her igerigi sorgulama yapmaksizin almasiyla, televizyonun her
seyi eglence, dinlenme, vakit gegirme niteliklerine sahip icerikleri iiretmesine olanak
saglamaktadir. Eglence ve oyun ile insanlarin bilgiler edinmesi, yeni kesifler yapmast ¢ok
miimkiindiir. Ancak yagamin algilanmasindaki siiregler tiimilyle eglence boyutu ile ele alinirsa
o zaman diizlem ve baglam sorunu meydana gelebilmektedir. Televizyon bu boyutu ile
kitlelerin ilgilerini, begenilerini, tercihlerini farkli alanlara ¢evirebilmektedir.

Televizyon diger medya ortamlari ve medya araglarinda oldugu gibi yasamin kendisinden
beslenmektedir. Ancak televizyon seyircisine gekici gelen, tutum ve davranislarini etkileyen
konu ise televizyonun her hangi bir yasam kesitini daha abartarak, karikatiirize ederek ayni
zamanda yeniden ireterek vermesidir. Yeniden {iretim siireci televizyon programlarinin igerik
tasariminda ve anlati yapisini olusturan program formatlarinda kullanilan 6nemli bir teknik
olarak ortaya ¢ikmaktadir. Televizyon seyircisi toplumsal sorunlar, anlagmazliklar, ¢atisma
alanlarinda derinlemesine analitik diisiinmekten daha ¢ok 6zet bicimde ve sonug olarak verilen
programlari takip ederek kendisine sunulan “paket diisiince sistemlerini” tilketmektedir.

Televizyonun toplum ve birey iizerindeki etkileri izerine birgok ¢alisma yapilmis, yapiliyor ve
yapilacaktir. Tiim etki ¢aligmalar televizyonun hem bir kitle iletisim araci olarak ¢ok boyutlu
etkileri hem diger kitle iletisim araglarindan farkli sonuglart hem de yeni medya baglaminda
“yeni televizyon yaymncilig1” acisindan oncelikle bireysel ayni zamanda kitleler tizerindeki
etkilerine yonelik yeni ¢alismalar yapilmaktadir. Etki ¢alismalari sadece televizyonun hedef
kitle iizerindeki yonlendirmesi degil ayn1 zamanda kullanicilarin televizyon anlati yapisindaki
degisime olan katkisini igermektedir. Televizyon bu yoniiyle diger iletisim araglarindan farkli
olarak biiyiik kitlelerin sosyo-kiiltiirel-psikolojik yapilarina iliskin degisim ve doniisiime de
neden olmaktadir. Bourdieu, televizyonu bir yoniiyle kitle iletisim aract yaniyla yeni kullanim
alan1 olarak bireysel kullanim yapisiyla etkileme giiciiniin yayginlig1 ve sira disi baskinligiyla
ilgili etkilerine vurgu yapmaktadir (Bourdieu, 2000, s. 50).
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Televizyon gerek teknik gerekse igerik olarak bir anlamlar biitiiniidiir ve sistemini bu kodlar
iizerine kurmaktadir. Televizyonda icerik iiretenler, ortamin ve aracin dzelliklerinden hareket
ederken tiim siirecin bir ticari mantik iizerinden yiiriidiigiindiin hareket etmektedirler. Icerik
tasarimi kiiltiirel yeniden tiretim agamalarinin sonucu olarak gergeklesmekte toplumsal/bireysel
yasantilarin izleri / taklitleri kadar televizyon aracinin kendi dinamiklerinden ortaya ¢ikan “tele-
fabrik dokusundan” tiretilmektedir (Celenk, 2005, s. 78). Televizyon kendine 6zgii anlamlardan
iretilen igerikleri kendi diinyasinda olusturmakla kalmayip ayni zamanda seyircinin bu
anlamlar biitiinii ile Giretim fabrikasini kurmaktadir.

Televizyon araci kendi gergeklerini ve taklit etti§i yasamin yansimalarini kendince bir senteze
tabi tutmakta ve yeni bir televizyon gercekligi meydana getirmektedir. Bu yeniden iiretim
asamasinin diinyada olup olmadig1, programlarda kullanilan kisi/olay/mekan gibi unsurlarin
neler oldugunu hem tartismak hem de bu pencereden bakmak gerekmektedir (Giirer, 2016, s.
70). Televizyonun igerik tasariminda toplumsal ve bireysel nelerin kullanildigi, nigin
kullanildigi, kime ait oldugu gibi sorular baglaminda ayrica degerlendirme yapmak
gerekmektedir.

Yeni medya ortamlarinin hayatin iginde yogun bi¢cimde yer almasina ragmen, televizyon halen
iretim ve tiiketim iliskilerinde kendini gostermeye devam etmektedir. Televizyon programlari
toplumun ekonomik, politik, kiiltiirel ve sosyal yapilarina iligkin gelismeleri ve degisimleri hem
gostermekte hem de sekillendirmektedir. Tiim medya araglari i¢in sdylenebilecek bu durum
televizyonun genis halk kitlelerine ulasmadaki kolayligi nedeniyle ticari demokrasilerin en
o6nemli dinamikleri arasinda yer almaktadir. Ciinkii televizyon etkilesim halinde olan seyirciler
icin gergek sayilabilecek olaylarin ve olgularin iiretilmesi ayni zamanda toplumun gozii dniine
getirilmesi ve gergekligin yeniden iiretilmesinde bityiik rol oynamaktadir (Hartley, 2008, s. 1).

TV ANLATI YAPISI

Gorsel, isitsel ve yazili medyanin anlati yapisi geregi aktarilmak istenen mesajin bir siiresi
vardir. Bu mesaj hedef kitle ve ortam ile ara¢ baglaminda belli bir segme islemi gerektirirken
aym zamanda siire¢ icinde siralama tercihini 6ne ¢ikarmaktadir. Ozellikle gorsel ve isitsel
medya ortamlarinda ve medya araglarinda se¢gme ve siralama agsamalarinda anlati giris, gelisme
ve sonug olarak belirtilebilecek yapilara sahiptir. Bu yap1 medya ve mecrasina bagli olarak ister
kurmaca ister kurmaca olmayan igeriklerde olsun, mesajlar anlati mantig: ile ilerlemektedir.
Televizyon programlart giris ve gelisme boliimleriyle ayni zamanda gerilimin, tansiyonun
arttig1 dolayisiyla her anlamda yiikselisin goriildiigii, enerjinin dinamizmin ortaya ¢iktig1
boliimler ile mesajlarin da bir ¢6ziime kavusturuldugu sonug bdliimlerinden olusmaktadir.
Televizyon programciliginda hangi tiirler olursa olsun, yayin saati ne olursa olsun, igerik ve
teknik yapilart ne olursa olsun anlatilarin dramatik yapilari vardir ve tiim programlar dykii
anlatimin1 kapsamaktadir (Poyraz, 2002, s. 32).

Tim program tiirlerinde insan1 en ¢ok ekran basinda tutacak, ilgisini, merakini, rekabet
duygusunu, 6zdeslesme ihtiyacini karsilayacak “gerilim” unsurundan yararlanilmaktadir.
Gerilimin ortaya ¢ikmasi, gerilim unsurlarinin gelismesi ve ¢esitlenmesi, gerilimin yiikselisi ve
son olarak gerilimin azalmasiyla bir sonuca ulasmasi i¢in dramatik anlati yapisi

91



Dijital Cagda Sinema ve Televizyon

kurgulanmaktadir. Bu kurgu hayatin i¢inden olsa bile yayin teknigi ve igerik tasarimi agisindan
siralamada degisim ve doniisiim gostermektedir. Televizyon kullandig1 dykiileme teknigi ile
anlatinin gorsel, isitsel unsurlarla anlati yapisini olustururken seyircinin ilgi merkezini ve duygu
yogunlugunu siralamaya tabi tutmaktadir.

Televizyon programlarmin ana unsuru insandir ve insanin yagsamin her alanindaki hikayeleridir.
Gorsel ve isitsel olarak desteklenen insanin tim eylemleri, miicadeleleri, hiiznii, sevinci vb.
hem duygusal hem fizyolojik yasantisinin her pargast televizyon programlarinda ele
almmmaktadir. Yagsamin tiim alanlarin1 kapsayan televizyon programlari ise gerek cesit gerekse
alt baslklar1 itibarryla anlati yapisimin gok boyutlulugunu ortaya koymaktadir. Igerik
tasarimcilari televizyon programlarini olustururken anlati yapisinda kurmaca ve kurmaca
olmayan tiim bigim ve icerik yontemlerini kullanmaktadir. Ancak televizyon seyircisi, izledigi
programlardaki anlati yapisint olusturan ses, goriintii ve yazi karisimidan olusan dilin,
anlatinin ne tiir bir yaklasim ile meydana geldigine iligkin diisiincelerini berrak bicimde ortaya
koyamamaktadir. Ciinkii seyirci teknik ve igerik acgisindan kurmaca olup olmadigiyla ilgili
konulart derinlemesine diisiinmeksizin, yasamin bir parcasi olduguna daha ¢cok inanmaktadir.

Seyircinin kullandigi medyanin kurmaca asamasinin nerede basladigini nerede bittigini
bilmemesi nedeniyle programlarin bu yoniiyle ayirt edilmesine iliskin bulanik alan ayni
zamanda televizyon programlarinin kamuoyu olusturma, izleyicinin dikkatini ¢ekme
konusundaki basarilarint belirlemektedir. Televizyon izleyicisi programciligin karmasik
stireglerinden daha ¢ok kendi adina ne kadar dikkatini ¢ektigi, duygularina ne kadar hitap ettigi
yogunlugu, ne kadar eglenceli, ilging, meraklarini ne kadar kamgiladigi, kendinden ne kadar
unsur buldugu gibi 6zelliklerle ilgilenmeyi daha ¢ok tercih etmektedir (Millerson, 2009, s. 7).

Seyircinin televizyonu tiiketirken konumu, beklentileri, tercihleri ve toplumsal/bireysel sosyo-
kiiltiirel ve psikolojik gelenegi televizyon anlati yapisini olusturmaktadir. Televizyon igerik
tasarimeilar tiim bu birikimleri, deneyimleri ele alarak tim diger medya ortamlarindan farkl
olarak, televizyona 6zgii bir anlat1 yapisini meydana getirmektedir. Bu siire¢ hem televizyon
seyircisinin hem de televizyon igerik {iireticilerinin ortak bir deneyime sahip olmalarimi
saglamakta ve televizyon program tiirlerini ¢esitlendirmektedir. Televizyon yayinciligi onlarca
yildir biriktirdigi bu deneyim ve kiiltiir ile diinya 6l¢eginde televizyon formatlarini ortaya
cikarmistir.

Glinimiiz televizyon programciliginda da popiiler anlati teknikleri, kurmaca tiirler ya da
kurmaca olmayan tiirlerin anlat1 dzellikleri uzun denemeler ve gelistirmeler sonucunda tiim
diinyada ¢ok farkli toplumlarda televizyon yayinciliginin en temel unsurlarini teskil etmektedir.
Insan1 merkeze alan televizyon yeni medyanin arag ve ortamlarmin yaninda kendisi de insan
hikayelerini evrensel bir dil ile programcilikta temel yapi tas1 olarak kullanmaktadir. Birgok
televizyon program formati, diinya dlgeginde farkli lilkelerde gosterilmekte, insanin dykiisii
evrende dolagmakta ve bu yoniiyle televizyon yasam hikayelerinin aktariciligini tistlenmektedir
(Mutlu, 2008, s. 29).

Televizyonun anlat1 yapisint anlamlandirabilmek i¢in televizyonun ¢ok boyutlu dinamiklerinin
ele alinmasi ve incelenmesi gerekmektedir. Televizyonun igerik tiretimi, ¢ekim, ¢ekim sonrast
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ve yayin asamalari basta olmak {izere, tiiketilme asamalart ve ortamlarinin farkli agilardan
irdelenmesinde seyirci ile televizyon etkilesimi meydana gelmektedir. Aslinda televizyon
izleyicisi ile igerik tireticileri ve icerigi meydana getiren unsurlar arasinda hiyerarsi boyutu s6z
konusudur. Bu sorunsal hem igerik tasarimcilar hem yayincilar hem de seyirciler agisindan
karsilikli olarak; televizyon ile ilgili bilgiler, bu bilgilerin nasil olustugu, bilgilerin manipiile
edilip edilmedigi, 6n kabullerin neler oldugu, televizyon ile elde edilen itibar ve bilgi
unsurlarinin ne kadar 6zne olduguna iliskin belirlemelere ihtiyag duymaktadir (Hartley, 2008,
S. 8). Ciinkii tiim bu siiregler ve bundan ¢ok daha 6tesindeki unsurlarin birlesmesinden olusan
televizyon anlati yapisi, medya dilini olusturmakta ve genis kitlelerin duygularma hitap
etmekte, dikkatlerini belli noktalara ¢gekmektedir.

Televizyonun islevleri arasinda yer alan bilgilendirme 6zelligi, televizyon anlatisinin temel tasi
olan insan Oykiisii anlatma ve aktarma araci olarak televizyonu diger medya araglarindan farkl
olarak 6ne ¢ikarmaktadir. Televizyon programciliginda en 6nde gelen tiirlerden diziler, dram
ve serialler, siyaset, spor, eglence, kiiltiir, egitim, yarigma vb. program tiirleri aslinda anlati
yapisinda 6zel anlatim stratejilerini barindirmaktadir. Seyircinin hangi program tiirii olursa
olsun, kendine 6zgii izleme aligkanliklari ve 6n kabulleri bulunmaktadir. Bu kurallar genel
kabul goriir ve bicim, icerik tasarimcilart bu kiiltiiriin unsurlarint siireglerde kullanmaktadir.
Gerek Oykii anlatma bigimleri gerekse gorsel-isitsel unsurlar dogrudan televizyona 06zgi
anlatim yapisinin 6zelliklerini tagimaktadir. Aslinda televizyon bir bakima kiiltiir tastyicist ve
kusaklar aras1 baglant1 kurma islevi gorebilmektedir. Televizyon seyircinin izledigi programlar
araciligtyla toplumsal yapilarin sorgulanmasina, yeniden degerlendirme yapilmasina ayni
zamanda bireysel ve toplumsal elestirel yaklasimlarin olusmasina da katki sunmaktadir.

Toplumsal biitiinliiglin olusmas1 ya da toplumsal degisim ve doniisiimiin etkileyici
unsurlarindan olarak televizyon, seyircinin diinyay1 yeni degerler ile yeniden sekillendirmesine
yardimcer olabilmektedir. Bu siire¢ kurmaca olabilen unsurlarin yine taklit yoluyla topluma
dayatilmasi bigiminde olabilecegi gibi toplumsal kiiltiirel degerleri ve toplumsal gercekligi de
kapsayabilmektedir. Televizyon programlarinin igerikleri var olan imajlari, algilari, maddi ve
maddi olmayan toplumsal kiiltiir unsurlarini yansitan ya da yeniden iireten niteliklere sahip
olabilmektedir. Ayrica televizyon bu yoniiyle yaymlandigr donemdeki kiiltiirlerde degisiklik
meydana getirebilen olabildigi gibi, var olan toplumsal tutum ve davramislar: da devam ettiren
bir medya 6zelligini tasimaktadir (Oguz, 2000, s. 33).

Televizyonun insanin Oykiisiinii ele aldig1 program tiirlerinde sinematografinin tiim unsurlari
kullanilarak, aktarilmak istenen hikayenin bi¢imi ve igerigine uygun olarak ses ve goriintii
yapilart ile bir anlat1 yapist kurulmaktadir. Bu anlati yapisinda hem izleyici olarak insan hem
de yeniden iiretilen dykiideki insan her ikisi ayni diizlemdedir, bir bakima birbirlerine yabanci
degildir ve yasamda insani, yaymda insan1 gérmek miimkiin olmaktadir. Televizyon insan
Oykiisiinii kameralar araciligiyla yeniden iiretiyor olsa da televizyon izleyicisi sosyal bir yaprya
sahip bulunmaktadir. Televizyon programlarinda ele alinan olaylar ve konular ve anlatim bigimi
toplumsal hayattan beslenmektedir. Ancak televizyonun kurmaca olmayan unsurlari olabilecegi
gibi ayni zamanda insan Oykiilerinin kurmaca boyutu ya da gercek siireglerin degistirilen
ozelliklerinin de olmasi1 miimkiin olmaktadir.
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Televizyon anlat1 yapisi her ne kadar biitiinsel bir igerige sahip gibi goriinse de, anlat1 yapisini
olusturan program tiirlerinin igerikleri baglaminda ciddi farkliliklar gostermektedir. Televizyon
programlarinin igerigi, hedef kitlesi, ¢ekim ve yayin teknikleri gibi unsurlardan kaynakl: olarak
her bir televizyon programinin kendine 6zgii 6zellikleri bulunmaktadir ve program anlati
yapisint  belirlemektedir. Burada onemli konu program tiirlerinin nigin dretildigi, nasil
iiretildigi, kime iletilmek istendigi, nasil iletilecegi sorularinin yanitlari baglaminda anlatim dili
hem sinematografi boyutuyla hem de igerik boyutuyla farklilagmaktadir. Hedef kitledeki
ozellikler televizyon programinin ykii anlatma bi¢imini, kullanilan gorsel ve isitsel unsurlarin
stirelerini, siralarini ve segimlerini etkilemektedir.

Televizyonun iglevleri, aslinda anlati yapisinin temel unsurlar1 konusunda ipuglar1 vermektedir.
Televizyonun eglence 6zelligi olmasi, televizyon program tiirlerinden uygun olan formatlarda
kullanilan sinematografik unsurlar itibariyla seyircinin dikkatini ¢ekecek ve ilgisini yiiksek
diizeyde tutacak 6zelliklere yer vermektedir. Bulvar tarzi olan, biiyiikk yazim bicimleri, hem
goriintii hem metin olarak tekrarlardan olusan, toplumsal sinif baglaminda seyircinin 6zlem
duyacagi, merak edecegi konu/konuk ve unsurlari ele almasiyla televizyon programlari kendine
Ozgii anlat1 yapilarina sahiptir.

Televizyon anlati yapist bir boyutuyla sinematografik, bir boyutuyla dykii anlatma, en 6nemli
boyutuyla ise ticari iliskilerden etkilenmektedir. Ozellikle Tiirkiye dlceginde ele alindiginda;
kamu yayinciligi yapan TRT dahil tiim ticari televizyon kanallar1 ticari kayginin en dnemli
basat unsur olmast nedeniyle programlarin anlati yapilarinda ortak uygulamalara
gitmektedirler. Ticari kaygi hangi tiir televizyon kanali ve hangi televizyon programi olursa
olsun gerek anlati yapisi gerek igerigi gerek yayin teknikler agisindan kendine 6zgii ykiileme
tekniklerine sahiptir. Ozellikle Tiirkiye’deki dizi ve serial sektorii géz oniine alindiginda
program siireleri, anlatim yapilari, igerik unsurlart tiimilyle ticari kaygilar iizerinden
diizenlenmekte ve kurmaca/kurmaca olmayan programlar da yeniden iiretim
gerceklestirilmektedir.

TELEViZYON PROGRAMCILIGI

Televizyon anlati yapisi dncelikle igerik ve teknik boyutu ile ortaya ¢ikarken ayni zamanda
televizyon programlarinin birlesmesiyle kendini gostermektedir. Televizyon programlari bir
televizyon kanalinin ni¢in var oldugu, neler yapmak istedigi, neler yayinlayacagi, kime ve nigin
yayinlayacagi, nasil yaymlayacagi yani tiim yayin agamalar1 ve paydaglarinin kesismesinden
olugmaktadir.

Televizyon programi kavramina iligkin bir¢ok tanimlama yapilmaktadir. Televizyon programi
igerigin, metnin iiretildigi siireci, yayinlanma ve izleme siireci ve tiim bu siireglerin meydana
geldigi agamalar1 kapsamaktadir (Kaplan, 1992, s. 44). Bu tanimda televizyon programciligi
metin baglaminda ve seyirciyle bulusmasi agamalarinda ele alinarak yayincilik boyutuna vurgu
yapilmaktadir.

Televizyon programi bir ozelligiyle iiretimden beslenmektedir. Televizyon programciligi
kullandig1 gorsel ve isitsel medyanin geregi olarak gerek yazili gerek ses gerekse goriintii
unsurlarinin bir 6ykii anlatmaya hizmet edecek bigimde yapilmasi, tiretilmesi, yayinlanmasi ve
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seyirci tarafindan izlenmesi, seyredilmesi bi¢giminde kendini gostermektedir (Mutlu, 20086, s.
129).

Program kavramu ilk olarak televizyon medyasinda kullanilmamistir. Tarihi ge¢mise sahip
sanatlar icinde program kavramu O6zellikle tiyatro ve miizikallerde ortaya ¢ikmaktadir. Bu
alanlarda bir anlati bi¢imi olarak program bir bakima “zamanlama” bi¢imi ve yOnetimi
kavramlariyla ilintilidir. Hangi tiir iiretim siireci olursa olsun performans ¢ogaldik¢a, bunlarin
belli bir tasarima ve diizenleme ihtiya¢ duyulmaktadir. Diizenleme bigimilerinin tiim gorsel
unsurlarin benzer diziler, boliimler haline gelmesi gerekmektedir. Her bir anlat1 boliimii hem
kendi i¢inde hem de boliimlerin bir araya gelmesiyle olusan bloklar halinde tasarlanmasi yani
sahne ve sekans bakis ile diizenlenmesi, birimlerin birbiriyle iligkili bigimde biitlinlestirilmesi
televizyon programciligini ortaya ¢ikarmaktadir (Williams, 2003, s. 73).

Televizyon genis halk Kkitlelerine hitap eden medya ortami ve araci olarak Oykil anlatma
tekniginde gercekligi yeniden iireterek kurmaca ya da kurmaca olmayan bir algt sunmaktadir.
Televizyonun en 6nemli 6zelliklerinden birisi “an”dalik yani mesaj1 yayin teknolojisinin olanak
sagladig1 kadariyla en hizli bigimde, aracisiz olarak, ses ve goriintii unsurlariyla seyirciye
ulastirmasidir. Yani televizyon yaymciligi dinamik, canli bir dretim ve tiiketim siirecini
icermektedir. Canli yayin teknolojisi ile meydana gelen olaylar herhangi bir gecikmeye
ugramadan animnda izleyiciye ulastirilabilmektedir. Bu o6zelligi ile seyirci televizyonda
yayinlanan programlarin gergek olduguna iliskin giiclii bir goriise sahip olmaktadir. Ancak
televizyon yayinciligindaki hem teknik hem de igerik unsurlari gergekligin herhangi bir
degisime ugramaksizin aktarilabilmekteyken ayni zamanda farkli bir gergeklik ile olaylar
izleyiciye sunulabilmektedir.

Hedef kitleye ulastirilmak istenen mesajlarda sadece aktarmaya yonelik tasarim yapilmaz ayni
zamanda goriintli estetigi acisindan televizyonun anlatt yapisint da kapsayan bigimde
tasarlanmaktadir. Gorsel dilin ¢cok yogun kullanildigi ayrica yeni iletisim teknolojileri ile
yayginlasan gorsel dil, goriintiiniin giiclinii olusturan temel yap1 taslarindan yararlanmaktadir.
Televizyon anlatisinin basat elemani olarak gorsellik video, ses, grafik, animasyon gibi bir¢cok
malzemeyi kullanma konusunda yetkinlige sahip olmaktadir (Zinderen, Zinderen, & Okumus,
2017, s. 56)

Seyircinin bos vaktini degerlendirmesi, giindelik hayatin sikintilarindan kurtulmasi, eglence
basta olmak iizere bos zaman felsefesi baglaminda kullandigi televizyon sinemadan gercekligin
aktarimi konusunda ayrilmaktadir. Ciinkii sinema televizyona oranla, seyircinin toplumsal
sorunlara ilgisini yoneltme, yasami ve yasamin her alanindaki siirecleri iizerine diisiinmeye,
sorgulamaya yonlendirmede ¢ok daha etkin bigimde gorev iistlenmektedir. Sinema insanin
toplumsal yasamda tutum ve davraniglarini iletisim bigimini olumlu anlamda degistirmeye ve
doniistiirmeye ydnelik tasarimlar yapmaktadir (Uludere & Oztiirk, 2022, s. 22).

Televizyonun ticari kaygilarinin 6n plana ¢ikmasi ve televizyon yaymciliginda 6nde gelen
televizyon kanallar tecimsel kanal yapisi tagimaktadir. Ticari kaygilar televizyon program
tiirlerinin icerikleri ve anlati yapilarmi belirleme konusunda basat rol oynarken, program
tiirlerinin nitelik ve niceliklerine de etki etmektedir. Tecimsel televizyonlar seyircinin ilgisini
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cekecegini diigiindiigii televizyon program tiirlerine daha ¢ok yer vermektedir. Reality sovlar,
yarismalar, dizi ve serialler, komedi ve miizik programlarina yayin akisinda yer agmakta diger
televizyon kanallartyla rekabet edebilmek, reytinglerde iist siralarda yer almak i¢in anlati
yapisini bu programlardan olusturmaktadir.

Ana akim kanallar olarak adlandirilan televizyon kanallar1 yaymladiklari program tiirlerinde
genis halk kitlelerini hedefleyen ve kapsayan televizyon program tiirlerine yer vermektedir.
Ticari televizyon yaymciligindaki program tiirleri “ticari oncelik” kaygisindan hareket ederek
alim giicii basta olmak iizere belirlenen hedef kitleye etkin bigimde ulasabilecek yontemler ile
secilmektedir. Seyircinin belli bir boliimiini 6nceleyen, toplumun belli kesimlerinin duyarl
oldugu ya da az ilgili oldugu diisiiniilen konular1 ele alan televizyon program tiirlerine yer
vermemektedir (Perebinossoff, Gross, & Gross, 2005, s. 218).

Ticari televizyonlar, yayinlayacagi televizyon program tiirlerini dinamik bi¢cimde se¢mekte,
ozellikle reytingler basta olmak iizere reklam ve sponsorluk kazanimlarma yonelik olarak
giinliik, haftalik, aylik ve donemsel olarak degerlendirmeler yapmaktadir. Bu baglamda
televizyon kanallar1 program tiirlerinin igeriklerinin (konu/konuk) degistirilmesi ya da yeni
program anlati bigimleri ve formatlarinin gelistirilmesi igin her zaman arayis iginde
bulunmaktadir. Televizyon kanal koordinatdrliikleri rakip kanal ve program tiirleriyle dinamik
ve es zamanli bigcimde miicadele ederken yeni tiirler, formatlar basta olmak {izere yayn akislari
gibi konularda dinamik bir siire¢ yonetimi gerceklestirmektedir.

Televizyon insan dykiilerine odaklanan yapisi ile yasamin her alaninda insanin hikayelerini ele
almaktadir. Ancak tiim televizyon kanallar1 benzer igerik ve yayn tekniklerini kullanmakta iken
ve rekabetin en yogun bicimde yasandigi ticari televizyonculukta, program yayincilig
baglaminda kendine 6zgii anlati yapisi ve anlati teknikleri kullanmaktadir. Bu teknikler
televizyon program tiirlerinin basarisini etkileyen unsurlar olarak ticari kaygiy1 sonuna kadar
yasayan televizyon kanallarinin bagvurdugu yontemlerden olusmaktadir.

Televizyon program tiirlerinde yer alan anlati yapilarina bakildiginda kurmaca sinemanin da
kullandig1 hem igerik hem de sinematografi agisindan senaryonun niteliklerine benzer 6zellikler
tercih edilmektedir. Televizyonun canlilik 6zelliginin 6n plana ¢ikmasiyla gergekligin yeniden
retildigine iligkin diisiince geri planda kalmasina ragmen televizyon anlati yapist yasamin ve
insanin Oykiilerini aktarirken kurmaca yontemlerine bagvurma konusunda olanaklara sahiptir.
Kurmaca bir 6ykii anlatma teknigindeki unsurlarin hemen hemen hepsi televizyon
programlarinda da kullanilmaktadir.

Televizyonlar bazi uygulamalarda seyirciyi olumsuz anlamda ¢ok ciddi etkileyecek ve hayal
kirikliklarina neden olacak bi¢cimde gergekligin kurmaca ile yeniden iiretilen bigimlerini
yayinlamaktadir. Toplumlarin ve bireylerin uzun siireler tartistigi, taraf oldugu, giindem olan
konularin kurmaca yani ortaya ¢ikabilmektedir. Bu durum ise televizyon seyircisinin televizyon
anlat1 yapistyla ilgili yeterli bilgi, birikim ve kiiltiire sahip olmayisinin bir sonucundan
kaynaklanmaktadir.

Televizyon programlarinin genis kitlelerine ulagmast, istikrarlt bir bagarinin yakalanmasi i¢in
televizyon anlati yapisindaki seyirci ve igerik tasarimcilari tarafindan kabul goren dilin kiiltiirel-
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sanatsal-sosyolojik-sinematografik-oykiilestirme unsurlarinin  bilinmesi gerektedir. Ekran
dilinin gereginin bilinmesi durumunda hedef kitle izledigi programlari anlama, anlamlandirma,
¢ozlimleme ve etkilenme noktasinda herhangi bir sorun yasanmamakta ve televizyon
programlarinin ticari boyutunun one ¢iktig1 siiregler ortaya ¢ikmaktadir (Perebinossoff, Gross,
& Gross, 2005, s. 134-149).

Televizyon programlarindaki merakin, ilgi ¢ekiciligin, seyircinin kendisi ile 6zdeslesmesinin
en 6nemli tastyicilarindan biri ¢aszsma unsurudur. Televizyon programindaki kisiler ya da
konular arasindaki iliski ¢atigmaya alt yapt olusturmaktadir. Menfaatlerin, sosyo-kiiltiirel
yapilarin, ideolojik ve ekonomik 6zelliklerin farkli olmasi ve karsitlik olusturmasi, televizyon
programinin genis halk kitleleri tarafindan uzun siire izlenmesine neden olmaktadir. Hangi
program tiirii olursa olsun ne kadar ¢ok catisma alani, ¢atigma konusu ve catigan insan varsa
televizyon programi o kadar basarili sayilmakta ve uzun siireli yaymnda kalmaktadir. Benzer
ozellikteki karakterlerden, agamalardan ve konulardan olusan televizyon programlarinin uzun
soluklu olmasit miimkiin degildir. En basit bir sdylesi, spor, tartisma, dizi ve serial gibi
programlarda ¢ok boyutlu ¢atigsma konu ve alanlar1 yer almaktadir.

Sinema anlatt yapisinin 6nemli unsuru olan senaryo, temelindeki dykiileme bigim ve igerik
yapisi televizyonun anlati yapistyla benzerlik olusturmaktadir. Televizyon programciliginda
kullanilan formatlar, sinemadaki anlati1 yapisiyla ortak ozelliklere sahiptir. Televizyon bu
anlamda kendinden daha oOnce anlatim bigimlerini gelistirmis olan bu yontemlerden
yararlanmaktadir (Gtirer, 2018, s. 190).

Insan oykiilerine odaklanan televizyon programlari kurmaca hikdye —anlaticiligmm
yontemlerini kullanmaktadir. Programlarin girisinde hayat normal seyrinde devam ederken,
yapiy1 bozan bir ¢atisma / sorun devreye girer, siirecte olay/kahraman i¢in baz1 engeller ¢ikar
ve bunlarla miicadele eder kisiler, ¢cdzlime ulasmasini geciktiren engeller ise seyircinin ilgisini
ekranda tutmaya yoneliktir. Bu asamadan sonra tansiyonun, heyecanin ve gerilimin zirve
yapmasinin ardindan programdaki temel soru/sorun ¢oziime kavusturulur ve boliim sona erer
(Dénmez, 2015, s. 150).

Televizyon anlat1 yapist “az sonra” yontemi ile hedef kitlenin merakini, ilgisini, cazibesini hep
en Ust diizeyde tutmaya calismasi gerekmektedir. Eger programin temel yapist ifsa olursa
programin dayanikliigi ortadan kalkar ve kisa zamanda yayindan kaldirilmasi sorunuyla
karsilasabilmektedir. Uzerinde uzun siire calisilan formatlar, program tiirlerinin tanitimlari, 6n
gosterimleri hicbir zaman tiim asamalari, en Onemli anlar1 ve siiregleri icermemesi
gerekmektedir. Program tiirlerinin yapisina bagli olarak eger yarisma programi ise, en eglenceli,
en komik, en dikkat g¢eken anlardan olusan tanitimlar aslinda programin ig¢inde ¢ok daha
fazlasinin var oldugu vaadini tagimalidir. Catisma alanlari ve kirilma anlart bu baglamda
gerektigi kadar ve meraki koriikleyecek miktarda yer verilmektedir.

Televizyon izleyicisi seyredecegi programlari veya kanallart begeni noktasinda 6zel bir
agsamadan gecirmektedir. Eger hedef kitle ekrandaki kisiyi severse, begenirse, kendini rahat
hissederse bu tiir igerikteki programlari tercih etmektedir. Bu baglamda televizyon kanallari,
programlarinda tanidik yiizleri, toplumun genis kesimlerince kabul géren, giivenilen ve sevilen
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kisileri ekrana ¢ikarmaya 6zen gostermektedir. Program sunuculari, dizi basrol oyunculari bu
ozellik itibarryla 6zel 6nem gosterilen belki de ilk dikkat edilen nitelik olmaktadir.

Yarisma, miizik eglence programlari bagta olmak iizere tiim program tiirlerinin hem igerik hem
de sinematografi agisindan programin ve programda yer alan kisilerin / konularin yiiksek
enerjili olmasi gerekmektedir. Seyircinin televizyon programinda veya televizyon kanalinda
kalmasinin en 6nemli unsuru heyecan yaratan enerjidir. Bunun i¢in televizyon programlari hem
ekran tasarimi hem igerik olarak enerji verecek tasarimlarin yer almasina dikkat etmektedirler.

Televizyon anlati yapisinin en Onemli unsurlarindan biri televizyon programlarinin
boliimlerden olusmasidir. Televizyon yayin planlamasi yaym doénemlerinden, aylardan,
haftalardan meydana gelmektedir. Dolayisiyla programlar arasinda belli bir tutarlilik gerekir.
Izleyiciler ekran basina geldiklerinde her program igin igerik ve bigim agisindan standart
diizeyde, bazi durumlarda 6zel siirprizlerin oldugu, beklentiyi asan durumlari gormek
istemektedir.

Televizyon yayinciliginin anahtar kelimelerinden birisi zaman kavramidir. Ciinkii televizyon
bir ¢esit zamanla yarisan bir siire¢ miicadelesidir. Bu durum hem yayin igerik tiretimi agisindan
hem de yaymn planlama acisindan gegerlidir. Saniyelerin biiyiik 6nem tasidigi yayincilik
diinyasinda icerik tasarimcilari, seyircinin ilgisini canli tutabilmek icin televizyon
programlarinin giris, gelisme, ¢atisma ve tansiyonun yiikseldigi, sonug ve ¢dziime ulastirildigi
sekanslarin zaman planlamasini ¢ok ince, detayli bicimde ¢alisma yapmasi gerekmektedir.
Sinema ile televizyon gorsel ve isitsel unsurlarla benzer anlati dili olusturmaktadir. Her iki
mecra da zaman konusunda benzerlikler gostermektedir. Televizyonun ve sinemanin anlatt
yapist zamanin dengeli kullanilmasini gerektirmekte, hedef kitleye ulastirilmak istenen
mesajlarm belirlenen siire icinde verilmesi hayati 6nem tasimaktadir (Oztiirk & Oztiirk, 2022,
s.23).

Birgok teknik ve igerik ekibinin bir arada olmasi gereken televizyon programlarinda, ¢ok
degiskenli birimlerin {ist diizey organizasyonuyla gerceklestirilen yaymnlarda calisan tiim
personelin profesyonel olmasi gerekmektedir. Programlarda igerik ve teknik yonetim igin
alanin uzmani, bilgi birikim ve deneyime sahip profesyonel personel ile yapilan yaymlar ulusal
/ uluslararas1 diizeyde ger¢eklesebilmektedir. Televizyon program sunuculari veya dizi-serial
gibi program tiirlerinde ise yildiz kategorisindeki profesyonellerle calismak televizyon
kanalinin prestiji agisindan en ¢ok dikkat edilen konu durumundadir.

Televizyon kanal yoneticileri, televizyon program yapimecilari, televizyon program editorleri
basta olmak iizere televizyon kanalinin tiim asamalarindaki yaratic: / tasarimer ve yayimn
yonetim personelleri, televizyon anlati yapisindaki teknikleri bilmesi gerekmektedir. Gegmis,
donemsel ve gelecege iliskin program tiirleri, teknikleri ve igeriklerine iligkin 6n gorii sahibi
olabilen, programlar1 zirveye tasiyabilecek ya da Dbasarisiz olma ihtimallerini
gozlemleyebilecek yoneticilere ihtiyag bulunmaktadir.

Yaratici ekipte yer alan kisiler televizyon igerik tasarimi agisindan 6zel niteliklere sahip olmast
gerekmektedir. Televizyonlarda sadece var olan televizyon programlarini devam ettirerek yayin
hayatlarim1 devam ettirmekle kalmayip ayn1 zamanda yeni fikirler, yeni program tiirleri, yeni
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program formalarinin bulunmasi ya da var olan her tiir televizyon programinin iginde
degisiklikler yapilmasi gerekmektedir. Ozellikle format ¢alismast televizyon kanallarmin hem
onilinii agmakta hem de satislardan ¢ok ciddi ekonomik getirilere sahip olabilmektedir. Bu
baglamda biiyiik fikirler bulmak ve bunu ticari bir boyuta tasiyabilmek televizyon kanal
yéneticilerinin en 6nemli gorevleri arasinda yer almaktadir. Tlgi cekici format veya program
tiirlerinin ticari dolasima sokulmasi, o fikrin tek kanalda uygulanmasinin ¢ok Stesinden garpan
etkisine sahiptir ve televizyon istasyonlarina, yapimcilara uzun siireli ekonomik katki
saglamaktadir.

Her bir televizyon programinin ya da televizyon kanalinin kendi konsepti, temasi ve igerikleri
baglaminda hedef kitlesi bulunmaktadir. Aslinda tiim ana akim televizyon kanallar1 yayinlarini
ulastirabildikleri tiim potansiyel seyircileri hedef almaktadir ancak gercekei olmak gerekirse
hedef kitle bir televizyon programinda hangi ozellikleri gésteriyor ise yayin igerigine bagli
olarak da hem televizyon kanali hem de programlardan dolay:1 belli bir hedef kitleye sahiptir.

Kanal yoneticileri, igerik tasarimcilari, yayn planlamada gorevli kisiler farkli izleyicileri
¢ekmek igin ¢aba sarf etmektedir. Bunun icin cesitli teknikler uygulanirken yayinlanan
programin hedef kitlesine ulagmasi, begenilmesi, yiiksek izlenme oranlarina sahip olmasinin
yaninda diger hedef kitle alt gruplariyla birlestirilmesi durumunda biiyiik basarilar
kazanilmaktadir. Bu anlamda yaymnlanan programlarm, kanal genel tasarimi ve
konumlandirilmasinda potansiyel hedef kitlenin disindaki izleyicilerin kazanilmasinda; yayin
saati degisiklikleri, program konu ve konuklarinin farklilastirilmasi, yaym diinyasinin 6nde
gelen degisiklerini takip etme gibi yontemler uygulanmaktadir.

SONUC

Televizyon anlatis1 zaman ve mekan baglaminda uzak olan yasamin her alanindaki insan
Oykiilerini tasarlama yonelik yapiya sahiptir. Tiim hikayeler birbiriyle baglantili olan ancak
yakin olmayan unsurlarin belirlenen zaman dilimi i¢inde ve belirlenen mekénlar arasinda
¢ozlime kavusturulmasini kapsar. Bu siireg i¢inde seyirci, anlatilmak istenen hikaye ve oykiiyii
anlatanin bulundugu ortam bu t¢ unsurun Oykii etrafinda bulugma siirecinin hikayesine
déniisiir. Oykii 6ncelikle seyirciye aktarilir hale gelir ve bu siire¢ sinemanin kullandig1 anlatt
yapistyla biiyiik benzerlik tasir.

Sinema anlatisindaki kurmaca yapida giris bolimii ile hikaye baslamakta ve ortami diizeni
bozan, dengeleri degistiren olay/olgu/kisi unsurunun devreye girmesiyle oykii gelisme
boliimiine gegmektedir. Gelisme bdliimii aslinda eylemlerin meydana geldigi, olay drgiilerinin
cesitlendigi, ¢oziime kavusmanin geciktirildigi, ertelendigi ve kahramana engeller ¢ikarilan
olaylarin yasanmasmin ardindan Oykiinlin/karakterlerin degisim ve doniisim gegirdigi
siireclerle devam etmektedir. Aslinda bu asama baslangigta bozulan dengelerin degisim ve
doniisiimlerin sonucunda dengeye gelmesi, ¢6ziime kavusmasi icin meydana gelmesi gereken
gelismeleri kapsamaktadir. Gerilimin ve tansiyonun zirve yaptigi siire¢ Oykiinlin sonug
boliimiiniin dnciisii olmakta ve bitis durumuna gelmektedir.

Kisaca sinema anlati yapisi i¢in anlatilan unsurlar bir televizyon programindaki dykii anlatma
stirecinde karsiligini bulmaktadir. Hangi tiir televizyon programi olursa olsun genel yap1 sinema
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Oykii anlatma yapisinin benzeri olmaktadir. Yarisma programinda birkag etaptan olusan yapida,
ilk etap nispeten daha kolay soru ve asamalar ifade etmektedir. Ancak yarigsmacilar sorulara
verdikleri ya da veremedikleri cevaplarda gosterdikleri performansa bagl olarak, yarismanin
basindaki denge bozulmaktadir. Bozulan dengeler, yarismacilarin rekabetini ¢etinlestirmekte,
heyecan1 cogaltmaktadir. Ikinci ve iiciincii etaplar ise yarigmamin gerilimini, merakini,
ilgingligini artiran ve seyircinin finale hazirlanmasina yonelik tasarlanmaktadir. Final dncesi
reklam kusagi basta olmak tizere, son cevabin, performansin “az sonra” yontemi ile gerilimin
zirve yapmasi saglanmaktadir. Bundan sonra yaym akisinda bitis durumu ve ¢6ziim durumu ile
karsilagilmaktadir. Sinema anlati yapisi ile 6rnek bir yarisma programi 6ykii anlatma bicimleri
ortaklik gostermektedir.

Televizyonun canli ve dinamik yapis1 geregi seyircinin, dykiiyli aninda aktarma 6zelliginin
aktif oldugunu diistinmesine ragmen, televizyonun hem icerik hem de yayincilik teknolojileri
itibartyla kurmaca olmast ¢ok boyutlu olarak ele alinmalidir. Bir¢ok televizyon program
tiiriindeki konuk/olay orgiisii kurmaca boyutuyla tasarlanmaktadir. Yarigmacilar 6zel bir
elemeye tabi tutularak, yarismanin konseptine, temasina bagli olarak secilmektedir sanki
kurmaca bir film i¢in oyuncu se¢mesi yapar gibi. Ayrica 6zellikleri nedeniyle 6zel segilmis
konuklarin programlarda nasil davranacaklari, ne sdyleyecekleri konusunda program editérleri
tarafindan bir¢ok kez bilgilendirilme yapilir.

Gergekligin yeniden iiretimi tiim medya araglari ve ortamlari i¢in gegerli olmak {izere bi¢im ve
icerik acisindan kurgulanmaktadir. Televizyon bunu kendi anlat1 yapisi geregi yapmaktadir.
Tiim televizyon programlari 6nce dengeleri bozar, sonra olaylarin gelismesi, karigmasi saglanir
sonra zirvede tiim gerilim asamasina ulasir ve sonrasinda ¢oziime kavusur.

Ozellikle reality sov programlarinda belli siire iginde karakterin/olaylarin/olgularin karismas,
degismesi doniismesi, zirve yapmasi ve sonuca ulagmasi seyirci tarafindan seyredilir. Cirkinler
glizellesir, kiisler barisir, hasta iyilesir, miicadeleler olumlu ya da olumsuz sona erer.
Televizyon program editorleri, program tiiriine bagli olarak kurmaca olay 6rgiisiinii tasarlar ve
seyircinin ekrandaki gelismeleri ¢ok sorgulamasina firsat tanimaksizin seyretmesini saglamaya
caligir. Televizyon bu boyutuyla kurmaca bir anlati yapisiyla seyircilerin ekrandaki ve
yasamdaki konular1 sorgulamasina, elestirmesine ve derin diisinmesine firsat vermemektedir.

Format programlar televizyon programciliginin giiniimiizde diinya ol¢egindeki temel yap1
taglar1 arasinda yer almaktadir. Format program televizyon anlati yapisina hakim, dramatik
anlatinin stratejilerini bilen yaratict ekipler tarafindan bulunmaktadir. Format tasariminda
kullanilan yontemler eksiltme ve yinelemedir. Televizyon yayinciliginin hem icerik hem de
teknik agidan zaman ile baglantis1 nedeniyle anlati yapisini olusturan bdliimlerin uzun uzun
anlatilmasmin seyircinin ekran karsisinda sikilmasi, baska kanallara ge¢mesi ya da bagka
medya tiiketimini engellemesi icin kullanilmaktadir. Gelismeler daha dengeli bir siirecte
gerceklesir, bdylece hem zaman hem de hikaye anlatimi baglaminda tasarruf saglanir. Sinema
anlati yapisi ile karsilastirildiginda reel zaman ile filmsel zaman iligkisine karsilik gelmektedir.

Televizyon anlati yapisinin en ¢ok basvurdugu yontemlerden birisi yineleme teknigidir.
Televizyonun genis ve homojen olmayan kitleler tarafindan tiiketilmesi nedeniyle dykiilerin
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gelisimlerinde, olaylarin, karakterlerin degisim ve doniisiim noktalar1 aradaki baglantiy1
giiclendirmek i¢in hatirlatmalar yapilir. Eksiltme yontemiyle ger¢eklesen zaman atlatmasindan
kazanilan saniyeler, dakikalar yineleme yonteminde kullanilmaktadir. Program formatlarinda
yineleme teknigi sik¢a kullanilir.

Ozellikle format programlarda dekor, program gérsel ydnetimi, kamera kullanimu, 151k tasarimu,
program akis plani timiiyle yineleme teknigi tizerine kurulur. Format programlar uzun
zamanlardaki denemeler sonrasinda ortaya ¢ikmaktadir, bundan dolay: format programlarinin
bir senaryosu degil televizyon anlat1 yapisi geregi formiiller, 6nemli teknikler bulunmaktadir.
Format program ortaya ciktiktan sonra diinyanin her yerinde birbirinin aynist program
yaymlanmaktadir. Insan &ykiisiinii temel alan televizyon yaymciliginda formatlarin,
yaymlandig iilkeye, toplumsal yapiya, programdaki kisilere/olaylara bagli olarak ana yapiy1
bozdan ayrica dokunuslar gergeklestirilmesi gerekir. Belki de format programlarda
yaynlandiklar {ilkelerde bilyiik basar1 kazanan siiregleri ¢ok daha iyi analiz etmeli ve format
programda degisim ve doniisiimler gergeklestirmesi firsat saglanmalidir. Carkifelek programi
gecen yillarda Tiirkiye’de izlenme oranlart itibariyla ¢ok biiyiik basarilar kazanmakta idi.
Ancak ayni basar1 diinyanin diger ilkelerinde gergeklesmiyordu. Format tasarimcilarinin bu
baglamda formatin yasayan bir unsur oldugunu ve elde edilen basarilar sonrasinda dinamik
yapinin geregi olarak yerel unsurlar katmasi gerekir.

Televizyon sektorii bir biitlin olarak mecranin kendisinden kaynaklanir bigimde dinamik, canlt
ve siirekli kendini degistiren ve doniistiiren yapiya sahip iken formatli programlarin yillarca
ayni bigcimde devam etmesi televizyon yayinciliginin ruhuna aykiridir. Bireyselligin 6n plana
¢iktigy, seyircinin pasif konumdan katilimct seyirciye evrildigi giinimiizde; televizyon program
tiirlerinden hangisi olursa olsun siire¢ yonetiminin dinamik olmasi gerekmektedir.

Televizyonun anlati yapisinda bulunan yineleme teknigi de sorgulanmahidir. Ozellikle geng
kusaklarin mobil iletisim araglarinda gerceklestirdigi izleme eylemleri, siire olarak kisa ve
yineleme olmayan bi¢imde tasarlanmasina iligkin ¢abalarin olmasi biiyiik 6nem tagimaktadir.
izleme aligkanliklarinda normal okuma hizindan sikilan seyirci ozellikleriyle karsilagmaya
baglamaktayiz. Ayn1 zamanda televizyonun ortak mekan alanlarinda ve sabit olunmayan
ortamlarda seyredilmesinden kaynakli olarak, yineleme teknigi kullaniliyor olabilir ancak yeni
donemde bireysel medya kullaniminin yaygilasmas: sonrasi yineleme seyircinin ekrandan
uzaklasmasina neden olacaktir. Bu baglamda televizyon format tasarimcilart yeni katilimci
seyircinin Ozelliklerine uygun yeni yontem tekniklerin tasarimi yolunda caligmalar gec
kalmadan baslamak gerekiyor.

Degisen izleyici aligkanliklarina ve medya tiiketim bicimlerine paralel olarak televizyon
programciligi da kendini degistirip doniistirmesi gerekmektedir. Eger bu doniisiime ayak
uydurulmazsa yeni medya trlinlerinin tiiketimindeki dramatik artis, televizyon yayinciligi,
televizyon programcilig1 ve anlat1 yapisi basta olmak tizere sektoriin gelecegine iliskin ¢ok ciddi
soru isaretlerini giindeme getirecektir.
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MESLEK TEMSILLERININ TURK SINEMASI VE MEZAR
TASLARINA YANSIMALARI HAKKINDA ANALITIK BIR
INCELEME (1950-1990)

Menderes AKDAG!

*Bu arastirma, 12.12.2020 tarihinde Covid-19 salgininda hayatini kaybeden annem Emine
Cerit Akdag in aziz hatirasina adanmistir.

Giris

Filmler ve mezar taglari, meslekler, salgin hastaliklar, 6liim nedenleri, toplumsal cinsiyet, statii,
ekonomi, smifsal farklar, gé¢ gibi pek ¢ok konuda bilgi verir. Mezar yapilar ile taslar1 ve
filmler tarih, sosyoloji, etnografya, antropoloji gibi bilim dallarina katki sunacak niteliktedir.
Calismamizda Tirk toplumunda etkili olmus mesleklere odaklanilmis ve 1950-1990 yillart
arasindaki siireg dikkate alnmistir. Aydin, Izmir, Mugla ve Istanbul-Bagcilar’da bulunan
yetmis kadar kabristandaki mezar taslari, o taslara yazilan meslekler agisindan incelenmistir.
Bu dort ilde inceleme yapilmis olmast arastirmamizin smirliligini ortaya koymaktadir. . Ancak
yeterli orneklem olusturulmustur. Tiirk sinemasi, mezar taglart ve meslekler arasinda bir
iliskinin kurulabilmesi i¢in yetmis kadar film izlenmistir. Aragtirmamiz sozlii tarih ¢alismasi
yaninda dénemin gazetelerinden elde edilen bulgularla desteklenmistir.

e A&) 0,
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KAVUSHADAN OLURSEN
BiR MEZAR YAPTIR AGLAKADAR
NEZARIN RENGi OLSUN KARA

GRNEK OLSUN SEVIPTE AYRILANLARA
ARDAHAN OLCEK KOYU

CETIN CELIKTURK

RUHUNA FA

Resim 1: Go¢, Ardahan’dan gog edip istanbul Bagcilar’da hayata gozleri yuman bir kisi2

1. Mekan Meslek Kurum Kimlik ve Mezar Tasi

Bir yerlesim yerinin konumu o bélgedeki kimi mesleklerin 6ne ¢ikmasini saglamaktadir. Aydin
Tellidede mezarliginda avukatligin ve kamu gorevliligin mezar taslarina daha fazla yansidigi
goriiliir. Buradaki mezar taslarinda balik¢ilikla ilgili herhangi bir ize rastlanmazken Soke ve
Kusadasi’nda bulunan mezarliklarda balik¢ilik 6n plandadir. Kent mezarliklarinda meslek
adlarinin mezar taslarina daha fazla yazildig1 goriiliir. Kdylerde ise 6gretmen, bakkal, berber
gibi meslek adlar1 genelde yazilmaktadir. Buralarda ortak gecim alan ¢iftciliktir. Koy mezar
taslarinda hayvancilik ve tarimla ilgili herhangi bir ibare yoktur. Fakat hayvan ticareti yapan

! Dog. Dr., Aydin Adnan Menderes Universitesi, menderes.akdag@adu.edu.tr ORCID: 0000-0002-9301-684X ,
0532 526 28 34
2 fstanbul Bagcilar Mezarlig1, Mezar Tarihi: 1999.
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kisi anlamina gelen celep ve hayvan kesimi ve et ticareti yapan anlamina gelen kasap ibarelerine
kent mezarliklarinda rastlanmaktadir. Antik donemde Efes limaninin ¢okmesiyle Scala Nova
adiyla Kusadasi 6nem kazanir. Bu durum Osmanli déneminde de devam eder. Bu da burada
statiisii yiiksek adli ve idari devlet gorevlilerinin bulunmasina yol acar. Kusadas1 mezarliginda
timamiral seviyesinde yiiksek riitbeli deniz subayr mezarlar1 bulunmaktadir. Yargitay Eski
Bagkani Ferruh Adali, Kusadasi CHP’de etkili isim olan Dr. Hulusi Buyral ile Demokrat
Parti’de (DP) rol oynamis Hagsmet Akdogan’in ve ayni1 parti milletvekili Sevki Hasirer’nin kabri
buradadir. Kusadasi turizm yeri oldugu i¢in arabaciliktan 6te faytonculuk giiniimiize yakin bir
zamana kadar siirmiistiir. Yine otel genel mudiirliigli gibi meslekler mezar taslarina yansimistir.

Kimi mezar taglarinda meslek adi yazilmamaktadir. Nevzat Bicer eski Aydin belediye
baskanidir. Biger’in kabrinde bu belirtilmemistir. Tek Parti Donemi, Cok Partili Yasama Gegis
Doénemi ve DP iktidar1 doneminde Aydin’da tanidik bir sima olan Adnan Menderes’in arkadas,
CHP’li Hakk: Darcan’in sinemacilik yaptig: bilinmektedir. Ancak onun mezar tasinda bununla
ilgili bir bilgi yer almamaktadir. Ahmet Emin Arkayin eski Aydin belediye baskanidir.
Milletvekilli iken gorevi sirasinda vefat eder. Arkayin’in mezar tasinda bunlarla ilgili herhangi
bir bilgi sunulmamistir. Fuat Erlagin, Aydin belediye bagkanligi, milletvekilligi yaptig1 halde
bunlar onun mezar taginda belirtilmemistir. Mezar taslarinda kisilerin parti mensubiyetleri ve
siyasi goriisleri neredeyse hi¢ yansitilmamigtir. Parti mensubiyeti ve siyasi goreve dair yiizlerce
mezar incelememiz sonucunda sadece iki tane 6rnek bulabildik. Bunlardan bir tanesi, Cevat
Ulkii’ye ait mezar tagidir. Cevat Ulkii, 1960 Darbesi sirasinda DP Aydin milletvekilidir.
Kendisi daha 6nce Aydin belediye baskalig1 da yapmistir. Ulkii’niin DP’li oldugu mezar tasinda
belirtilmistir. Obiir yandan 1961 yilinda vefat eden Esat Simsek’in eski CHP Soke ilge bagkani
oldugu mezar taginda belirtilmistir. Mitat Aydin’in Aydmn ve Trabzon milletvekilligi yaptig
bilinmektedir. Ancak mezar taginda bu belirtilmemistir. Bu kisinin sadece miihendis oldugu
mezar tasinda ifade edilmistir. Neset Akkor, Istiklal Mahkemelerinde yargic olarak gérev
yapmustir. Kendisi I. TBMM (Kurucu TBMM) milletvekilidir ayn1 zamanda ¢ok partili yasama
gegis siirecinde 1946 yili genel secimlerinde de Aydin milletvekili segilir. Ancak mezar taginda
sadece I. TBMM fiyesi ve avukat oldugu belirtilmistir. Hiisamettin Coskun da 11. Dénem
(1957-1960) Aydin DP milletvekilidir. Darbe magduru milletvekili oldugu halde mezar taginda
sadece milletvekili oldugu yazilmus, partisi belirtilmemistir. Darbe doneminde Piraye Levent’in
DP milletvekili oldugu, Yassiada’da yargilandigi halde onun partisinin adi mezar tasina
yazilmamustir. DP Agr1 Milletvekili olan eski Aydin belediye bagkant Selim Yatagan’in mezar
taginda bdyle bir bilgi yoktur. CHP listelerinden Aydin Senatorii ve daha sonra Halke1 Parti’den
milletvekili segilen Halil Goral’in mezar taginda senatorliigii ve milletvekilligi belirtilmis ancak
parti ad1 yazilmamustir. Adalet Partisi’nden senatorliik yapmis olan Metin Tas’in mezar tas1 igin
de ayn1 sey soylenebilir.

TDK sozliiglinde meslek “Belli bir egitim ile kazanilan, sistemli bilgi ve becerilere dayal,
insanlara yararli mal iiretmek, hizmet vermek ve karsiliginda para kazanmak icin yapilan,
kurallart belirlenmig is” seklinde tammlanmugtir (TDK, 2021). Meslek bir statiidiir ve sosyal
iliskilerin kurulmasinda etkilidir. Ote yandan meslek bir benlik meselesi haline gelmektedir.
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Kisiligin bir parcasi olmaktadir. Meslek kimi zaman kendini ifade etme bigimine
dontismektedir. Meslek icralari, sayginlig1 olan kurumlarda s6z konusu ise burada bambaska
bir durum gegerlidir. 1990’11 y1llarda kapanan ve Aydin’da yaklasik 40 y1l hizmet vermis olan
Aydin Tekstil Fabrikas1 6nemli kurumdu. Tiirkiye’nin pek ¢ok yerine bu kurum kumas ve hazir
elbise gondermistir. Binlerce kisi buradan ekmek yemistir. Fabrika sadece mal iiretmekle
kalmamus kendi yesil alanin1 da olusturarak adeta bir kent ormani var etmistir. Fabrika kres vb.
sosyal donatilar bakimmdan da oldukga zengindi. Olen kisi buranin galisam ise mezar tagmna
“tekstil agcis1” vb. seklinde bir ifadeyle durum yazilmistir. Atatiirk ddnemi yatirimi olan Nazilli
Basma Fabrikas1 uzun siire Siimerbank biinyesinde faaliyet gosterir. Yukarida ifade edilenler
bu fabrika i¢in de gecerlidir. Soke Asri Mezarligindaki mezar taglarindaki “¢imentodan emekli”
seklindeki ibareler Soke Cimento Fabrikasini isaret etmektedir Aydin’da ilk lise II. Diinya
Savasi sonrasi 1948’°de acilmistir. Bu Aydin Lisesi’nde okumak i¢in &grenciler trenlerle ¢evre
kasaba ve ilgelerden Aydin’a gelmistir. Kimi aileler, cocuklarini burada okutmak i¢in kente gog
etmistir. Bu kurumun 6gretmenlerini neredeyse Aydin ilinin tiim halk: tanimaktadir. Bu kurum,
1980’lere kadar Aydin ilinin etkili kurumlarindan birisi olmustur (Akdag M. , Deli Gonlim,
2018). Ogretmenlik, Aydin Lisesi gibi kurumlarda icra edilmigse bu durum ayrica mezar
taslarinda belirtilmistir. Aydin’m en eski ilkokullarmdan bir tanesi Giizelhisar Tlkokulu’dur. Bu
okul, Aydin’in en merkezi yeri olan Adnan Menderes Bulvari’nda yer alir. Bu bulvar gegmiste
tist sinuf ailelerin oturdugu apartmanlarla ¢evrilidir. Bu okulda ist sinif ve alt sinif mensubu
¢ocuklar bir arada okurdu. Bu okul, bir zamanlar adin1 mezar taslarina yazdiracak kadar
dnemliydi. 1980 Darbesi 6ncesi Devrim ilkokulu olarak bilinen Yahya Kemal Beyath flkokulu
da Aydin ilinde etkilidir. Aydin Devlet Hastanesi, Aydin’in en eski hastanelerindendir.
Onceden kent niifusu ve doktor sayist olduk¢a az oldugu icin bu kurum biinyesinde hizmet
veren tiim doktorlar neredeyse Aydin halkinin tamamu tarafindan bilinmekteydi. Uzun yillar
Tiirkiye’de tiitiin ve liziim ekimi Tiirk koyliisiiniin basat ge¢im kaynagi olmustur. Bu anlamda
tiitliniin satin alinmast, iglenmesi ve pazarlanmasi igin tek yetkili kurum TEKEL’dir. Buna alkol
de dahildir. Dolayisiyla bakkallar, kdylii tarafindan bu kurum oldukga yakindan bilinirdi. Tiitiin
ekspertizi olarak bilinen kisiler bu kurumda ¢alisird1. Kéyliiniin getirdigi tiitiine kalite seviyesi
takdir ederlerdi. Tiitiin alim1 da bu fiyat lizerinden belirlenirdi. Titlin fiyatlar1 ve politikalar
acisindan hiikiimetlerce bazen kdylii aleyhine kararlar da alindig1 olmaktaydi. Ancak bu kurum,
standartlar1 ¢ogu kez adil bi¢imde uygulamaktaydi. Bu kurumun toplumda saygin bir yeri
olmasi gerekir ki mezar taglarinda ad1 zikredilmistir. Aydin’in en eski camilerinden bir tanesi
Bey Camisi’dir. Bu cami giiniimiizde kent meydaninda kalir. Cami 6nii birbirini bulmak
isteyenler i¢in tam bir adres verme veya bulusma noktasidir. Cami, neredeyse herkes tarafindan
bilinmektedir. Bu camide kandillerde, ramazanlarda 6zel programlar uygulanmaktadir. Pek ¢ok
6nemli kisinin cenazesi buradan kaldirilmaktadir. Dolayisiyla burada hizmet veriyor olmak
¢ogu kez onur vesilesidir.
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Resim 3: Onemli kurum Aydin Devlet Hastanesi*
2. Mezar Taslarinda Toplumsal Cinsiyet ve Meslekler

Meslek belirtilen mezar taslarinin neredeyse tamaminin erkeklere ait oldugu sdylenebilir. Bir
tek kadmlar icin 6gretmenlik meslek olarak belirtilmistir. Bu durum Tiirk sinemasi agisindan
paralellik gostermektedir. 1980’lere kadar filmlerdeki meslek temsillerinin neredeyse tamami
erkeklerden olugmaktadir. Sofér Nebahat film serisindeki karakter farkli degerlendirilmelidir
(Erksan, Sofor Nebahat, 1960). Bu filmin iki tane devam filmi ¢ekilir. Bunlardan ilki Sofor
Nebahat ve Kizi adli filmdir (Duru, Sofér Nebahat ve Kizi, 1964). Digeri ise Sofér Nebahat
Bizde Kabahat adiyla bilinmektedir (Duru, Sofér Nebahat Bizde Kabahat , 1965). Bir tane
tekrar ¢ekimi gergeklesmistir. Dort filmde de kadin sof6r, erkeklesmis kadin olarak temsil
edilir. O giinkii toplum bu meslegi erkek isi olarak gormektedir. Film yapimcilar1 da bir kadim
erkeklestirerek filmi izlenebilir hale getirmistir. Elbette filmlerde goriilen ev temizligine giden,
konsomatrislik veya sarkicilik yapan kadinlari saymamak gerekir. Tiirk sinemasinda meslek
temelinde ilk kadin figiirler 6gretmenlerdir. Bu anlatilanlar, Tiirk toplumunun yansimasi
gibidir. Kadmn, mezar taslarinda anne olarak daha ¢ok imgelenmistir veya kadin erkek tizerinden
tanimlamustir: “Mustafa kiz1” seklindeki tanimlama kisinin geldigi soy tanimlamasinda erkek
temelli oldugunu bize gosterir. Olen kadin “Mehmet esi” gibi bir erkegin esi olarak
tanmimlanirken erkek kesinlikle bir kadinin esi olarak tanimlanmamustir. O, sadece babasinin
ogludur. Yine kadin kocasinin ve c¢ocugunun meslegi iizerinden mezar taslarinda
tanimlanmustir. Mezar taslarinda “Devlet Demiryollar: Bélge Sefinin Esi” ya da “Aydin Bolge
Sitma Savas Doktorlarindan... annesi burada metfundur” seklinde ibarelere siklikla rastlamak
miimkiindiir. Bir erkegin 6len kadina agkini anlatan mezar taslari bu duruma istisnadir. Sadece
yiliksek statiide bulunmus Piraye Levent gibi birkac istisnai kadin, yaptigi is {izerinden
tanimlanmustir.

3 Tellidede Mezarlig, 06.04.2021- Mezar tarihi: 1998.
4 Tellidede Mezarhig1, 06.04.2021- Mezar tarihi: 1959.

108



Menderes Akdag

INCH A ;
HATICE KAZANC!

UHUNA FATII
E!

Resim 5: Esinin meslegi iizerinden kadin kimliginin tanimlanmasi®

1948 yilinda Aydin’da agilan kiz sanat okulunda daktilo ve dikis-nakis konularinda dersler
verilir. Daktilo konusunda yetistirilen kizlar adliyelerde ve kamuda calisabileceklerdir.
Boylelikle kizlar hem bekarliklarinda hem evliliklerinde yasadiklar1 eve, yaptiklart dikig-nakis
isleri ile ekonomik katk: saglayacaklardi. Ayni yillarda Aydin’da dikis-nakis malzemesi satan
diikkan sayisinda artig olmustur (Akdag M. , Bir Bagbakanin Dogusu ve Onu Doguran Sehir -
Adnan Menderes'in Muhalefet Yillar1 ve Aydin 1li (1946-1950), 2018, s. 87-91). Aydin’da dikis
makinesi tamirciligi seklinde bir meslek ortaya ¢ikmustir. Singer donemin énemli markasidir.
Yukarida anlatilanlarin izlerini hem Tiirk sinemasinda da gormek miimkiindiir.

Resim 6: Singer Dikis Makinesinin Filme Yansimasi (Aksoy, Sofor, 1976).
3. Ortadan Kalkmis Olan veya Etkisi Kaybolan Meslekler

Sosyal, siyasal, ekonomik degisimler ve teknolojinin etkisiyle kimi mesleklerin sekil
degistirdigi veya tamamen ortadan kalktigi goriilmektedir. Giiniimiizde semercilik, ¢obanlik,
dondurmacilik, yorgancilik gibi meslekler etkisini kaybetmistir (Akdag M. , Usiiyen Yorgan,
2017). 1970’lerde kara tasitlariin yayginlagmasi ve endiistriyel icecek iiretiminin ve tiikketimin
artmasi, serbetgilik, ev tipi gazoz ireticiligi gibi meslekleri bitirmistir. Dondurmacilik

5 Tellidede Mezarlig1, 06.04.2021- Mezar tarihi: 1992. “Nafia (Bayindirlik ve imar) Bagkatibi Hamimi (Esi) Hatice
Kazancigil”
6 Tellidede Mezarlig1, 06.04.2021, Mezar tarihi: 1948.

109



Dijital Cagda Sinema ve Televizyon

mesleginin nasil bittigi konusuna Dondurmam Gaymak adli film iyi bir 6rnek olusturmaktadir
(Aksu, Dondurmam Gaymak, 2005). [fiarlik Gazoz filminin ana karakteri ise gazozcudur
(Aksu, Iftarhk Gazoz, 2016). Kentlesme ve modernlesme siirecinde dosekler ortadan kalkmaya
baslar. Onlarin yerine karyola veya somya gelir. Bunu giiniimiizdeki yiiksek teknolojili
endiistriyel yataklarla karigtirmamak gerekir. Bunlar daha ¢ok demir ve yay veya tahta
kullanilarak iiretilmis bazanin iizerine yere serilmis doseklerin konmasiyla yapilir. Yataklar
belli bir satih iizerinde sabitlenmistir. Kentlerde ve kasabalarda bu nedenle somya karyola
yapan ustalar ortaya ¢ikmustir.

Resim 7: 1976 yili yapimui Sofér adl filmde endiistriyel icecek markasinin tente reklam ve bakkal
oniindeki icecek siselerinin goriiniimii (Aksoy, Sofor, 1976).7

Resim 9: istanbul Beyazit Meydani’nda geleneksel limonatacilar ve bunun filme yansimas: (Saydam,
Evlilik Sirketi, 1977).
1990 oncesi seyyar kofte ve pilav gibi gida satiginin Tiirkiye’de etkin oldugu yillardir. Bu, o
doénemdeki sinemaya ve mezar taglarina yansir (Orbey, 1976). S6z konusu meslekler bazi
filmlere konu olur. (Akad O. L., Diigiin, 1973). Soguk zincir heniiz kurulamadig1 igin
bakkallarda oranin kimi yerli insanlar1 tarafindan diretilen yogurt satilirdi. Hastanelere,

7 Endiistriyel, siseli icecek sektdriiniin 1970’lerin basinda baglamasi ve geleneksel limonata, gazoz yapiminin bitmeye

baslamasi.
8 Tellidede Mezarlig, 12.04.2021, Mezar tarihi: 1973.
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lokantalara ayni kisiler yogurt temin ederdi. Bu kisilere yogurtcu denirdi. Tiirkiye’de kirsala
elektrik ulastirilmasi 1980’lere dayanir. Aydin’da demiryolu ve karayoluna oldukc¢a yakin bir
yerde bulunan Akgesme kdyiine elektrik 1974’te getirilebilir (Akdag M. , Gergekei Tiirk
Sinemasindaki Kdy Gergekliginin Koy Belgeleriyle Karsilastirilmast (1961-1971), Aralik -
2020). 1970’lere kadar kdylerde aydinlatma gaz lambasi ile saglanirdi. Bunun igin kdye gelen
cercilerde gazyagi lambasi cami, fitili mutlaka bulunurdu. Koydeki veya kasabalardaki
bakkallarda tenekelerin iginde gazyagi mevcuttu. Gazyagi lambasi ile aydinlatma ve gazocagi
(gazyagl) ile pisirme pek cok filme konu olurdu. Sehirlerde ise gazyagi isinmada da
kullanilmaktaydi. 1974-1980 arasinda kisin artan gazyag talebi karsisinda gazyaginin ¢ogu kez
karaborsaya diistiigli de bilinmektir (Hirriyet, 21 Aralik 1977). Elektrik kullanimin
yayginlagsmasi, sikistirilmis gazdan (LPG) olusmus tiiplerin kullanilmaya baslanmasiyla
gazyagi kullanimi iyice azalmustir.

MEHMET ~ SUKRD
ERGUVEN ERGOVEN | =g

YOGURTCY!

CENILE HAZAR
1926 - 1
Ruhun Fatiha

Resim 11: Gazyagcy, elektriksiz giinler'”

Tiirkiye’de 1980°den o6nce ormanlardan yakacak amacli aga¢ kesilmesi c¢ogunlukla
ormancilarla insanlar1 kars1 karstya getirmekteydi. Koyliilerin biiyiik ¢ogunlugu odunlarin bir
kismimi da esek katarlar1 veya jeep tarzi arabalarla sehir ve kasabalara getirip satmaktaydi
(Cerit, 2012, s. 44-46). Bugiin kdyden kente gdgiin artmasi, yakacak olarak komiiriin ve
dogalgazin kullanilmasinin yaygimlagmasi vb. nedenlerle ormancilarla insanlarin karsilagmasi
durumu neredeyse ortadan kalkmustir. Ormancilik veya orman bekgiligi heniiz biten bir meslek
olmamasina ragmen toplum tarafindan bilinirligi azalmistir. Ormancilik tiirkiilere, Sark
Biilbiilii gibi kimi filmlere konu olmus bir meslektir (Tibet, Sark Biilbiilii, 1979). 1980’den 6nce
sinema salonlar1 o kentin veya kasabanin esrafi tarafindan isletilmektedir. Kasaba ve kentlerde

9 Aydin-Kusadasi Adalizade Mezarlig1, 21.03.2021, Mezar Tarihi: 1983, 2020
10 Tellidede Mezarligi, 09.04.2021, Mezar tarihi: 1971.
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sinema salonlarini isletenlere sinemaci denmektedir. Sinemalarda genelde gise elamanu, biletgi,
makinist(film oynatma makinesini kullanan kisi), biifeci (mesrubat vb. satis1) seklinde dort kisi
caligirdi. Bu durum, pek ¢ok filme konu olmustur. Sinemacilar, hoparlor baglanmis tizerine film
afisleri yapistirilmus bir vaziyette kasaba ve kent sokaklarinda anons yapa yapa araba dolastirip
filmlere izleyici gekmeye caligirlardi. Kimi zaman sinemacilar bu is i¢in belediye hoparlorlerini
kullanirlardi (Akdag M. , Tiirk Sinema Tarihinde Film Reklamlari: 1977 Y1l Hiirriyet Gazetesi
Ornegi, 2020). Bu durum pek ¢ok Tiirk filmine yansir (Yilmaz, Bir Yudum Sevgi, 1984).
Doéneminde sinemacilarin kimi zaman sthhiye isleri ve belediyelerle baslar1 derde girerdi.
Ciinkii belediyeler, film i¢in kesilen biletlerden belli bir oranda harg alirdi. Bunun yaninda uyuz
vb. salgin hastaliklar durumunda ilk kapatilan mekanlardan birisi sinemalar olurdu. Doktor
Civanim adli filmde bununla ilgili pek ¢ok sahne bulmak miimkiindiir (Tibet, Doktor Civanim,
1982). Dijital sinemaya gegildikten sonra makinistlik gegmiste kalan bir meslek olur. Zincir
sinema salonlarina gidenler artik o salonlarin patronlarinin isimlerini bilmeyecekler veya
onlarla hi¢ kargilagsmayacaklardir. Artik sinemacilik, filmlerde ve mezar taslarinda bir imgedir.
Gliniimiizde aligveris merkezleri, insanlarin ugrak yeri olmustur. Zincir magazalar, hemen her
mabhalleye agilmistir. Mahalle kiiltiiriiyle birlikte bakkallik da etkisini yitirmistir. Bakkallarin
veresiye defterleri yerine kredi Kkartlar1 almigtir. 1980 6ncesinde g¢ekilmis yiizlerce Tiirk
filminde bakkal karakterini gormek miimkiindiir. Baslangicta Tiirk filmlerinde bakkallarla ilgili
olumlu bir algi s6z konusudur. Tiirkiye’de hayat pahaliligi artikga, veresiye defterleri
kabardikga film kahramanlar1 bakkalin kasabin dniinden gegemez olur. Bazen bozuk ekonomik
diizende bakkallar diisman ilan edilir. Omer Liitfi Akad’in tiglemesinden biri olan Gelin adli
filminde bakkal iyi bir karakter degildir (Akad L. O., Gelin, 1973). Kemal Sunal filmlerinin
pek cogunda Saban karakterine, onun yakin akrabasindan bakkal miras kalmaktadir. Burada
bakkala bakan kisi ile Saban arasinda ciddi miicadele yasanmaktadir (Baytan, Sakar Sakir,
1977). Copgiiler Krali gibi mahalle kiiltiiriinii yansitan filmlerde bakkallar iyi bir temsille
yansitilmistir (Okten, Cépgiiler Krali, 1977). Kapicilar Krali adli film icin de aym sey
soylenebilir (Okten, Kapicilar Krali, 1977). Bekgiler Krali adli filmde ise 1980 oncesi
Tiirkiye’de goriilen karaborsacilik ve stok¢ulugun sorumlularindan birisi de bakkallar gibi
gosterilmistir. Bakkallar bir sekilde filmlerde ¢ok fazla yer alir. Bakkallik mezar taglarinda da
en fazla zikredilen mesleklerden bir tanesidir.
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Resim 12: Sinemaci**

11 Soke Sazli Yeni Mezarlik, 06.04.2021, Mezar Tarihi: 2013.
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Resim 13: Bakkal (Yilmaz, Koseyi Donen Adam, 1978).

Tiirkiye’de 1950’den sonra karayollarinin etkili olmaya bagladigi séylenebilir. Koylere ise
yolun gitmesi zaman alir. Bu agidan uzun yillar koyli i¢in kagni, at arabasi 6nemini korur.
1960’larm Tiirkiye’sini anlatan Yillarin Ocii adli film kagm sahnesi ile agilir, kagni sahnesi ile
kapamr (Erksan, Yilanlarin Ocii, 1962). Yilanlarin Ocii’nden énce cekilen Beyaz Mendil adli
filmde de koyliiler diger kdye okiiz arabasina binerek kiz istemeye gitmektedir (Akad O. L.,
Beyaz Mendil, 1955). Okiiz, at, katir gibi hayvanlar hem ¢ift siirmek hem ulasim igin énemlidir.
Kagni ve at arabasi yapimi ve bununla ilgili meslekler uzun siire 6nemini korur. Koylii sehre
veya kasabaya geldiginde onlarin atini, 6kiiziinii, esegini baglayacagi hanlar bir miiddet daha
varhigini siirdiiriir. Obiir yandan 1950°den sonra Tiirk giftcisinin traktor kullaninm yaygilasir.
Ancak pek ¢ok tarim arazisi engebeli oldugu igin ¢ift sirmede kullanilan hayvanlar 6nemini
korumaya devam eder. S6z konusu binek ve ¢ift hayvanlarinin nallanmasi 6nemlidir. Nalbantlik
da bu nedenle belli bir siire daha etkinligini siirdiiriir. 1980 6ncesi toplumun bilyiik bir kesimi
nakit para sikintis1 geker. Ozellikle alt simf ¢ocuklarinin ve kdylii ¢ocuklarmin bisiklet gibi
gereclere ulagmasi ¢ok miimkiin degildir. O nedenle kent ve kasaba meydanlarinda ¢ok kiigiik
iicrete birkag tur seklinde bisiklet kiralayan kisiler vardi. Bunlardan kimisi bisiklet tamiri de
yapardi. Bu kisiler bisiklet¢i olarak bilinirdi. Mezar taglarinda zikredilen mesleklerden birisi de
budur. Baz1 mesleklerin zamanla ciddi anlamda sekil degistirdigi goriiliir. Ah Giizel Istanbul
adli filmin ana karakteri fotografcidir (Yilmaz, Ah Giizel Istanbul , 1966). Ancak dijital
fotografeiligin yayginlagmasi, fotograf makinalarinin kolayca taginabilmesi ve bu makinalara
pek cok kisinin ulasabilmesi, cep telefonu teknolojisi giiniimiizde fotografgiligi tamamen
déniistiirmiis durumdadir. Obiir yandan giiniimiizde firmnlar halen énemini korumaktadir. Mezar
taslarina en ¢ok yansiyan meslekler arasinda firinciligin giiniimiizde tamamen sekil degistirdigi
sOylenebilir. Fircilik, pek ¢ok filme konu veya gazetelere haber olur (Hiirriyet, 28 Mayis
1977). Onceden diigiinlerde kiz evinde tiimbek, tef calan roman kadmlar gérev alirken oglan
evinde davul zurna, girnata calinirken 1980’lerin ortasindan itibaren diiglinlerin biiyiik
cogunlugu sokaklardan salonlara kayar. Piyanist santérler donemi baglar (Giirsu, Nikah Masast,
1982). Yine degisime ugrayan mesleklerden bir tanesi futbolculuktur (Tibet, Gol Krali, 1980).
Onceden futbol, Istanbul kuliipleri de dahil daha miitevazi kosullarda hizmet yiiriitiirken
iletisim araglarin gelismesiyle endiistriyel hale gelir. Tiirk futbolunun bu ciddi degisimi
televizyonla beraber 1970’lerden itibaren baslar.
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Resim 16: Sokaklarda bisiklet kiralayan ve bakim tamirini yapan bisiklet¢iler (Duru, Sofor Nebahat ve
Kizi, 1964).

Resim 17: Fotografei'®

12 Tellidede Mezarlig1, 10.04.2021, Mezar Tarihi: 1982.
BAgk.
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Resim 20: Kurtulus Savasi yillar1 ve Cumhuriyet’in ilk yillarinda Galatasaray’in oyuncusu A. Fazil
Kopriilii.'¢

4. Sinemanin Saygin Meslekleri ve Sinemada Algis1 Olumsuz Meslekler

Ozellikle 1980 6ncesinde Tiirk Sinemasi’nda belki sansiir yonetmeligi ve diger nedenlerle
asker, polis ve hakimler hakkinda olumsuz bir algi olusturacak herhangi bir film yapilmamustir
denebilir. Ayn1 zamanda mezar taslarinda siklikla sozii edilen mesleklerden biri subaylik digeri
ise hakimliktir. 1983 yil1 sonrast Turgut Ozal’in bagbakan olmasi ve Anavatan Partisi’nin
iktidar olmasi sonrasinda baslayan liberal politikalar sinemada hakimlerin filmlerdeki
temsilinde kismi degisiklige neden olur. Ancak bu, yine s6z konusu meslek erbaplarinin olumlu
algisini bozacak nitelikte degildir. Adalette aksayan yonler daha ¢ok adalet sistemi {izerinden
elestirilmistir (Okten, Davac1, 1986). Tiirkiye’de okuma yazmanin diisiik oldugu bir ortamda
okumus olmak olduk¢a 6nemlidir (Cerit, 2012, s. 16). S6z konusu donemlerde herhangi bir

14 Tellidede Mezarlig1, 06.04.2021, Mezar tarihi: 1957.
15 Soke Asri Mezarligi, 09.04.2021, Mezar tarihi: 2007.
16 Tellidede Mezarligi, 06.04.2021, Mezar tarihi: 1948.
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nedenden dolay1 vefat eden bir ortaokul veya lise 6grencisinin mezar taglarina onun okuluyla
ilgili ayrintili bilgiler yazilmis olmasi bu bakimdan anlamlidir. Ankara’da tip fakiiltesinde
okuyan Kazim adli bir geng Artvin’de dagcilik faaliyeti esnasinda 1970’1lerin ortasinda hayatini
kaybeder. 2016 yilinda bu gengle ilgili belgesel film yapilir. 40 yil sonra bdlgeye bunun icin
gidildiginde koyliiler bu genci hatirlar. Onlar ilk defa tiniversiteli bir geng gérmiistiir. Onun
cansiz bedenini kendi elleriyle dagdan indirmislerdir (Kaya, 2016). Mezar taglarina yazilan
miihendislik gibi meslekler de bu sekilde degerlendirilmelidir. Obiir yandan, 1980 6ncesinde
doktorlar Tiirk sinemasinda olumludur (Akad O. L., 1955). Onlar, sakin, babacan insanlar
olarak temsil edilmistir (Baytan, Korkusuz Korkak, 1979). Belki de sinemada en fazla temsili
olan meslek doktorluktur. Ancak 1980 6ncesi 6zel muayeneler yaygindir (Yeni Asir, 9 Temmuz
1978). Saglik hizmetlerinde aksakliklar ve sikintilar yaganmaktadir (Yeni Asir, 8 Agustos 1978)
Salgin hastaliklar yaygindir (Hiirriyet, 24 Agustos 1977). Bebek ve ¢ocuk &liim oranlart
yiiksektir (Akdag M. , Youtube, 2021). Bu oran uzun siire asagiya ¢ekilememistir (Hiirriyet,
24 Agustos 1977). Bu nedenlerle pek ¢ok filmde hizmet etmek igin Anadolu’ya gitmek isteyen
idealize doktor karakteri var edilmistir (Cakmakli, 1974). Bu bakimdan kimi filmlerde doktor
adaylarina onlarm kokleri hatirlatilmistir (Refig, 1964). Kirsalda doktor, oldukga degerli bir
insandir. Doktorlukla ilgili miistakil filmler de yapilir. Bunlardan bir tanesi Gelinin Muradi’dir
(Yilmaz, Murat'm Gelini, 1957).
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Resim 21: Hakim ve Canakkale'’
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Resim 22: Hakim (Tibet, Umudumuz Saban, 1979).

7 Tellidede Mezarlig, 06.04.2021, Mezar tarihi: 1967.
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Resim 23: Komiser (Saydam, Evlilik Sirketi, 1977).

1990 6ncesi Tiirk sinemasinda olumsuz algiya sahip mesleklerden bir tanesi miiteahhitliktir.
Mezar taslarinda en az yazilan mesleklerden birisi de budur. Bu miiteahhitlerin de 1970 sonrast
ortaya ¢ikan miiteahhit kavrami ile karigtirmamak gerekmektedir. Mezar taslarina miiteahhit
seklinde yazilan kisiler Tiirkiye’de heniiz kdyden kente gb¢ baslamadan kentlerde bir katli ev
yapan kisilerdir. Daha ¢ok arsa sahipleri, bu kisilere evlerinin yapilmasi i¢in is vermektedir.
1970 sonrast kdyden kente gog artar. Konut ve arsa ihtiyaci fazlalagir. Coklu konut ve siteler
yapilmaya baslanir. Bu durum miiteahhitlerin sermaye giiciinii artirir. Ancak 1970-1980
arasinda arazi, arsa yolsuzluklariyla ilgili haberler gazetelerden diismemektedir (Yeni Asir, 2
Temmuz 1978). Kesanli Ali Destan1 adli filmde buna benzer bir durumu anlatmaktadir (Yilmaz,
Kesanli Ali Destani, 1964). Binalar da siklikla ¢okmektedir (Hiirriyet, 19 Eylil 1977).%8 s
kazalar1 oldukga yiiksektir (Akdag M. , Youtube, 2022). Bu kazalarin pek ¢ogu insaatlarda
meydana gelmektedir. Ozellikle biiyiiksehirlerde konut fiyatlari ile kiralar oldukca yiiksektir
(Hiirriyet, 20 Mayis 1977). Bu durumdan o giinlerde yapsat¢t olarak bilinen miiteahhitler
sorumlu tutulmaktadir (Hiirriyet, 1 Aralik 1977). Belki bunlarin etkisiyle Tiirk sinemasinda
miiteahhitler pek olumlu sekilde temsil edilmemistir (Egilmez, Giilen Gozler, 1977). 1980
sonrasinda liberal ekonomiye ge¢is safhasinda bir takim yolsuzluk haberleri duyulur (Milliyet,
22 Eyliill 1994). Sener Sen’in oynadigi Namuslu filminde bir mutemedin hayati anlatilir.
Yolsuzluk genelde para iizerinden para i¢in yapilir. Bu durum bir hesaplama ve 6deme uzmant
olan mutemet {izerinden anlatilabilirdi (Egilmez, Namuslu, 1985).

Resim 24: Miiteahhit (Tibet, Umudumuz Saban, 1979).

18 Hiirriyet 29 Kasim 1977.
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5. Mezar Taslarinda En Cok Ad1 Gecen Meslekler ve Sinema

Tablo 1:Meslekler

Mezar Taslarinda En Cok Gecen Meslek Adlar:
No Mezar Tasinda Gegen Meslek Adi Adedi
(Ka¢ Mezar Tasinda
Gectigi)
1 Ogretmen - Bagdgretmen 215
2 Kamu Gérevlisi (Memur - Miibagir — Sef — Amir — icra 164
iflas Miidiirii ve memuru, Maliyeci, Vakif Miidiirii, Okul
Midiirii, SSK miifettisi, ilkokul miifettisi, Vali Yardimcist,
Saglik Midiirii, Muhakemat Miidiirii, Nahiye (Bucak)
Miidiirii, Mutemet, PTT Midiirii, Niifus Miidiirii, Mal
Miidiirii, Cezaevi Miidiirii, Glimriik Muhafiz Midiirligi,
Meteoroloji Midiirii, TEKEL Bas Miidiirii, Hapishane
Midiirii )
3 Subay-Astsubay 58
4 Sofor / Kamyoncu 4712
5 Komiser-Polis 41
6 Doktor 40
7 Avukat 39
8 Kahveci 35
9 Firiner - Ekmekgi 32
10 Banka Caligani (Bankact) / Banka Miidiirii / Banka Genel 17/14/1
Miidiir Yardimcist
11 Terzi 30
12 Berber / Usturaci 2471
13 Ziraat Miihendisi — Makine Miihendisi —Maden 24
Miihendisi- Elektrik Mithendisi — Tekstil Miihendisi —
insaat Miihendisi- Orman Miihendisi- Cevre miihendisi
Kimya Miihendisi
14 Bakkal 23
15 Marangoz 22
16 Imam-Hafiz-Vaiz-Miiftii-Kuran Kursu Hocasi- Miiezzin - 22
Mevliithan
17 Ust diizey subay (General, Amiral, Albay) 21
18 Kasap 21
19 Asc1 — Asgibast 20
20 Ayakkabict (pabuggu, kunduraci) 20
21 At arabact / Faytoncu 15/1
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22 Insaat Ustas1 - Sivact 15/1
23 Boyaci 15

24 Demirci 14

25 Bahgevan 14

26 Eczaci 13

27 TCDD Caligani, trenci (Makinist, Katar Sefi, Biletgi vb) 13

28 Belediye Bagkani 12

29 Katip-Bagkatip 12

30 Hemsire — Saglik Memuru — Laborant - Ebe 5/4/1/1
31 Peynirci 11

32 Celep 10

33 Muhasebeci / Mali Miisavir 4 /1

5.1. Ogretmen — Ogretmenlik

Mezarlarin yapisi ve mezarlik icinde nerede bulunduklari, mesleklerin veya o kisilerin
statilerini gosterir. 1950’ye kadar &gretmen mezarlarin nispi olarak daha iyi oldugu,
ogretmenlerin mezarliklarda ise daha ¢ok 6zel alanlarda defnedildikleri goriilmektedir. Daha
sonralar1 6gretmen mezarlarinin standart mezarlara doniistiigii ve 6zel alanlardan uzaklastigi
bilinmektedir. Ancak onlarin mezar taglarinda 6gretmen olduklar1 belirtilmeye devam etmistir.
Yukaridaki ifadelerden 1950 sonrasi ogretmenlerin statiilerinde nispi bir gerileme oldugu
sonucu buradan ¢ikarilsa dahi mezar taslarini genelde olen kisinin evlatlar1 veya yakinlar
tarafindan dikildigi gergeginden hareketle 6gretmenligin halen gurur duyulan bir meslek oldugu
sonucu ¢ikarilabilir. Tiirk sinemasindaki 6gretmenin temsili aslinda yukaridakilerden ¢ok farkl
degildir. Ogretmen, Tiirk Sinemasinda genelde asil, soylu, gayretli, adanmis olarak temsil
edilmistir. O, cehaletle savasir, aydindir, insan1 sever, somiiriiye karsi ¢ikar (Jontiirk, C)gretmen
Kemal, 1981). Bu agidan bakildiginda 6gretmenin s6z konusu fonksiyonlari kimilerini rahatsiz
eder. Bu kimseler tarafindan dgretmen tacize, zorbahiga ugrar (Akad O. L., Vurun Kahpeye,
1949).%° Kugsadasi’nda belediye tarafindan adina an1 evi agilan Calikusu da boyledir (Seden,
1966).2° 1977°de 3 aylik kursla &gretmen atanmasi, egitimin ozellesmeye baslamasi,
ogretmenlerin siirekli gorilislerinden dolay: siirgiin edilmesi, gorevlerinden uzaklastiriimalari
1970’lerde 6gretmen imajiyla ilgili ilk ciddi sorunlari olusturur (Akdag M. , Tim Yonleriyle
Siyasi Alg1 ve Propaganda, 2018). 1970’lerde ¢ekilen Hababam Sinifi film serileri aslinda
yukaridaki gercekligi kismen aktarmaktadir (Egilmez, Hababam Smifi Tatilde, 1978).
Hababam Sinifi film serisindeki Mahmut Hoca figiirii, aslinda statii erimesine karsilik direnen
bir karakterdir (Egilmez, Hababam Sinifi, 1974). 1970’lerin ortasindan itibaren Tiirkiye’ye
uygulanan ambargo, diinya petrol krizi gibi asil nedenlerle Tiirkiye’de artan hayat pahalilig

19 Halide Edip Adivar, Vurun Kahpeye, Ozgiir Yayimnlar, Istanbul, 1926.
% Osman F. Seden, Caltkusu, 1966 (Sinema filmi),
Resat Nuri Giintekin, Calikusu, Vakit yay. Istanbul, 1922.
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Tiirkiye’de ¢alisan kesimin iicretlerini reel anlamda oldukga eritir. Buna 6gretmenler de dahildir
(Hiirriyet, 27 Eyliil 1977).2! 12 Eyliil 1980 Darbesi sonrasinda ve ANAP iktidarlar1 déneminde
yiiksek enflasyon baskis1 devam eder. Ogretmenlerin gecim kaygilar1 siirer. S6z konusu
gerceklik Tiirk Sinemasina yansir (Tibet, Ogretmen, 1988).2% Ne olursa olsun Tiirk Sinemasinin
Ogretmenlerin statiisiinii sarsacak temsillerden uzak durdugu séylenebilir. Tiirk sinemasi, son
donemlerde dgretmenlerin ekonomik ve sosyal sorunlarina egilmistir.

; : W
OGretmenin Mmaast |
fcarmim doyurmuyor

Resim 25: Ogretmenler (Hiirriyet, 27 Eyliil 1977).

5.2. Sofor — Soforliik

Resim 26: Sofor tiplemesi (Duru, Sofor Nebahat Bizde Kabahat , 1965).

Tiirkiye, 1950 sonrasi ¢ok hizli bir sekilde karayollarina gegis yapar. Bu ani gegis, alt
yap1 eksikligini de beraberinde getirir. Trafik kiltiirii yerlesmeden ve egitim seviyesini
yukariya ¢ekmeden karayollar1 var edilir. Ayn1 zamanda yollardaki teknik eksiklikler dikkat
¢ekicidir. Tirk halki 6zellikle Amerika’dan ithal, koyliler tarafindan seytanarabasi olarak
bilinen ciplere hayranlik duyar. Cocuklarin kdylerine veya mahallelerine gelen arabalarin
pesinden kosturmasi pek ¢ok filme yansir. Bu durum insanlarin otomobillere karst merakini ve
hayranligini ortaya koyar (Yilmaz, Kesanli Ali Destani, 1964). Araglarin ayn1 zamanda bir statii
gostergesi, kendini ifade etme bi¢imi oldugu anlagilir. Biitiin bunlar, farkli bir soforliik algisini
var eder. Sofdrler kendi aralarinda bir konusma tarzi gelistirir. Bu tarza jargon denir. Bu
jargondan soforlerin kendilerine asir1 giiven igerisinde oldugu sdylenebilir. Jargonlardan su
sekilde ornek verilebilir: “asfalt gibi diimdiiz etmek, asfalt yakmak...” Bu asir1 6zgiiven kimi
zaman soforlerin trafik kurallarini hige sayma bi¢iminde ortaya ¢ikar. O donemde bu meslek
gurubuyla ilgili olarak “sofor milleti degil mi?” seklinde sdylem geligir. Araba {izerinden
kendini ifade etme her zaman gériilmiistiir. [lgingtir mezar taslarina “vali eski soforii” seklinde
ibareler yansir. Makam soforii, dzel sofor gibi kavramlar gittikge yayginlasir. Yilanlarin Oci,
Susuz Yaz gibi sosyolojik filmlerin yonetmeni Metin Erksan, sofér ve kadinin toplumundaki
konumunu iyi analiz eder. 1960 yilinda Sofor Nebahat filmini yapar (Erksan, Sofor Nebahat,
1960). Bu filmler izleyici sayisin1 artirmak i¢in toplumdaki sofor, araba algisini1 gergege yakin

2L Hiirriyet, 14 Kasim 1977.
22 Yavuz Tugrul, Géniil Yarast, 2005 (Sinema filmi).
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yansitmaya calisir. Hiz, kor cesaret o donemlerde kutsanmugtir. Bu da filmlere yansimistir. Bu
durum, ¢ok pahaliya mal olmustur. Tiirkiye’de trafik kazalarinda 6liim oranlar1 o donemde
oldukga yiiksektir. Mezar taglarina en fazla yansiyan 6liim nedeni de trafik kazalaridir. Sofor

Nebahat film miiziginin sozleri soyledir:

“Haydi, Nebahat abla Dog¢ arabana atla! / Diimenimiz yolunda gazla ablacigim gazla! /
Taksim, Sisli, Sariyer durmadan hemen gider. / Ablacim ne olur Istinye’de duruver. /Saglari
dalga dalga camm Nebahat abla! / Sevdigim Istinye’de gazla ablacim gazla! (Hazinses,

Nebahat Abla, 1960) ”

Tablo 2: Sofor Filmleri.

Sofor Karakterinin Basrolde Oldugu Filmler

Sira Film Yil Yonetmeni
1 Sofor Nebahat 1960 Metin Erksan
2 Gecelerin Otesi 1960 Metin Erksan
3 Otobiis Yolculari 1961 Ertem Goreg
4 Sofor Nebahat ve 1964 Siireyya Duru

Kizi,
5 Sofor Nebahat 1965 Siireyya Duru
Bizde Kabahat

6 Sofériin Kizi 1965 Ulkii Erakalin
7 Sofor Nebahat 1970 Stireyya Duru
8 Sofor 1976 Orhan Aksoy
9 Taksi Sofori 1977 Serif Goren
10 Cigek Abbas 1982 Sinan Cetin
11 Mavi Mavi 1985 Ibrahim Tatlises

VATANDAS
Be almus isem d'

T Rl e Fe
7
f adetier dotSis "'d""

ISMET ERSUREN

:
s
!

Resim 27: Sofor kabri?®

2 Kusadast Adalizade Mezarligi, 21.03.2021, Mezar tarihi: 2014
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Resim 28: Araba iizerinden kendini ifade etme.?*

Resim 31: Araba seklinde sofér mezan®

2 Menderes Akdag fotograf arsivi.
%5 Spke Asri Mezarligi, 09.04.2021, Mezar Tarihi: 2002
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Resim 32: Anne ve oglunu hayattan koparan trafik kazas?®
5.3. At Arabacihigl, Cambazhk, Bah¢civanlhik, Manavlhik, Postacilik

Demiryollarinin  gelismesiyle birlikte uluslararasi ticaret hizlanmis ve ticareti kapasite
genislemistir. Ayn1 sekilde buharli makinalarm kullanilmasiyla birlikte deniz yollarinda hiz ve
kapasite artmigtir. Bu nedenle limanlara ve demiryolu istasyonlarina mal sevkiyati i¢in daha
fazla at, esek ve deve gibi ylik hayvanlarina ihtiya¢ duyulmustur. Otomobillerin icadiyla birlikte
uzun siire kentlerde at arabalarinin yolcu ve yiik tasimada kullanilmasi devam etmistir.
1920’lerin New York’unda sokaklar at idrar1 ve diskist ve de arabalarin egzoz kokusundan
gecilememekteydi. Bu nedenle st simif aileler New York merkezi terk etmistir. New York
cevresinde liiks evler yaptirarak oralarda yasamaya baglamiglardir. Tiirkiye’nin geg
sanayilestigi bilinmektedir. 1950’lerden sonra karayollarni yatirimlart devreye girer. Ancak
ozellikle sehir iglerinde birden her seyin arabalarin hakimiyetine gegtigi diisiiniilemez.
1980’lerin ortasina kadar Aydin’da kent meydani yakinlarinda bir at arabasi duraginin oldugu
bilinmektedir. Burada at arabalar1 sehirden gevreye ¢imento, un vb. malzemeleri tagimaktadir.
Yine Aydin Sali pazarindan Kemer’e pazara gelenlerin aligveris sepetlerini ve kisileri tasiyan
at arabalar1 bulunmaktadir. Aydin incirliova’da ise at arabas1 duraklar1 demiryolu istasyonunun
olduk¢a yakininda bulunmaktaydi. Izmir gevresinde sebze ve meyve bahgeleri vardir. Bu
bahgelerde c¢ogu Bosna, Yunanistan vb. yerlerden gelmis Balkan gogmenleri tarimla
ugrasmaktadir. Sehre oldukca yakin bu bahgelere bazen sehir ¢cocuklar: dadanirdi. Bahgelerin
kimi ihtiyarlar1 bu ¢ocuklar1 kovmaya calisirken kimileri de onlara meyve ikram ederdi.
Ardindan da isteyin ama calmayin seklinde nasihatte bulunurlardi. Kent ¢evrelerinde bahgeler
bulunmaktaydi. Bu bahgelerde sebze ve meyve yetistiren bahc¢ivanlar at arabalari ile sebze-
meyvelerini sokak sokak gezerek satmaktaydi. Bu anlamda Aydin’da Bahg¢ivan Vehbi oldukga
nam salmisti. Bahgivan, at arabasi gercegi o donemlerde yapilmis pek ¢ok sarkiya dahi konu
olmustur (Miiren, Bahgevan, 1963).Zeki Miiren’in oynadigi Bahgivan adli filme burada
deginmek gerekir (Saydam, Bahgevan, 1963). Vesikali Yarim adli film Istanbul gevresindeki
bahgelerde sebze meyve yetistiren ve bunlari at arabasiyla getirip diikkkaninda satan bir manav
ile konsomatris bir kadinin agk hikayesini anlatir (Akad L. O., Vesikali Yarim, 1968). 1964’te
yapilan Suglular Aramizda adli filmin konusu Istanbul’da geger. Filmde at arabasi, cenaze
arabasi olarak kullanilmaktadir (Erksan, Suglular Aramizda, 1964). Arabalar yayginlastikca at
arabalar1 ve bir zamanlarin kadim meslegi olan at arabaciligi ve cambazlik diglanmaya baglar.

26 Soke Asri Mezarligi, 09.04.2021, Mezar tarihi: 2001.
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Ancak at arabalari direnir. Bu anlamda at arabasiyla kaynaklardan su doldurup satan bir babanin
ailesini korumak i¢in verdigi miicadelenin anlatildigr Aile Serefi adli film burada &rnek
verilebilir. Artik at arabacilar i¢in isler yolunda gitmemektedir (Aksoy, Aile Serefi, 1976).
Umut filminde ana karakteri canlandiran Yilmaz Giiney, Adana’da at arabacilig1 ile gegimini
saglamaya ¢aligmaktadir. Bu film at arabasinda miisteri bekleyen ana karakterin goriintiileriyle
baslar. Filmin ilerleyen siirecinde Giiney’in atin1 araba carpacaktir. Karakolda Giiney hakli
oldugu halde otomobil siiriiciisii degil de Giiney suglanacaktir (Giiney & Goren, 1970). Aslinda
biitiin bunlar yasamin filmlere yansimasidir. Artik kentliler at digkis1 ve idrarindan sikayet
etmeye baslarlar. Sinegin kaynagiin buralar oldugunu iddia ederler. Belediyeler, 6ncelikle
kent icinde ve ¢evresinde at gibi hayvanlarin bakimini ve beslenmesini yasaklar. Sonra sehir
iclerine at arabalarin girisini engeller. Motorlu tasitlar yayginlastikca at arabalar1 siklikla kazaya
ugramakta veya kazaya sebep olmaktaydi (Akdag Y., Atarabaciligi, 2021). Sonug itibariyle at
arabalarinin kara yollarina ¢ikist da yasaklanir. 1990’larda at arabaciligi, cambazlik gibi
meslekler toplumda neredeyse tamamen etkisini kaybeder.

S
RUE geRer

s st st s RYIES GRUDA

Resim 33: Aile Serefi — Orhan Aksoy

AT ARABAC!'
MEVLUT ESI

Resim 34: At arabaci mezari®’

27 Aydmn-incirliova Mezarhig1, Mezar Tarihi: 1990-1991.
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Resim 35: Motorlu tasitlarin yayginlagmasiyla at arabalari ciddi sorun haline gelir (Refig, Bir Tiirk’e
Goniil Verdim, 1969 ).

Resim 36: At-esek ticareti yapan (cambaz) bir kisinin mezar tagi?®

1990’dan 6nce mektup yazmak oldukga 6nemlidir. Kutlamalar i¢in kartpostallar génderilirdi.
Ozel kargo sirketleri olmadig1 igin her tiirlii paket, evrak dagitim isini de Posta Telgraf Telefon
(PTT) biinyesinde caligan postacilar yapardi. Telgraf metinlerini de postacilar dagitirdi. Cep
telefonu, mail gibi iletisim araglart olmadigi icin pek ¢ok kisi mektupla haberlesirdi.
Doneminde asker mektuplari olduk¢a meshurdu. Tiirk sinemasinda pek ¢ok film postacinin
getirmis oldugu bir mektupla baglamaktadir. Kahramani postact olan miistakil bir film de
yapilir (Un, 1984). Mezar taglarina postacilik meslegi oldukga fazla yansimaktadir.

*

HALIL ONBASIOGLU
POSTACI

YILMAZ =%
 KARAKASLE
Ruhuna Fatiha ;

D:02.10.1934
&S:12.02.2011 'k

Resim 37: Bir postaci mezar tas1®®

28 Aydin-incirliova Mezarlig1, Mezar Tarihi: 2011.
29 Aydin-incirliova Mezarligi, Mezar Tarihi: 2011
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Resim 39: igine mektup atilan PTT’ye ait posta kutusu (Saydam, Evlilik Sirketi, 1977).
Sonug¢

1990 oncesi Tirk Sinemasi’nda pek c¢ok filmde film kahramanlarinin soforliik, katiplik,
bakkallik gibi mesleklere sahip oldugu goriilir. Pek c¢ok filmin bir meslek adiyla
isimlendirildigi vakidir. Gliniimiizde geleneksel meslekler etkisini yitirmistir. Hatta kimi
geleneksel meslekler tamamen ortadan kalkmistir. Temsil dnemli bir etkileme metodudur. 1990
oncesinde Tiirk sinemacilari filmlerini yaparken toplumdan ilhamlarini almiglardir. Filmlerine
halkin i¢inden figiirleri yerlestirerek filmlerin izlenirligini artirirmislardir. Bu bakimdan bu tip
filmler geleneksek meslekler, mahalle kiiltiirii hakkinda ¢ok zengin bilgi barindirmaktadir.
Meslek, para kazanmak icin ustalik gerektiren bir is olarak tanimlansa da bu kavram bunun
otesinde bir durumu ifade eder. Ozellikle geleneksel mesleklerin yaygin oldugu dénemde
meslekler bir kimlik veya benlik meselesi haline gelmektedir. Caligmamizin sonucunda
mesleklerin yansitilmasiyla ilgili olarak sinema ile mezar taslariin paralellik gosterdigi
anlagtlmistir. Calismamiz, yeterli 6rneklem igeren yetmis kadar mezarlik incelemesi sonucu
ortaya gikmistir. Ulkemizde Osmanli dénemi mezar taslarmna ilgili duyulmaktadir. Bu yapilan
dogru olmakla birlikte Cumhuriyet donemi mezar taglarinin da incelenmesi gerektigi bir
gercektir. Calismamiza benzer daha ¢ok calismaya ihtiyag oldugu soOylenebilir. Hatta
kentlesmeye bagl olarak pek ¢ok mezar yerinden sokiiliip yerine yenileri yapilmaktadir. Bu
anlamda caligmamizin olduk¢a dnem arz ettigi ortadadir. Bundan sonra yapilacak caligmalarin
ise hizlandirilmasinda fayda olacaktir. Degilse tarihi aydinlatacak énemli bir bulgu hatta delil
ve belge niteligindeki mezar taglarinin yitimiyle karsi karsiya gelmek miimkiindiir. Calismamiz
bir iletisim, sinema arastirmasidir. Ancak disiplinler arasi bir hiiviyet arz etmektedir. Bu
nedenle tarih, iletigim, siyaset, sosyoloji, antropoloji, etnografya gibi bilim dallarinda arastirma
yapan bilim insanlarina veya konuya ilgi duyanlara farkli bulgu, perspektif sunacak
durumdadir. Caligmamiz, arastirmamizin sonuglarini okuyan herhangi bir kisinin mezar
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taslarina bakisini degistirecek giicte oldugunu diisiinebiliriz. Yine ayni kisiler film izlerken
filmlere farkli bir gozle bakacaklardir. Bu da kisilerin biling diizeylerinin artmasi anlamina
gelmektedir. Egitim, tiim devirlerde 6nemli olgu olmalidir. Bu bakimdan mezar taglarina en
fazla yazilan meslegin dgretmenlik olmasi ilgingtir. Ogretmenlerin filmlerde ele alinis bigimi
bu bakimdan onemlidir. Aligveris merkezleri, zincir marketler arasinda bakkalin yok olusu
sadece ekonomik diizlemde tartisilacak bir konu degildir. Mezar taslarina en fazla yansiyan
mesleklerden bir tanesi bakkalliktir. Bakkallik, obiir yandan mahalle kiiltiiriiniin en 6nemli
parcalarindan bir tanesidir. Tiirk sinemasinda filmlerde en fazla yer verilen mesleklerden bir
tanesi de bakkalliktir. Sonug olarak mezar taslar1 ge¢misi aydinlatmak, bugiinii yorumlamak ve
gelecegin bicimlenmesi adina 6nemli belgelerdir. Tarih, iletisim gibi pek ¢ok bilim dalinda
birincil kaynak olarak kullanilabilir. Ozellikle bu durum Cumhuriyet donemi mezar taslar1 igin
de gecerlidir. Filmler, kimi zaman gergeklik etkisi ile filmlerin ¢ekildigi doneme ayna tutsa da
birer kurgu iirliniidiir. Ancak ge¢misin aydinlatilmasinda kesinlikle kullanilabilir. S6z konusu
filmler, mezar taglar1 vb. unsurlarla kombine edilip izlenirse daha anlasilir ve etkili sonuglar
ortaya cikacaktir. Calismamizda bu c¢abalarimizin sonucunda yeteri kadar orneklem
degerlendirilmistir. Degilse ¢alismamiz, bir makalenin 6tesine gegip bir kitap hiiviyetine
biirlinecekti. Caligmamiz, yaklasik bir yillik alan taramasi sonucu ortaya ¢ikmistir. Alan
calismamizda elde edilen bulgularin tasnif edilmesi ve anlamli bir biitiin olusturulmas i¢in
giinlerce ugrasilmistir. Caligmamizin emek agisindan da biiyiik bir deger arz ettigini
diistinmekteyiz.

Kaynake¢a

Adwvar H. E. (1926). Vurun Kahpeye, Ozgiir Yaynlari, Istanbul.
Akad, O. L. (1949). Vurun Kahpeye (Sinema filmi).

Akad, O. L. (1955). Beyaz Mendil (Sinema filmi).

Akad, O. L. (1968). Vesikali Yarim (Sinema filmi).

Akad, O. L. (1973). Diigiin (Sinema filmi).

Akad, O. L. (1973). Gelin (Sinema filmi).

Akdag, M. (2018). Bir Bagbakanin Dogusu ve Onu Doguran Sehir - Adnan Menderes'in
Mubhalefet Yillar1 ve Aydin {li (1946-1950), Baskar, Aydin.

Akdag, M. (2018), Tiim Yonleriyle Siyasi Algi ve Propaganda, Baskar Of. Aydin.

Akdag, M. (2020). Tirk Sinema Tarihinde Film Reklamlari: 1977 Y1ili Hiirriyet Gazetesi
Omegi, Ozgiir Secim (Edit) Iletisimciler Diyor ki, LiteraTiirk, Konya.

Akdag, M. (2020), “Gergekei Tiirk Sinemasindaki Koy Gergekliginin Koy Belgeleriyle
Karsilastirilmas1”, Adiyaman Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisii Dergisi.

Akdag, M. (2017), Usiiyen Yorgan (Belgesel film).
Akdag, M. (2020). Deli Gonliim, (Belgesel film).

127



Dijital Cagda Sinema ve Televizyon

Akdag Y. Gorligme Tarihi: 6 Mart 2021.

Aksoy, O. (1976). Sofor (Sinema filmi).

Aksoy, O. (1976). Aile Serefi (Sinema filmi).

Aksu, Y. (2005), Dondurmam Gaymak (Sinema filmi).
Aksu, Y. (2016). iftarlik Gazoz (Sinema filmi).
Baytan, N. (1977). Sakar Sakir, (Sinema filmi).
Baytan, N. (1979). Korkusuz Korkak (Sinema filmi).
Cerit, E (2012). Oku-ma Kitab1, Cagdas Ofset, Aydin.
Cakmakli, Y. (1974). Memleketim, (Sinema filmi).
Duru, S. (1964). Sofér Nebahat ve Kizi (Sinema filmi).
Duru, S. (1970). Sofér Nebahat Bizde Kabahat (Sinema filmi).
Egilmez, E. (1974) Hababam Sinifi (Sinema filmi).
Egilmez, E. (1977), Giilen Gozler (Sinema filmi).
Egilmez, E. (1978). Hababam Sinifi Tatilde (Sinema filmi).
Egilmez, E. (1985). Namuslu (Sinema filmi).

Erakalin, U. (1966). Sofériin Kiz1 (Sinema filmi).
Erksan, M. (1960). Sofér Nebahat (Sinema filmi).
Erksan, M. (1962). Yilanlarin Ocii (Sinema filmi).
Erksan, M. (1964). Suglular Aramizda (Sinema filmi).
Goren, S. (1976). Taksi Soforii (Sinema filmi).

Goren, S. ve Giiney, Y. (1970). Umut, (Sinema filmi).
Giintekin, R. N. (1922). Calikusu, Vakit yay. Istanbul.
Giirsu, T. (1982). Nikdh Masasi (Sinema filmi).
Hazinses S. (1960). Nebahat Abla (Beste ve giifte).
Jontiirk, R. (1981). Ogretmen Kemal (Sinema filmi).
Kaya, D. (2016) Kazim (Belgesel film).

Miiren, Z. (1963). Bahgivan (Miizik, ses kaydi).
Orbey, E. (1976). Merakli Kofteci (Sinema filmi).
Okten, Z. (1977). Cépgiiler Kral1 (Sinema filmi).
Okten, Z. (1977). Kapicilar Kral1, 1977 (Sinema filmi).
Okten, Z. (1986). Davac1 (Sinema filmi).

Refig, H. (1964). Gurbet Kuslari (Sinema filmi).

128



Menderes Akdag

Refig, H. (1969). Bir Tiirk’e Goniil Verdim (Sinema filmi).
Saydam, N. (1963). Bah¢ivan (Sinema filmi).

Saydam, N (1977). Saydam, Evlilik Sirketi (Sinema filmi).
Seden, O. F. (1966). Calikusu (Sinema filmi),

Tibet, K. (1979). Umudumuz Saban (Sinema filmi).

Tibet, K. (1979). Sark Biilbiilii (Sinema filmi).

Tibet, K. (1980). Gol Krali (Sinema filmi).

Tibet, K. (1982). Doktor Civanim (Sinema filmi).

Tibet, K. (1988). Ogretmen (Sinema filmi).

Tugrul, Y. (2005). Goniil Yarasi (Sinema filmi).

Un, M. (1984)., Postaci, 1984 (Sinema filmi).

Yilmaz, A. (1957). Gelinin Murad1 (Sinema filmi).
Yilmaz, A. (1963). Yarin Bizimdir (Sinema filmi).
Yilmaz, A. (1964). Kesanl1 Ali Destani (Sinema filmi).
Yilmaz, A. (1966). Ah Giizel Istanbul (Sinema filmi).
Yilmaz, A. (1978). Késeyi Dénen Adam (Sinema filmi).
Yilmaz, A. (1984). Bir Yudum Sevgi (Sinema filmi).
https://sozluk.gov.tr/ Erisim Tarihi: 15.08.2021.

https://www.youtube.com/watch?v=ntpjo6jFeqE&t=30s Erisim Tarihi: 18.08.2021.

129






SINEMADA KURGUSAL GERCEKLIK VE iDEOLOJI

Murat TASDAN!
Serkan OZTURK?
2. SINEMA SANATI

“Sinema ve (dolayisiyla) film bir sanat midir?” sorusu, ¢aligmanin girizgahi agisindan bu
calismada Oncelikli Onemsenmistir. Sualin cevabi, kabul edilmeli ki konuya disipliner
yaklasanlar zaviyesinde veya film evrenine heves duyanlarin yek cevapla yetinemeyecegi kadar
muvazaalidir. Sinema; tasarim ve iiretimden baglayarak, pazarlama-dagitim agina kadar pek
¢ok farkli siireglerden gegmektedir.

2.1. Sinema Sanatina Tamimsal Yaklasimlar

Sinema tiretim ve tiiketim iliskileri dahil, ¢coklu; estetik ve eko-sosyal, ideolojik diisiincelerin
cevaplarm isteme hakkina sahiptir. Oregin Arnheim (2002, s. 14) filmi, gercekligin aygitsal
bir tiretimi olarak kabul eden (terbiye gérmiis) ¢ogu kisinin (bir donem de olsa) resim sanatini
one alip, simemay1 6yle mukayese ettigini ve bu (cins) grubun sinemay1 sanata dahil bir ¢alisma
olarak gormediklerini sylemektedir. Keza Kracauer (2015, s. 112, 114) sinematografin mucidi
Auguste-Louise Lumiere kardeslerin, filmi, yani sinemayi bilimsel bir meraktan Ote
saymadiklarini ve sanatsal (bedii) bir amaca hizmet edecegini diisiinmediklerini yine hatirlatir;
fakat Kracauer, Lumiere kardeslere zamandas Georges Melies’in “Le Manoir du Diable” ve
“Le Voyage Dans la Lune” filmlerinin ise sanatsal fantazyanin diinyasina ait eserlerden
oldugunu (bir hak tesliminde bulunarak) sdylemekten imtina etmemektedir.

Arnheim ve Kracauer’den hari¢ Danto (2013, s. 19) modern sinemanin dogusu ertesinde var
olan mekanik bir kazanimi, “ses”in kullanimin1 dikkatlere celbetmek ister; ¢linkii bu kazanim
(Danto’ya gore) sinematograf aygitini edebi sanatlarla bir sathada yakinlastirmistir. Fritz
Lang’in “The Tastament of Dr. Mabuse” (1931) adli filmi, sesin bilyiisiinii pelikiile alir.
Mabuse, son sekans harig; goriintiiyle degil, sesle vardir. Sinemada 6znelligi derinlemesine
ifade etme araglarindan birisi, sestir. (InternetArchive, 2021) Danto, ayrica hareket (devinim)
ve ses imgeleri kullanan sinemay1 (Kracauer’in degindigi gibi) resim ile mukayese ederek
sanatin malum izahinin degistigini savunmustur.

Arnheim (2002, s. 36) sinema/film (ki ona gore sanattir) iretiminde yonetmenler suurlu olsunlar
yahut olmasinlar, sinemaya iliskin teknik imkanlarin gelisimi ve sanatsal iiretimlerin
yaratiminda sinematografik agidan bu tekniklerden istifade etmeye bagladiklar1 ¢evrimde,
sinema sanatinin kademe kademe gelistigini ifade eder. Keza Tarkovski i¢in de sinemanin bir
sanat olduguna siiphe yoktur, ama bu sanatin her seyircide ayni etkiyi biraktig1 diisiincesinde
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(bir dénem) yanildigimni da itiraf etmistir. Tarkovski, genellik “generality” kavramindan
kurtarilmis ve bireye hitap edecek olciide (edebiyat, resim, miizik ile mukayeseli), gosterilenin
“shown” azaltildig1 ve yogunlastig1; ama biitiin hakkinda seyircinin diigiince ugrasisina girecegi
bir sinemadan bahsetmistir. Tarkovski icin sinemadaki sembolizm dogada olandan ve
gercekliktekinden ayrilmaz; sinema detaylarin degil, gizlenenin sorunsallastigi bir sanat
olmalidir (Tarkovski, 1994, s. 83).

Haddizatinda pek cok teknolojik (optik-mekanik) aygitin {iretim devresine girdigi sinema,
Ozon’e (1984, s. 8) gore de tozii itibar ile estetik bir yaratim ve sanattir; ¢iinkii yaratici/kurucu
sinemacilarin elinde bu dil, her nevi duygu, fikir ve bakis agisini, her tiir tema ve fantazyay1
ozge bir degisle ifade edecek olgunluga erigmis durumdadir. Fantazya karsisinda “gergek” bir
noksanliktir. Insan bu sebeple kagis egiliminde sinema ile bulusur. Menciitekin (2014, s. 79,
80) su soruyu sorar: “... kagmak, insan bunun i¢in film izler mi?”. Cevap; evettir... Hayal
(fantaziler) kuran, rahatlamay1 ve imidi isteyen insan i¢in; dolayisiyla gergeklerden kagmaya
olanak veren bir sinema sanat1 vardir.

Nilgiin Abisel’in “Tiirk Sinemas1 Uzerine Yazilar” adli cahsmasindan anliyoruz ki sinema ve
sanat aras1 bir bagin olup olmadigina dair tartigmalarda Tiirk entelektiielleri de pek kayitsiz
goriinmemislerdir; misal, 1930’larda miitevaz1 birkag tenkit ve yazili kritik dikkat ¢ekicidir.
1938°de yayimlanmig “Sinema Lisan1” baslikli bir yazida “sinema ve sanat” diisiincesi, sdyle
ifade edilmektedir:

Sinema lisan1 s6zlerin, hareketlerin, renklerin, buutlarin, ziyanin ve musikinin i¢inde birlestigi dyle

bir tesaniittiir ki beser tarihi simdiye kadar mislini gormemistir... En son icatlarin ilave ettigi renk ve

hacimle akla hayret verecek derecede zengin imkanlar arz eden sinemanin, usta bir artistin elinde
alabilecegi derin siiriyete payan yoktur (Yoncaova’dan aktaran Abisel, 1995, s. 31).

“Cingdz Recai” ve “Cumbadan Rumbaya” romanlar: sinemaya kazandirilmis Peyami Safa,
Tiirk edebiyatinin énemli bir ismidir. Peyami Safa’nin sinemay1 sathi ve zekay1 uyutucu bir
meslek halinde gordiigiinii iddia eden Orhan Burian, Safa’ya cevabi bir yazi kaleme almigtir.
Deneme ve elestiri yazilarinin sahibi Orhan Burian, s6z konusu yazisinda Safa’nin goriislerine
kontra ve sinemanin bedii hassalarini vurgulayan bir tenkit¢i durumundadir:

Bay Peyami Safa sinemayi, “zekanizin merkezini uyutarak sathin1 oyalamak” diye itham ediyor.

Fakat biitiin bu tenkitlere ragmen sinema bir sanattir. Onu gegici birkag saatin eglencesi olmaktan

bagka bir sey diye taniyanlar, iyi bir filmde diger sanat eserlerinde bulunacag kadar muhayyel ve

emek hissesi, diisiiniileni icra kudreti buluyorlar. Sunu kabul etmek lazim ki, kusur bulucularin gogu
sinemay1 hakkiyla bilmekten uzaktir (Burian’dan aktaran Abisel, 1995, s. 32).

Burian’dan bagka, Ismail Hakki Baltacioglu’nun sinemanin estetik/imaj ve kurgu yoniine
gondermeler yapan yazisi, 1950’ler Tiirkiye’sinde sinemay1 akledisin anlasilmasi adina bir
belirtidir. Baltacioglu, s6z konusu yazida sunlar1 ifade etmektedir:

Gerek sinema gerekse radyo bizim igin sonsuz yaratma ve birlestirme hiirriyetidir... Sinemanin

biitiin kudreti seste sozde degil, hayaller ve hareketler yaratmasindadur... Iyi bir film, kalp gibi,

durmaz carpar... Bir sinema ne derece az tiyatro, ne derece az fotograf kligesi ise o derece ¢ok

sinemadir. Bir sinemay1 sinema yapan, atdlyeden olsun, tabiattan olsun, aldig1 ve ¢aldig: hayaller
vasitasiyla yaptigi yepyeni, hakikatte olmayan terkiplerinde, yaratilarinda goriiliir. Biitin bu
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sebeplerden dolay1 montaj, filmin, sinema sanatinin temelidir (Baltacioglu’dan aktaran Abisel,
1995, ss. 32-33).

Baltacioglu’nun “sinema” yorumu hi¢ de yabana atilamaz. O giinki durum gosterir ki (naif olsa
da) Tirk miinevverinin sinema sanatt hakkinda (1930-1950 arasi) yorum ugrasisi soz
konusudur.

Baslangigta teknik icat ve gecici bir merak haliyle goriilen sinema, duygulanim basarisi ve
kendi dilini bulma kabiliyetiyle (kendi) seyrinde ileri hamleler yapabilmistir. Dolayisiyla
“yedinci sanat” olarak kabul goren sinema; kurgusal yoni, gercekligi ifade tarzi, gorsel ve
isitsel duyulara hitabi; elhasil kendiligi ile son iki asr1 etkilemis ve ifade giiciinii durmaksizin
gelistirmistir.

Sinema, klasik sanat dallarina nispetle (mimari, edebiyat, tiyatro, resim ve miizik) eskinin
yenisidir; dikkat ¢ekici 6zelligi, diger sanatlarin 6nel evrimlerini kendi mecrasina hizla almasi
ve aktarabilme yetisine sahip olusudur. Elbette sayilagelen sanat dallarinin nasil ki birbiri ile
cesitli dolaymmu, felsefi ve estetik bagi var ise sinema da bu yiiklii ve cesitli etkilesimleri
dogasinda var edebilmektedir. Dolayisiyla sinema evreni, bir yoniiyle roman, tiyatro, resim,
fotograf, mimari ve diger sanat iiretimlerinden aldiklariyla bileske bicemler olugturmaktadir
(Badiou’dan aktaran Diken ve Laustsen, 2010, s. 26). Ornegin sinema ve tiyatronun mesafeligi
(hatta bir donem zaruri birlikteligi) konusundan miilhem, diinya sinema tarihinde ve Tiirk
sinemas: tarihinde tiyatronun etkisi tenkit edilmektedir; ama farkli bir perspektif ile
bakildiginda teatral filmler hem katki saglamistir hem de Kkitleleri sinemaya cezbetmigtir.
Sinema tarihi agisindan kuskusuz 6nemli bir isim olan Fransiz Melies’in (Kracauer, 2015, s.
114) teatral galismalara imza atti81 hatirlanmalidir.

Tiyatronun dekor, kostiim ve dramatik anlat1 6zelliklerinin sinemaya niifuz ettigi vazihtir; fakat
dzgiin bir sanat olma siirecinde sinema, teatral anlatidan (Ozden, 2004, s. 21) ¢ikarak, zamanla
kendi estetigini “style”, anlatisini ve tislubunu olgunlagtirmistir. Bu hakta Bazin (2011, s. 66)
“kuskusuz sanatin evrimsel dairesi iginde sinema, uyarlamalar, alintilar ve taklitler gibi
yontemlerin kullanilmastyla erken dénem tiyatro sahnesinde rastlanilmayan bir yaprya sahip
olarak diger sanat dallarina gore farklilik géstermistir” demektedir.

Sinemanin sanat dili haline gelmesinde (tiyatro hari¢) resim ve devaminda fotografile kazanilan
perspektif/derinlik olgusu, bicem sorunlarini asmada devrimsel siire¢lerdendir; fakat bunlardan
ileri, hareket (devinim) kabiliyeti ise sinemanin ve sinamatik anlatinin (adeta) dogumudur.

Resim, bir cergeve icinde imgeyi “tema” kabul ederken fotograf da bu yoldan gider ve
goriintiiyli optik mecrada sabitleyip, gerceklik algisini olanca noktada kadraje eder. Burada
belirtilmeli ki fotograf, mercegin aktariminda verdigi ¢iplak nesnellik ile plastik sanatlarin en
onemli icatidir (Bazin, 2011, s. 20). Bu iki sanat (resim-fotograf) dali ve sinema arasindaki
varlikbilimsel “ontological” ve estetik iliski, temelde gorsel tasarim ve anlatinin estetize
alantyla alakalidir. Boyle olmakla beraber, fotograf ve sinema; ancak iiretim asamasinda
resimden ayrilir. Bundan maada (6zellikle) sinemanin farkli boyutta ele alinmasina dnemli bir
katki da (fotografta olmayan) goriintliniin devinimi “motion” ve akabinde film seritine eklenen
sesin mekanik isleyis (audio recording) yetenegidir. Devinim ve ses, goriintiiniin gergeklik
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algisini cisimsel degil; ama imaj/zaman indeksinde {i¢ boyuta tagimistir. Bu, sinematografik
degerler liretiminde ortaya ¢ikan en ¢arpici geligmeler arasindadir.

Sinema; toplumsal, tecimsel, politik, ruhbilmsel ve fiziki (atmosferik)= mekanik ve optik
yonleri dahil, kendi terminolojisi (sinematograf, movie, flashback, cut, saryo, editor, dublér,
pan, tilt) ile isleyen, elastik ve fakat miistakil bir sanattir. Nijat Ozon, sayilan gogu dzellikler
mahfuz halde sinemay1 soyle ifade etmektedir:
Sinema (cinema) sozciigii sinematografi (cinematographie) sozciigiinden kisaltilmistir. Lumiere
Kardesler kendi buluslar1 olan aygita sinematograf (cinematographe) adini vermislerdi. Yunanca
“kinéma-atos = devinim” ile “graphein = yazmak” sozciiklerinden tiiretilen sinematograf, “devinimi

yazan, saptayan” anlamina, sinematografi de “devinimi yazma, saptama” anlamma geliyordu.
Yalniz Lumiere Kardesler degil, sinemanin buluslar ¢aginda gesitli alicilar yapanlar da bunlara hep

»

“devinim”, “canlilik”, “yasam” kavramlariyla ilgili adlar vermislerdi. Ciinkii yeni bulusun en
belirgin 6zelligi, devinimi, yasami oldugu gibi yansitabilmesiydi. Nitekim giiniimiizde ¢ok yaygin
olan, hemen her iilkede kullanilan sinema s6zciigiiniin yani sira Birlesik Amerika’da ¢ok kullanilan
“motion picture, moving picture (ve bunun kisaltmasi ‘movie’) devinimli resim”de yine ayni tutumu
yansitmaktadir. Sinema sdzcligii zamanla filmlerin gosterildigi yapi, yer; sinema ¢alismalarinin
timii; sinema isleyimi (endustrisi) kavramlarin1 kapsayacak bicimde anlam genislemelerine
ugramigsa da bizi burada ilgilendiren ilk ve temel kavram “devinimi yazma, saptama”dir. Bu
anlamda sinema, herhangi bir devinimi diizenli araliklarla parcalara bolerek bunlarin resimlerini
saptamay1, sonra gosterici yardimiyla bu resimleri karanlik bir salonda goriintiiliik tizerine
yansttarak devinimi yeniden olusturmay anlatir (Ozon, 1984, s. 7).

Ustiin Barista, sinematografiyi bir film yapitinin icinde (beklenildigi gibi) tiim estetik
ozellikleri ile gorerek yorumlar. Barigta’ya (1968, ss. 4-5) gore tiimel manada “sinematografik”
kelimesi/terimi, sinema sanatina bedii seviyenin getirdigi hususiyet ve unsurlarin bir filmde yer
etmesi, niteliklerinin birleserek film i¢inde billurlagmasidir.

Sinemanin insan gelisiminin bilimsel ve teknik yoniiniin ¢oklu o&zelliklerini yapisinda
barindiran bir sanat oldugu, yukarida (6zetle) temas edilen tanimlamalarda agik¢a
goriilmektedir; dolayisiyla sinema, ideal bir evrenin, sanatsal/estetik duygulanimin,
sinematografin teknik maharetinde isleyerek insan varliginda yeniden estetize edilmesidir.

1.4. Kurgusal Film Evreni = Gercekligin Sinemasal izgesi

Sinema, benzestigi fotograf sanatini bir yerde asar ve géz; segici, izleyici durumda, devinimi
saglayan sinematograf aygitinin ardina geger. Baska bir ifadede goziin, hakikatin yeniden
yaratimiyla miinasebeti, yeni bir estetik yaklagimin, medya estetiginin dogmasi (Iri, t.y., s. 31)
anlaminda algilanmalidir. Biitiin bunlar, goriintiiniin giiclinii ve etkiledigi sinirlar1 sezmekte bir
veridir. Kamera (segicilik oldugu halde) nesnel aktarim algis1 yaratmaktadir; imge, 11k ve renk
oyunlari ile fotonik evren imlenir ve alicinin yansitiminda kurgusal gergekligin seyri (mekan
ve zamanda) yine mekanik olarak hazirlanir. Bu baglamda Bazin’in (2011, s. 27) dedigi gibi
“eger sanatin ¢ikis noktasi doganin iginde bulunanlari ortaya ¢ikarmaksa (...)” alic1 (kamera),
dogaya siiriilmiis bir aragtir. Dogay1 yansitmak ve imgedeki kurguyu gergeklik algisinda
perdede gormek, zamani ileri-geri seyyal/akiskan kilmak; sinemanm devrimci ve g¢oklu
estetiginin karakteristigi olarak kabul edilmelidir.
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Sinemanin imge ve kurgu temelli yaratimi binlerce yillik (doga ve insan) tarihinin koklerinden
stirebilir. Mitleri yeniden var eden, iitopyalar olusturan, resim, heykel, miizik, tiyatro gibi
klasik/estetik caligmalarda tahayyiilii ve gercekligi almasik olarak film {iretimine mal eden
sinema insani; kéinati, dogay1 ve insan 0ziinii gésterme ¢abasindadir. Bu durum, son kertede
imgenin gercek lizerine yarattig1 algidan yahut gergegin imgesel ifadesinden 6te agiklanamaz.
Her iki durumda (artik s6z sinemanin ise) bu bir “hakikat” tecellisidir. Sinemanin ontolojisi
gergekligin dolaymmint siliklestirir; fakat anlati giiciiniin, yaratimin (diger sanatlarda oldugu
gibi) sinemada sanatsal denkligi yiikseltir ve bu anlat1 giiciiniin odagina “kurgu” paradigmasi
yerlestirilir.

Film yaratimimin asal iglevleri arasinda sayilan “kurgu” hakkinda sinema tarihi bize, bir dize
(lehe ve aleyhe) diisiincelerin 6ne siiriildiiglinii gostermektedir. Rus direktdr Lev Kuleshov’un
(1899-1970) bilinen malum deneyinden giiniimiize dek sinema Uretiminin temel ogesi
durumunda bulunan “kurgu” (basit bir izahla) nedir? Bu suale verilecek en yalin cevap;
Kuleshov ve Sergei Eisenstein’in “montaj teorisi’nde agik olmaktadir: kisaca kurgu “bir filme
anlam katan parcalarin (plan ¢ekimlerin) bir araya getirilmesidir”; ¢iinkii planlarin art-dizinli
gosterimi, anlam degigkenliginin yahut verilmek istenen anlamin temelidir. “Mise en scene”
kuramcisi ve “Yeni dalga” sinemasini etkileyen Andre Bazin’e gore ise kurgu, pek matah bir
islem sayilmamaktadir. Bazin’e gére kurgu; bir giidiim/giidiimleme “manipiilasyon”dan ote
degildir.

= sadness
(tzunta

hunger

(aglik)

= lust
(sehvet)

S

Sekil 1. Kuleshov Etkisi (https://www.youtube.com, 2017)
Ephraim Katz, David Bordwel ve Kristin Thompson’un kurgu hakkinda diislinceleri sdyledir:
Katz’a gore “kurgu” hareketli planlarin ve onlarla uyusan isitim 6gelerinin tutarh bir sira ve
akan bir devamlilikta secilmesi, toplanmasi ve diizenlenmesidir (Katz’dan aktaran Fischer,
2008: 9). Bordwell ve Thompson ise kurguyu film yapiminda alicinin aktarimlarini segme ve
birlestirme “montaj” isi ve bitmis bir filmde, ¢ekimler arasindaki bagi olusturan tekniklerin
beraberligi (Bordwell ve Thompson’dan aktaran Fischer, 2008, s. 9) olarak tanimlamaktadir.
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Kurgu ve ¢ekim “shoot” planlarinin devreye girmesi ve kesme “cat”, erime “dissolve”, silme
“wipe” ve kararma-agilma “fade in- fade out” aracilifiyla duyguyu, uzami ve zamani tasarimda
kendi gergekligine tagima gibi “kesif” diyecegimiz buluslar, sinema sanatinin niteliksel yoniinii
hem agiklamakta hem de film iiretim siireci, bu asamalardan gegerek tamamlanmaktadir.
“Battleship Potemkin, 1925” (Sergei Eisenstein), “Citizen Kane, 1941” (Orson Welles),
“Pyscho, 1960 (Alfred Hitchcock), “The Godfather, 1972 (Francis Ford Coppola), “Jaws;
1975” (Steven Spielberg), “The Shining, 1980” (Stanley Kubrick), “Saving Private Ryan,
1998” (Steven Spielberg) ve “Transformers: The Last Knight, 2017 (Michael Bay) gibi filmler,
kurgunun ritim, tempo, devamlilik ve anlatiya etkileri hakkinda kesit 6rneklerdir. Griffith,
Kuleshov, Pudovkin ve Eisenstein gibi isimler, film teorisinin sanat ve kurgu kurami bellegine
temel ve ciddi katkilar sunmuslardir (Ozden, 2004, s. 23).

1.3. Tsleyimsel Yéniiyle Sinema

Oz06n “Sinema Uygulayim Sanati Tarihi” adli caligmasinda sinemanin isleyimsel yoniinii sdyle

ifade etmektedir:
Sanatlarin en genci, en yenisi olan, biitiin 6biir geleneksel sanat dallarindan sonra ortaya g¢ikan,
bundan otiiric yedinci sanat diye adlandirilan sinema, kendinden onceki tiim sanatlardan
yararlanabilecek, bunlarin biitin 6zelliklerini kendi kurallar1 i¢inde 6ziimseyebilecek yapida,
esnekliktedir (...) Bu yeni sanat, dayandigi temeller yoniinden oldugu kadar, amagladig: izleyiciler
agisindan da geleneksel sanatlardan ayrilir. Sinema, biiyiik bir isleyime (endiistri) dayanan,
isleyimsel (endiistriyel) bir sanattir (...) Sinema, biitiin sanat dallar1 iginde yiginlara ulasabilecek
yapida olan, tistelik ulasmak zorunda olan tek sanattir (...) Eski Yunan’da biitiin bir kent halkini bir
araya toplayabilen kent tiyatrosundan bu yana, sinemadan bagka higbir sanat, yiginlara boylesine
ulagabilmeyi bagaramamustir. Sinema milyarlarca insan iginde evrensel bir sanat, evrensel bir niteligi
tastmakta, dolayistyla gergekten yiginsal bir sanat dzelligi kazanmaktadir (Ozon, 1984, ss. 13-14).

Ozon’iin “esneklik” kast1 ve devinimsel sanat sinemanin diger sanat dallarindan yararlanmasi
olgusuna Faure de dikkat ¢eker. Faure’nin (2006, s. 37) nazarinda sinema “o yikselen ve
alcalan cergeveyle, manzarayla siirekli uyum iginde olan, 6zgiir bir dinamik dengeyle ortami
izleyen, hareket halinde bir mimari” gibidir. Yine, Ozon’iin ifade ettigi “isleyimsel sanat”
sinema, diger sanat dallarindan kolektif tarz ve orgiitlenme bi¢iminde keskin sekilde ayrilir
(Abisel, 1995, s. 9); ciinkii senaryo asamasindan pazarlama, gosterim agina kadar sinema;
modern ve endiistriyel ticari bir nitelige biirlinmiigtiir.

“Ticari bir etkinlik olarak dogan sinema (...)” (Koca, 2015, s. 73) hakkinda Abisel, “Sinema:
Endiistri mi, Ticaret mi?” sorulu bir alt baslik agarak, sinemanin ekonomik, tecimsel yoniine
dair tafsilatli degerlendirmede bulunmustur:

Sinemanin var olus hikdyesi, Abisel’e gore karmagik siirecler igerir; sinema ornegin gegen
yiizy1lin teknolojik bir tirlintidiir. Keza sinema, hayat bulmasina vesile olan memleketlerde uzun
seneler farkli asamalardan gegmis ve bdylece gelismistir. Sinema zamanla Kitlesel bir iletisim
araci ve endiistriyel alan haline gelmistir. Sinema endiistrilesirken her iilkede ciddi savagimlar
s6z konusu olmustur. Haddizatinda her tlkenin ekonomik ve politik, kiiltirel durumuna
uygunluk i¢inde sinema endiistrisinin vaziyeti belirlenmistir.
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O halde sinema endiistrisi nedir ve nasil bir sonuca yol alir?

Ham filmden kamera mercegine, baski makinesinden banyo islemlerinde kullanilan kimyasal
maddelere ya da aydinlatma elemanlarindan ses cihazlarin dek her tiirlii arag gereg, aygit ve
donanimi iireten, bunlardan ve insan emeginden yararlanarak bildigimiz sinema filmlerini,
gerektiginde biiyiik stiidyolar iginde gergeklestiren devasa bir ag gelir. Bu ag, iirettiklerini kiralar,
satar; kendine gosterimi siirdiirecek salon zincirleri kurar; reklam, basili yaym alanlarinda yan
birimler olusturur; bilyiik finansman kuruluslar1 ve bagka biiyiik endiistri kuruluslartyla igbirligine
giderek varligini siirdiiriir. Daha Otesi, dinya film pazarinda yogun micadeleler verip, diger
iilkelerin i¢ pazarlarini ele gecirerek biiyiimeye devam eder. Boyle bir endiistride binlerce kisi
ayrintilar iizerinde uzmanlasir. Rekabet, yenilik aramaya, sanatsal ve teknik standartlart
yiikseltmeye yonelik itici bir gii¢ olur. Dev sirketler, tekeller, ¢okuluslu sirketler olusur ve bunlar
ticari ¢ikarlariyla ve egemen olan sistem ile ¢atigmayan filmler tretir. Dis pazarlar ele gegirildikce
islevleri genisler ve sinema uluslararasi politika arenasinda giiglii bir silah olarak kullanilmaya baglar
(Abisel, 1995, ss. 29-30).

Abisel’in tespitleri; sinemanin teknik gelisim kapasitesinin yaninda, kitle iletisim yoniiniin
kesfedilmesiyle tecimsel etkinlik alaninda sermayenin veya kapitalizmin belirleyici oldugu
yeniden iiretim iligkilerinin yapisal 6gesi/aract haline geldigini de belirtmektedir. Sinemada
yildiz “star” kiiltlirii ihdas eden piyasa kapitalizmi ve onun yanilsamaci gosteri endiistrisi,
gosteri toplumunun sagaltilmasinda bir arag olarak televizyon ve sinemaya el atmistir (Debord,
1996, s. 167); anlagilmalidir ki sinema bu yonii ile baskin ideolojinin ve kiiltiir endiistrisinin
vazgegcilmezidir.

Sinemanin estetik ve teknik anlati1 yetenegi, insanin ifade melalinin soyut; ama akli, ampirik ve
diyalektik giicii ile nispidir. O halde sinema tarihsel bir arka planin da konusudur. Simdiye dek
sinema, estetik yonden yiizeysel, kimi sig 6rneklere maruz kalsa da beliren anlat1 bicemleri,
kiiltiirel diizlemde ulusal ve beynelmilel degerler dizisini etkilemis veya onlardan etkilenmistir.
Abisel’e (1995, s. 9) gore film isleyimi, sagalttigi bicem ile kendi kiiltiiriine ve 6z bilincine
sahiptir; ama 0z bilince kolektif etkinin pay1 nedir? Bundan dolay1 sinemada gergeklesen
karmagik (teknik, sanatsal, politik, sosyal ve ekonomik) siireclere ideolojinin kayitsiz
kalamayacagi ¢ikarsamasina gelmek isten degildir. Bu yonleriyle sinema, toplumsal kiiltiiriin
getirdiklerini (sanat, tarih, iktisat, sosyoloji ve psikoloji gibi ¢oklu disiplinler dahilinde) kendi
cevriminde liretmekte, toplumbilim disiplinlerinin kayitsiz kalamayacagi ilgiyi var etmeye
devam etmektedir.

2. SINEMA VE iDEOLOJi

“‘Yerine getirmeye calistigim gorev, her seyden 6nce gdrmenizi saglamak’ D. W. Griffith”
(Jacobs’tan aktaran Kracauer, 2015, s. 124).

“(Ideoloji) kendi isleyislerini gizlemek, islev goriisiinii ve mesajlarin1 bir sekilde
‘dogallagtirmak’ zorundadir (Dayan’dan aktaran Fischer, 2008, s. 24).

Toplumsallagan bazi kavramlar bakildig: halde artik gériinemez ve kontrol edilemez olur;
tersine o kavramlar ters bilinci biitiin gercekligi ile insa etmenin faiildirler... Iste bu sebep
ideoloji her seyin ve hepimizin gercekligidir. Bu gerceklik golge gibi iz slirmeye devam
edecektir.
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2.1. Sinemasal Gergeklik

Sinema, iki boyutlu bir imge sanati oldugu halde, gergeklik algisiyla seyirciyi etkilemektedir.
Soyle ki sinema: bu etkiyi sinematik duyumsama; hareket, zaman, ritim, 151k, gélge, doku, renk
ve ses araciligiyla, secilen goriis alaniyla, kamera ve kameranin optik devinimleri ile gerek
nesnel, gerek 6znel kamera kullanimiyla, alan derinligi ile agi-kars1 agilarla, genel plan-yakin
plan gegisleriyle bir uzam kurar ve bunu kurgu yoluyla yaratir (Gok, 2007, s. 118).

Kracauer’e (2015, s. 124) gore sinema evreninde fiziksel ontolojinin ihyasi, gercekligin film
zamanina evrilmesi, sinemateknik yontem ve araglarin isleyimidir. Alicinin kayitla devinime
girmesi ile sanatta “gerceklik-mimesis” tartismasi, sinemanin da 6ncelikli meselelerinden birini
olusturur. Hugo Miisterberg, Vsevolod Pudovkin, Rudolf Arnheim, ve Sergei Eisenstein gibi
sinema fikrinde sanatsal yaraticiligr “bi¢im” ile kosullandiran kuramcilar ve diger tarafta
Siegfried Kracauer, Andre Bazin’in sinematografik nesnellife minimum miidahale ile
“gerceklik” olgusunun film evrenine tasmacagi iddiasi, kuramsal ve ideolojik bir
farklilagmadir.

Sinemada “Gergekg¢i kuram” hakkinda Gok, sunlar1 belirtmektedir: Gergekei kuram, sinemay1
gercegin sanati olarak tanimlar ve sinemanin gerceklige yakinlastig1 oranda sanat olabilecegini
savunur. Gergekei kuramin temsilcilerinden Bazin, biteviye film goriintiisiiniin gergeklik ile
olan iligkisiyle ilgilenmistir. Hatirlatmali ki goriintili, gergeklik iligskisinden 6nce, sinemanin
varolus nedenidir. Sinema, gergeklerin, yoOnetmenin ilkiisiiyle biitiinlesmis bigimde
goriintiilerle anlatimidir. Kracauer de sinemanin dogal islevinin teknik altyapisi dolayisiyla
(kamera, pelikiil, ses vb.) “gercekligin kaydedilmesi” ve aktarilmasi oldugunu savunmustur.
Yine Kracauer sinemasal anlatiya en uygun diisen tiiriin “fotografik gergeklik” oldugunu
sOylemektedir. Basit anlati sinemasit onun vurguladigi bigimde fotografla i¢ igedir ve
oykiilerinin “bulunmus Oykii” (kurgulanmak yerine kesfedilen) olmasi, hayatin iginden,
giindelik yasantidan gelmesi ve en az miidahale ile “oldugu gibi” verilmesi énemlidir (Gok,
2007, s. 117).

Topeu’ya (2019, s. 121) gore teknik donanimi geregi maddi gergekligi ve gergek diinyay1 yine
gereg olarak kullanip, o diinyay:1 yeniden var eden sinema diigiincesini Biiker olumlamaktadir;
¢linkii ona gore sinema, gergek malzemeden tasarlanmig bir diinya ortaya ¢ikarmaktadir. Bu
noktada Zizek, kurmaca “fiction” ile riiyay1 ger¢ekligin odagindan gecirmekte ve ortaya ¢ikani
gbzbagcilik degil, toplumsal yagamin esasi olarak kabul etmektedir (Zizek’ten aktaran Diken
ve Laustsen, 2010, s. 27). Comolli ve Narboni’ye (2019, s. 92) gore de sinema, gercekligi
yeniden iiretir. Comolli ve Narboni’nin yorum ideoloji politiktir: ideolojik telkine tabi alic1 ve
onun miitemmim ciizii film seridi, bu amacla kullanilir. Esasta filmin imal geregleri ve
kullanilan tekniklerinin kendisi gercekligin birer parcasi, dahasi ger¢eklik var olan ideolojinin
bir ifadesidir. Anlagilmaktadir ki sinemanin soyut ve maddi fenomenlerinin ideolojilesmesi,
yine sinema felsefesinin insan dogasina yaslanmasindan ve diyalektik halde bulunmasindan
kaynaklidir.

138



Murat Tasdan - Serkan Oztiirk

Sanatin “gerceklik” duyumunu yarattigi ve sinemanin bu izlenimi (duygusal yakinlikta) veren
bir sanat oldugu, baslica temel bir savdir; ¢linkii beyazperdeye aktarilan imge ne kadar
gercekdist olursa olsun, seyirci buna tanik olmakta ve deyim yerindeyse olaya/goriintiiye
(teshire) gozii, akli ve duygular ile katilmaktadir. Yine seyirci bu katilim esnasinda anlatinin
gercek olmadigint bilmesine karsin sanki gercekmis gibi duygusal bir bigimde tepki
gostermektedir. Sinemanin inandiricilik giicii, izleyiciye perdeden yansiyan goriintiilerin
gercek oldugu (yanilsamasi) zehabini yasatmakta, bu nedenle izleyici, filmsel diinyanin bir
kurgudan ibaret oldugunu diisiinmeyip, onun gercekligine inanmaktadir (Goze, 2018, s. 302).

Jean Baudrillard, Disneyland’a benzettigi sinemasal gercekligi bir “yok olus” ile gérmektedir.
Diger ifade ile Baudrillard’da sinema diinyasinin (alegorik) bicimsel gercekligi tenkite
ugramaktadir. Soyle ki;
Bugiin eglence parklari hayatin tamamiyla disneylestirildigini maskeleyen bir mazeret sadece.
Sinema i¢in de aym sey gegerli: Bugiin yapilan filmler, her seyi (toplumsal ve siyasi yasam, genel
manzara, savas, vb.) ele gegiren sinema bi¢iminin gozle goriiliir alegorilerinden bagka bir sey degil,
sadece sinema perdesi i¢in senaryolastirilan koca bir yagsam bi¢imi. Sinemanin yok olmasinin sebebi
de siiphesiz bu gercekligin igine girmis durumda. Gergeklik sinemanin, sinema da gergekligin

avuglarinda kayboluyor. Her ikisinin de kendi ozgiilliiginii yitirdigi 6liimciil bir aktarim bu
(Baudrillard’dan aktaran Diken ve Laustsen, 2010, s. 24).

Disneyland 6rnegini kullanan Baudrillard igin esas mesele, post-modern toplumda gergegin yok
edilmesidir. Medya (sinema) ve ileri teknoloji, elbirligi ile kopyalardan ibaret bir benzetim
“simiilasyon” evreni insa ederken belki de ABD ve (Hollywood) sinemasint bu ¢ercevede
tenkite almak zaruridir. Baudrillard haksiz sayilmamalidir; ¢ilinkii 1. Korfez Savasi’ni (1991)
diinya kamuoyunun (adeta) bir televizyon gosterisi “television show” gibi seyrettigi agiktir.

“Filmlerde gercekeilik, hem anlati diizeyinde hem de betimsel olarak islemektedir”
(Hayward’tan aktaran Goze, 2018, s. 304). Kurgu-montaj maharetine zaman ve perspektif ile
uzam yaratiminda insan-insan, insan-nesne, nesne-nesne iliskisini oncelemek yahut paralel
akista sunmak, sinemasal “cinematic” bir anlatidir. Kamera agilari, salt bir ikaz imleci veya
gbze yanilsama i¢in yutturulan zoka degildir; ¢linkii perspektif dahilinde goriinene derin yahut
yiizeysel anlamlar katmaktadir (Arnheim, 2002, s. 44). Kullanilan 11k, golgeleme; zaman ve
uzamda yapilan kesmeler ve 180 derece aksta ileri geri devinimler; sekansin akigi/devamlilik,
perdede sagaltilan kurgusal gergekligin aksiyomlaridir. Fargie’nin nazarinda bu sayilanlar,
rahatlikla birer ideolojik etkinlik olarak kabul edilmektedir (Tirpan, 2004, s. 52).

Pekiyi, sinematik gercekligin (hatta ideolojik etkinligin) faili kimdir? Bu soru ile birlikte
Arnheim’in cevabi ve drnek anlatist denenecek basit bir kurgu plan ile agiklamak miimkiindir.
Soyle ki bir Alman yahut Rus yénetmen, 2. Diinya Savagi’nda Alman-Rus savagini “Almanya
veya Rusya zaferi” gibi belgesele almakta olabilir: Arnheim’e gore rejisor, dnemsedigi imge
adina diledigi bir sahneyi segebilir: (Alman ordusu hizla Stalingrad’a ilerlemektedir). Segilen
goriintli dahilinde istedigi objeleri ¢ergevenin haricinde birakabilir, saklayabilir: (oysa Alman
askerleri Ruslar tarafindan imha edilmektedir) yahut yonetmen seyirciyi (kullanacagi
imge/nesne vasitastyla) uyanikliga sevk edebilir: (Berlin ya da Stalingrad isgal edilmekte ya da
cepheden pek ¢ok Alman/Rus askeri cesedi gelmektedir) ve her seye karsin gergeklikle
catigmayabilir: (Almanya magluptur veya savagin zaferi/kiyiciligi veya yikiciligi ortadadir).
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Teknik olarak: bir sinema perdesine akseden goriintiide nesnelerin biiyiikliikleri azaltilabilir,
¢ogaltilabilir. Uzamsal ve zamansal ayriliklarda esyalar, nesneler; beraber, aralikli, ardi sira
konumlanabilir. Kiiciik ve goze takilmayanlar (6nemli olarak) secebilir ve bir pargada biitiiniin
(sembolik) temsili saglanabilir. Yonetmen diinyay1 salt objektif goriiniirlikte degil, (Ingmar
Bergman gibi) 6znel halde de gosterebilir. Hatta bir yonetmen sinema evreninde nesnelerin
artabilecegi yeni gerceklikler yaratir, devinimi ve fiilleri (yine Bergman gibi) arda gevirmek
dahil, istedigi formlar1 bozabilir, sahneleri seri veya agir akista sunabilir. Ozetle gergeklik ile
dolaysiz nesneleri, olaylari sembolik anlami olan gegitler ile bir yonetmen yeniden kurabilir
(Arnheim, 2002, ss. 114,115). Murat Iri, Lumiere ve Melies’ten miilhem gercekligin tanimi
veya yaratimi hakkinda ise su ornekleri verir: koca bardakla bira igen adam, yikilan duvar,
trenin gara girisi. Ayni filmler tersinden de gosteriliyordu; koca bir bardaga bira ¢ikaran adam,
oriilen duvar, trenin gardan (geri geri) ¢ikisi (i, t.y., s. 13).

Yukaridaki 6rnekler suna ispattir ki sinematik efekt kurgunun igleyimindedir; ¢tinkii kurgu ile
etkili ve dramatik vurgular yapilabilmektedir (Gok, 2007, s. 120); fakat tiim bunlara hilaf
sekilde Bazin, Eisenstein gibi kuramcilar “(...) ‘montaj’ teorisi yerine, gercekligi en zengin
haliyle verebilecek olan ‘alan derinligi’ kavramimi benimsemistir. ‘Klasik kesimli’ sinema
yerine Bazin’in tercihi, plan-sekans (siirekli ¢ekim, uzun ¢ekim, ¢ekim icinde kurgu) ve alan
derinligini kullanan bir sinema anlayis1 (Gok, 2007, s. 121), yani sahneleme anlayisidir.

1941°de Orson Welles’in “Yurttas Kane” filmi ve “Italyan yeni gercekgilik akimi”nin klasikleri
“Roma, citta aperta” (1945), “Ladri di Biciclette” (1948) gibi filmler ortaya ¢iktiginda,
“gercelik akimi”nin sinemada etkinligi duyumsanmustir (Ozden, 2004, s. 26). Bazin ile
uyustugunu diisiindiigiimiiz Ryan’in (2015, s. 81) sinemasal sdylem ve eylemi toplumsal alanda
gbrmesi ve yine bunun seyirci agisindan alimlanmasi (kod acilimi) gerektigini bildirmesi,
sinemanin topluma doniik yerini isaretler. Buna gére Bennet, gergekgi anlati icinde en iyi tiir
olan belgesel sinemanin toplumsal iletileri aktarma kuvvetini ileri siirmiistiir (Bennet’ten
aktaran Gok, 2007, s. 119). 1940’larda “Yeni ger¢ekeilik akimi” ve bir seviye etkilesimde
bulunulan diger akimlar (Fransiz natiiralizmi, Sovyet toplumcu sinemasi, sorun filmleri
“problem films”) beyaz perdeyi “toplumsal gercekei film” kavramu ile ¢evrelemistir (Ozden,
2004, s. 26, 27).

Sinemada gergeklik olgusu veya yansitimi, bu sanatin yarattigi/etkilendigi toplumsal, psikolojik
algida yahut her tiirlii ¢atismact ideolojik iletilerde aranabilir. Sinema bu nev’inden hem
yansitim (ayna) aract ve hem de bir odaktir “focus” (Koncavar, 2017, s. 11). Bazin’de (2011,
ss. 16, 18) bu durum “dogru gerceklik” ve “sahte gergeklik” diye tasniflenir. Onun nazarinda
birincisi, diinyay1 somut aktarimlarda gergeklestirir, ikincisi ise sadece “gdz aldanmasi™dir.
Bazin’in etkisi ile (Arnheim gibi) filmleri kiymetlendirmede yonetmenin filmsel anlatimi
giidiimlemek tizere gosterdigi cabayla beraber, yonetmenin hakikati miisahede kuvveti 6nem
kazanmistir. Kurgudan o6te, goriintiide saglanan yalin gergekligin aktardigi anlamimn “tenkit
edilebilir” bir mikyas olarak kullanilmas: fikri boylece ortaya ciknustir (Ozden, 2004, s. 26);
Bazin’in Robert Flaherty’nin “Kuzeyli Nanook” (1920) filmini “dogru gergeklike
tipiklestirmesinin sebebi de budur.
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Boliim dahilinde yazilanlart 6zetlemek gerekirse, sinema kendine has bir (gergekligi) anlatiy1
(goriinti, ses, 151k, dekor, oyuncu, yonetmen vd. dahil) tolumsal, eko-sosyal ve 6znel, sosyo-
psikolojik siireglerde olusturmaktadir. Zamanin ve mekanin igini dolduran seylerin (doga,
insan, nesne) kameranin imlecinde etkin bir duyumsamaya ve (kurguyla birlikte) tahayyiile yol
acmasi veya oldugunca dolayimsiz anlati, sinema dilinin veya olusturulan dilsel yetinin temel
argiimanlaridir. Haddizatinda kimi sinema kuramcilari ve yOnetmenler bicem ve anlati
meselesini farkli paradigmalar ile 6n plana aldig1 da bir diger ¢ikarsamadir. Bazi nazariyeler
belirginlesmis, bazilari (tiirli sebeplerle) geri planda birakilmis olabilir; fakat bu olgusallik
sonugta sinemanin sanatsal zenginligi ve insani miidaheleler olarak degerlendirilmelidir.
Sinemada gergekligin izlenimi elan siiren, bitmemis bir tartismadir. Zizek, kurgularin realiteyi
ingaa ettiginden bahsetmektedir. Gergekligi diizenleyen simgesel kurmacay1 gergekliginizden
atarsaniz, Zizek’e gore gergekligin kendisini kaybedersiniz. Sonugta sinemanin odagi olan
seyirci, bir filmin gergeklik evrenine girmekte ve sinema, aktiiel olandan kagma/kopma hissini
vermektedir. Bir ¢ok algi, arzu ve etki; ideoloji, mitos ve aksiyonun kompleks isleyimi
beraberinde say1siz kiiltiirel tiirev, sinematik evrende (Gok, 2007, s. 122) gostergelesmektedir.

2.2. Sinemada Ideoloji

Sinema diyalektigi, sinemanin, politik, sosyal-kiiltiirel, psikolojik, ekonomik, estetik, tek tek ve
tiimiinde beliren kurgunun yahut anlatinin toplami ve bu toplamlarin (siirekli) catismasidir. O
sebeple sinema ¢atismacidir ve ideolojiktir. Ornegin, Sergei Eisenstein, imgenin bir diger imge
ile bitisimli vaziyetini ¢atigmali ve duygu {iiretici goriirken bu olguyu sinemada Marksist bir
diyalektikle agiklamistir (iri, t.y., s. 16). Ryan ve Kellner (2010, s. 17) ise birtakim radikal
elestirmenlerin Hollywood sinemasini ve burada kullanilan temsil goreneklerini, hakim
mahfillerin, ananevi kiymetleri mesrulastirmak ve ideoloji zerk etmek amacinda kullandiklari
iddiasina sahip olduklarini ifade etmektedirler. Slavoj Zizek, ayartici bir sanat olan sinema size
neyi arzu edeceginizi saglamaz, nasil arzu edeceginizi anlatir, demektedir.

Bir kiginin (yonetmen) ussal belirimi ile ve kurgu plandan baslayarak toplumsal, ekonomik
yonlerine dek sinemanin arkasinda ideolojinin silik veya etkin izi vardir; ¢linkii sinema, sanat
yonii mahfuz halde toplumsala yonelik (bilingli/bilingsiz) hem ideoloji tiretmektedir hem de
ideoloji alimlamaktadir (Vural ve Kantar, 2022: 35). Dolayisiyla sinema, her nevi diisiincenin
dolaniminda etkileyici bir gosteren, aktarim ve iletisim vasitasidir. Sinemanin bu yoniinii bilen
egemen gii¢ ila catigmaci hegemonyan miicadelenin vasatindaki azinlik unsurlar, ideolojiyi
dogrudan (3. sinemada oldugu gibi) yahut dolayli gondermelerle (Hollywood sinemasi gibi)
baskin kilmak yahut tersine 6zgiirlestirmek niyeti tasimaktadir. Sinema, egemen ya da muhalif
ideolojiyi topluma ulastirmak, kitleleri yonlendirmek i¢in her sanata musallat olan ideolojik
korelmenin riskine de maruzdur.

Bir filmde ideolojiden bahsedilmesi i¢in gorsel, isitsel anlati ile yansitilan karakterlerin igsel
gercekligi (Clarke’den aktaran Goze, 2018, s. 302), alicinin ardinda bulunanin (kiltiirel aklin-
ideolojinin) tasarim kodlarinin ifsast elzemdir. Bir diger ifadeyle film sanati, iiretiminin her
sathasinda hiicrelesebilecek anlam-anlamlandirma ve sinema dili (oyuncu, dekor, 151k, kostiim
ve tiir) ile biitlinliik i¢indedir ve boylece bir filmde ideoloji, agik-gizli aksetmektedir; ¢iinkii
film; diislince, tasarim ve teknik, estetik vasitalarla {iretilen, katmanli ve enlem dongiisii
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bitimsiz bir triindiir. Film ayrica maddi (tecimsel) igerim yiikliidir. Bu vasatta Comolli ve
Narboni’ye gore film: verili iktisadi iligkilerdeki iiretim kosullarinin géz ard1 edilemedigi; fakat
kendine mahsus bir ¢iktidir. Uretim namina emek (ki varsil kapitalist igin bu paradir) gereklidir.
S6z konusu kosullar ister Hollywood disinda konumlanan “bagimsiz film” yapimcilari olsun,
ister belgesel 6ykiinmeci “yeni sinema” adina olsun, temel gegerliliktir. Elbette film {iretiminde
belirli sayida emek/emekgi birlikteligi vakiadir ve nihai noktada film, bir mala doniiserek gise
hasilati, pazarlama/dagitim anlagmalartyla miibadele degeri kazanmaktadir. Sonugta bunlar
gostermektedir ki bir film piyasa kapitalizminin kurallarinca determine edilmektedir (Comolli
ve Narboni, 2019, s. 90).

Oz tasarimlarinm, 6z fikirlerinin iireticisi insanlardir; gercek, faal iiretim kuvvetlerini ve
sonunda kabul edilen iliskilerin en genis bigimleri de dahil, tiim bunlar, belirli bir gelisimde
kosullandirilir (Marks ve Engels’ten aktaran Sancar, 2020, s. 12). Iste bu kosullanma,
ideolojilerin temsil goreneklerinin direkt veya dolayli fonksiyonuyla sinema filmlerinde (agik
veya gizli) anlatiya biirliniir. Formel gorenekler (anlatinin kapanma tarzi, goriintliniin
stirekliligi, doniigsiiz (nonreflexive) kamera isleyisi, identik karakterler “dzdeslestirme”,
dikizcilik yoluyla nesnellestirme, ardisik diizenleme, illiyet mantigi, dramatik giidiileme, kare
ortalama, ¢er¢eve uyumu, gerceke¢i anlasirlilik vb.) perdede olup bitenin belli bir diinya
gOriisliniin tiriindi bir kurmaca yap1 degil de nesnel olaylarin tarafsizca kameraya cekilmis
goriintiileri oldugu yanilsamasini imal ederek, ideolojinin yerlesmesine katkida bulunurlar.
Filmler, herhangi bir durumu aksettirmekten ¢ok, o durumun tasarlanan belli bir bi¢imini
olugturmak adina segilmistir ve birlestirilmis temsili unsurlar yoluyla kimi tezler, filmler
iizerinden ileri siiriiliir; tim bunlar yapalirken seyirciye belli bir konumu ya da bakis agis1 telkin
edilir (Ryan ve Kellner, 2010, ss. 17-18).

Simdiye kadar konu ¢alismada ifade olunanlara dair ¢ikarsamalari film zeminine yaymak i¢in
Pi’nin Yasami “Life of Pi” (2012) adli (macera-dram tiirii) film ideolojik gostergeler ve yan
alamlar tizerinden 6rnek analiz kabul edilmistir.

3. LIFE OF PI (2012) FiLM COZUMLEMESI

“Life of Pi” (2012), Akademi 6diilli Ang Lee’nin yodnettigi, Yann Martel’in 2002 yilinda
yayimlanan romanindan uyarlanmis bir sinema filmidir. 2012 yapimi filmler arasinda “Pi'nin
Hayati”; “En Iyi Yonetmen”, “En Iyi Orijinal Miizik”, “En Iyi Sinematografi” ve “En Iyi Gorsel
Efekt” dallarinda “Akademi Odiilii"nii kazanmstir (Abee, 2013).

Film karakterleri

Piscine Molitor Patel (Pi): Hikdyenin kahramanidir. Piscine, ayn1 zamanda filmin anlaticisidir
ve denizde Pi’nin ge¢irdigi yedi ay, olay orgiisiiniin biiyiik boliimiinii olusturur. Aligilmadik
ismi, Fransizca “havuz” anlamina gelmektedir. Zooloji ve din merak: olan Pi, hayvanlarin ve
insanlarin aligkanliklarina, 6zelliklerine ilgi duymaktadir.

Richard Parker: Pinin cankurtaran sandalini paylastigi Bengal kaplamidir. Filmde “Parker”
adiyla bilinecektir. 200 kiloluk (450 pound) ve yaklagik 2,75 metre (9 fit) uzunlugundaki
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kaplan, filikadaki sirtlan 61diiriir. Richard Parker, film anlatisinda Pi'nin egemenligine zamanla
sayg! duyan bir “omega” karakter veya itaatkar bir hayvan gibi davranir.

Sirtlan: Cirkin ve son derece saldirgan bir hayvandir. Richard Parker ortaya ¢ikana dek filikada
kiyict hadiseler yapar.

Zebra: Grant'in zebrasi. Cankurtaran sandalina atlarken bacagi kirilir. Sirtlan ona eziyet eder ve
onu diri diri yer.

Portakal suyu: Anag orangutan. Sirtlan ona da saldirir, miicadele verir ama yine de 6ldiiriiliir.

Tomohiro Okamoto: Japon Ulagtirma Bakanligi'nin Denizcilik Departmanindan bir yetkilidir
ve Japon gemisinin batmasini sorusturmaktadir. Okamoto, asistant Atsuro Chiba ile birlikte Pi
ile ii¢ saat boyunca roportaj yapar ve ilk anlatimina oldukga siipheyle yaklagir.

Atsuro Chiba: Okamoto'nun asistanidir. Chiba, iki Japon yetkili arasinda daha saf ve giivenilir
olanidir ve gériisme yapma konusundaki deneyimsizligi belirgindir. Chiba, hayvanlarla ilgili
hikaye versiyonunu insanlarla olandan daha etkili gormektedir.

Ascr: Pinin ikinci hikayesindeki sirtlanin insan karsihigidir. Denizciyi ve Pi'nin annesini
6ldiirdiikten sonra Pi onu bigaklar ve 6ldiirtir.

Denizci: Pi'nin ikinci dykiisiindeki zebranin insan karsiligidir. Gemiden atlarken bacag: kirilir
ve yarasi enfeksiyon kapar. Asc1 bacagini keser ve denizci yavas yavasg Oliir.

Gita Patel: Pi’ nin annesidir. Hikayenin ilk versiyonununda cankurtaran sandalindaki Portakal
Suyu'nun yerini alir.

3.1. “Life Of Pi” (2012) Filminin Temasi

Tema, Ozetle soyledir: Hindistan’dan Kanada’ya giden Japon bandirali bir silepte Piscine
Molitor “Pi” (Suraj Sharma) ve ailesi, hayvanat bahgesindeki hayvanlari ile yolculuktadir.
Gemi Pasifik okyanusunda batar ve ailesi hari¢ Pi, bazi hayvanlarla bogulmaktan kurtulur. Bir
filika iginde deniz kazasinda kurtulanlarla beraber (ugsuz bucaksiz okyanusun ortasinda)
bilinmez ve zorlu bir macera baslamistir. Filikada hayatta kalmay1 basaran ii¢ yolcu (zebra,
sirtlan, maymun) ile Richard Parker adinda bir Bengal kaplani ve gen¢ Pi bulunmaktadir. Pi
(ugsuz bucaksiz okyanusta) filikada hayatta kalma miicadelesi verecektir.

Soyut ve gergekligin birbirine gegtigi anlat1 esliginde, Pi Patel’in basindan gegenler, 450 librelik
bir Bengal kaplaninin etrafinda mitolojik/masalsi (antropomorfist) temada c¢ergevelenir.
Antropomorfizm, insani bir 6zelligi, insan olmayan bir seye yansitmak anlamina gelmektedir
(https://www.cliffsnotes.com, s. ty.). Film “kaplan masali” hikayesi {izerinden insan
karakterlerinin bir hayvanla degistirildigi; merak, diislem, caba ve ilham orgiisiidiir. Ornegin
asc1, bir “sirtlan” olmakta, Asyali denizci kirik bacakli “zebra” ve geng Pi’nin annesi ise bir
“orangutana” doniistiiriilmektedir (Rushton, 2013). Spesifik olarak filmde, bir hayvana bir
insanmis gibi davranilmaktadir. Olaylarin imgesel anlatiminda Pi, hem kendisidir hem de
kaplandir. Kaplan; giiciin, yalnizligin; ama canliligin ve ongoriilemezligin ve dahi tehditin
simgeselidir. Pi ile gosterilen “gercek” insanin hikayesinde (hayvanlarin aksine) her durum
kasvetli, siddet ve sefalet doludur.
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3.2. “Life Of Pi” (2012) Film Céziimlemesi

Film Oykiisii, Hindistan'm Pondichery kentinde, “Piscine” ad1 ile vaftiz edilen bir ¢gocugun
biiyiidiigii kiiciik bir aile hayvanat bahgesinde baslamaktadir. Piscine, Fransizcadan Ingilizceye
“ylizme havuzu” olarak terciime edilir, fakat Fransizca’dan ziyade, ingilizce konusulan
Hindistan’da (ki Hindistan tarihi, bir ingiliz sémiiriisiidiir) oyun arkadaslar1 ona “sidik” lakabini
takarlar. Buna bir son vermeye kararli olan ¢ocuk; 3,14 ile baslayan ve asla bitmeyen o
matematiksel sabiti yazmak i¢in azim ve yetenek gostererek “Pi” adin1 benimser, benimsetir.
Pi siirsiz bir sayidir ve siirlamalar1 kabul etmeyen bir ¢ocuk i¢in mutend bir isimdir (Ebert,
2012).

Rushton’a (2013) gore “Life of Pi” filmi bir yanda tarihin hayali ideolojisi, yani “kaplan masali”
ile séylemlerin gercegi arasindaki boliinmeye benzer bir sunumu halinde anlamlandirilacag:
gibi diger yandan “insan hikayesi” ve dolayisiyla sinematik anlatinin kendi basina dogasi
iizerine bir tiir {ist-yorum sunmakla da betimlenebilirdir. Filmin sonunda kaplan masalinin
gercek olup olmadigi, daha dogrusu biiyiilii, hayali ya da ideolojik bir uydurma oldugu
anlagtlmalidir; ¢iinkii Pi’nin “gercek” insan hikayesinin anlatimi Japon gazetecilerce
duyumlandiginda, kaplan masalinin bir ¢arpitma olduguna dair higbir siiphe (akilcilik geregi)
s6z konusu degildir. Yine de bu durum, kaplan masalinin yarattigi heyecani ya da zevki,
seyirciden almazken film, sunu bilir ve bildirir: “Ger¢ek™ olandan daha siiriikleyici daha
biiyiileyici olan, inanilmaz bir hikayedir ve bu, diger yoniiyle olaylarin insan tarafli
aciklamasidir; ¢iinkd Pi, bir yalanct degildir: ona gore hikdyenin gesitlemesi farkli tiirde bir
gergek igerir (https://www.sparknotes.com).
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Sekil 2. (https://www.imdb.com, ty)

Ruhston (2013) Pi’nin hayal giiciiniin bir figiiri olan kaplanin, onun denizde kaybolma
travmastyla basa ¢ikmasina yardimer olmak igin icat ettigi bir hayaletten (ideolojiden) baska
bir seyi gostermedigini savunur; ¢iinkii katiksiz bir bi¢im ile kaplan imgesi, islevsel halde,
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filmin hikayesinde beliren geliskileri cozmektedir. Ornegin din ve akil arasinda bir celiski mi
var? Kaplan onu sikistirmakta ve ¢6zmektedir. Din ve bilim arasinda bir ¢eliski mi var? Kaplan,
onu diizeltmektedir. Anneye duyulan arzu ile babaya duyulan nefret arasinda bir geliski mi var?
Kaplan, yine ¢oziim adma oradadir (Rushton, 2013). Dolayisiyla celigkilerin ve korkularin
yerini (zamanla) Richard Parker almaktadir. Pi’nin endisesini ilk baglarda artiran ve yolculuk
esnasinda gidermeye baglayan kaplana (adeta) mitolojik anlatinin esik bekgisi ve yol gostereni
gibi iki tarafl: itibar sunulur. Kaplan, Pi'nin uyanik ve odaklanmis kalmasinin ana nedenidir ve
bu da sonunda hayatini kurtarir. Kendini kurtarmak i¢in bir Bengal kaplaninda gosterene
doniisen bu ironiyi Richard Rushton, “gercekten var olan” tarihsel geligkileri ¢ozen alegorik
hikaye “story” olarak isaretler.

Sekil 3. (https://gph.cf2.quoracdn.net, t.y.)

Film, ayn1 zamanda masals1 anlatinin morfolojik asamalarina da gondermeler yapmaktadir.
Pi’nin hikayesi bir nevi kahramanin ruhani yolculugudur. Vladimir Propp’un Rus halk
masallar1 hakkinda yazdigi temel agamalardan biri olan “kahramanin biiyiilii nesneyi elde
etmesi veya yardimci (Richard Parker) kazanmasini saglayan smav (geminin batisi),
sorgu/saldirt (filikada verilen miicadele, sirtlanin zebray:1 ve orangutani 6ldiirmesi) masalsi
anlatinin iglevleriyle uyumludur (Tecimer, 2005, s. 114). Basitlestirilmis haliyle kahraman “Pi”
yolculugu siiresince eksikligini kesfetmekte, bu durum bir macera i¢inde (filika yolculugu)
arayisa doniismekte, dost ve diismanla karsilasilmakta, sinavlar asilmakta ve asilan sinav
(okyanusta mahsur kalmaktan kurtulus) ya bir 6diille taglandirilip ya da yeni bir eksiklikle
ortaya ¢ikmaktadir (Tecimer, 2005, s. 115).
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Sekil 4. (https://newskarnataka.com, 2021)

Filmde kahraman igin gostergelesen ideoloji ve secilen yol metafizik bir plan dairesinde
gizemli; fakat bir o kadar deneyimsel kesfe aciktir. Pi’nin yolu bir gesit dzgiirliik arayisina
dontisiir ve bu arayis act verici bir gorevdir. Zizek’e gore bu durum ideolojinin kendini buldugu
yerdir ve ozellikle dini ideolojilerin varligini ortaya koydugu noktadir (InternetArchive, 2021).

Film, ailenin Kanada’ya taginma kararini siyasetten ¢ok, is meselesi halinde gosterir olsa da
batan gemi, Hindistan demokrasisini saran tarihi travmanin, o cografya insanlarinin ¢ektigi
acilarin temsilidir. “Hindistan'daki huzursuzluk nedeniyle Pi’nin babasi hayvanat bahgesini
satmaya ve aileyi Kanada’ya tagimaya karar (...)” (Abee, 2013) vermemis midir? Morin’in
diistindiigii gibi sinema (ve film) hem temsil hem gosterendir; gercegi ya da gercek disi olani,
diinii ve bugiinii, bellegi, fantazmay1, hayat1 siirekli ve yeniden birlestirmektedir (Morin’den
aktaran Diken ve Laustsen, 2010, s. 28). “Temsil, gergekligin birebir kopyasi degil, gercekligi
referans alan gercekligin yeniden diizenlenmis bir sunumudur. Bu yoniiyle sinemada temsil
edilen 6ykii, iginde yer aldig1 toplumsal gergeklige iliskin birgok anlam barindirir” (Koca, 2015,
s. 69).

Ust paragrafta anlatilanlarin film diyaloglarina sekanslar halinde dahil edildigi agiktir. Pi’nin
kurtarilmasinin ardindan, Japon Ulastirma Bakanligi Denizcilik Departmaninda gérev yapan
Tomohiro Okamoto ve meslektagi Atsuro Chiba, Pi'yi ziyaret etiklerinde Tsimtsum'un
batigindaki sebebin ne oldugunu ogrenip, kayitlara gegmek igin roportaj yaparlar; ¢iinkii
olanlara kargin bir agiklama bulmaya ¢alisilmaktadirlar.

Okamoto ve Chiba, Pinin (Irrfan Khan) hikayesine siipheyle bakarlar ve basit ayrintilar
sorgulayarak onun hikayesini ciiriitmeye calisirlar. Tki goriismeci, baska hikayeye, daha
inandirict bir seye ihtiyaglart oldugunu agikladiginda, nihayet yeni bir hikaye olusur. Pi,
yolculugunun alternatif ¢esidini, filikada annesi, gemide gorevli Fransiz ag¢i ve Cinli bir
miirettebat bulundugu seklinde sunar. Miirettebatin bacagi kirtlmistir ve as¢1 bacagi kesmekte
israr ederek hem Pi'nin hem de annesinin igbirligini saglamistir. Ampiitasyondan sonra
miirettebat yavas ve acili bir sekilde lmiistiir. Asc1, miirettebatin bacagini kesmesinin sebebini,
onu yem olarak kullanmak i¢in oldugunu agiklar. Bu davranigsa 6fkelenen ve midesi bulanan
anne, ag¢1, miirettebati yemeye bagladiginda bu isin pargasit olmak istemez ve asgiya gikisir,
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kavga eder. Anne, Pi'nin filikadan ayrilmasini ister. As¢1, annenin kafasini kesip, kopan basi
saldaki Pi'ye firlatir. Pi, as¢ty1 bigaklayarak oldiriir.

Pi’nin ikinci hikayesi insanin kotii dogasimi anlattign kadar, sistemlerin ¢Okiisii aninda
(Tsimtsum'un batig1 gibi) toplumsalin yasadigi travma ile birlikte “kuru, mayasiz gergeklik”
kitle tarafindan talep edilerek koreltilir; ¢linkii filmde geminin neden battig1 (her seye ragmen)
belirsizdir; firtinanin etkisi mi, geminin mukavemetsizligi mi? Ya da her ikisi... Nihayetinde
talep edilen, ideolojinin kurguladigi, yine onun isteginin yapildig: toplumsal diizene doniik
olanin konusudur. Batan geminin maddi durumu, eksikligi yahut doganin gbzard: edilirligi
sorgulanmamali; felaket sonrasi yasanan trajik bir hikaye kitlelerce somiiriilmelidir. Pek ¢ok
deger yargisi yitirilmistir ve ideolojinin istemedigi tiim anlatilar (kaplan hikayesi) sapkin yahut
halisiinasiktir; ¢linkii herkes sirtlanlasmanin yiikiinden rahatsiz olabilecekken Pi’den istenen
katarsistir. Bu nedenle Okamoto, egemen tarafindan talep edilen hikayeyi istemektedir ve
Pi’nin ilk anlatis1 i¢in feda edilecek, konfora karsi ¢ikacak bir biling islememektedir.
Toplumsalin simgesel alani rahatsiz edilmemeli, gergeklik bozulmamalidir. Ideoloji gergek
bakis agisin1 bulandirdigr halde sapkinlik iiretir ve Pi’nin antropomorfist hikayesini akil dist
ilan eder. Pi de bu hegemeonik baskiya direnemez ve istenen hikaye, tarafindan verilir;
indirgeme ve tekillesmeyle sembolik anlam kirilir. Film gosteren giiciiyle bu ikilemi seyircinin
bilincine firlatir.

“Film temsilleri, degerleri sekillendirir, kurumlart ve normlari betimler ve izleyicideki
6zdeslesmenin igsellestirilmis ve zaten sosyallesmis sablonlartyla tutarli, 6zdeslesmeyi ortaya
¢ikaracak idealize figiirler yaratir” (Ryan, 2015, s. 86). Rushton’a gore, iste bu durum
“kuskusuz” ideolojiktir. Diger ifadeyle varolusun gercek kosullarinin ¢oziilmesini,
gizlenmesini, gomiilmesini onayacak sekilde ideoloji, gergekligi soyut olarak yeniden
bi¢imlendirir (Rushton, 2013).

4. SONUC

Zizek, “The Pervert’s Guide To Ideology” adli belgesel ¢alismada (Marks’a atifla) “iiriin”
denilen metanin bizim tiikettigimiz ve basitce kullandigimiz nesneler olmadigini, bilakis
metafizik ve ideolojik seyler (InternetArchive, 2021) igerdigini ifade eder. Kosullanma
bagiliyla bir kiiltiirel tirtin hitkmii icra eden sinema; fikri, diigsel (mitolojik/masals1) ve yasamsal
(tecriibi) formun ve sosyal-ekonomik modern tarihi gelisim siirecinde ideolojilerden ayr
diistinemeyecegimiz forma doniigmiistiir. Narboni ve Comolli (2019, s. 91) emek-sermaye
rtinii her filmi, iktisadi diizenin bir pargasi olmasi nedeniyle ayrica ideolojinin pargas: olarak
degerlendirirler. Bu goriis ¢ergevesinde filmin tiretimi yahut iiretildigi kosullar, kisaca, ideoloji
tarafindan belirlenmektedir.

Sinema, egemen ideoloji adina 6zneyi ve kitleyi tematik bir kosullanmanin {iriiniine
doniismektedir. Asli motife ait gorenekler; eril kahramanlik maceralari, duygululuk arayist;
kadin aglatis1 ile kurtaric1 siddet Gykiileri, kafatasciliga ve ciirme dair kaliplar, gergekligi
(sosyal bahasi ederince ve kurumlara bagil hale getirerek) degismez bir diinyanin tabii ve ¢iplak
gostergeleri gibi algilatmaktadir (Ryan ve Kellner, 2010, s. 18). Filmler toplumsalin sdylemini
(bigim, figiir ve temsillerini) 6rterek, sinemasal anlatilar formunda aktarirlar. Bu hali ile sinema,
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ortammin disinda yatan bir gercekligi yansitan ara¢ olmaktan cok, farkli sdylemlerin
carpiklagmasina miisaade edilmek istenmeyen bir aktarim gergeklestirirler (Ryan ve Kellner,
2010, s. 35).

Ideolojiler toplumsal gercekligi iiretmenin bir yoludur ve sinemanin ideoloji iiretimindeki
aragsallig1 yapay, teknolojik; ama islevseldir. O sebeple ideoloji ve sinema arasindaki ilgilesim
(esasta tek tarafli maruz kalinmig) bir etki olarak degerlendirilmelidir. Beyazperdenin
gercekligi aciklama, olaylara ykiinme veya sorusturma (Adali’dan aktaran Goze, 2018, ss.
302, 303) islevi taninsin veya reddedilsin, son kertede ideolojik-kiiltiirel isleyise otomatize
edildigi asikardir. Sonugta sinema toplumsal gercekligi insa eden kiiltiirel iriin Sisteminin
biitiinliigii i¢indeki yerini alir. Bu {iretim siireci kismen temsillerin igsellestirilmesiyle (Ryan ve
Kellner, 2010, s. 35) ve deformasyonu ile ortaya ¢ikar.

Fromm (2019, s. 25) diisiince sayet bir insani bagliyorsa 6znel; fakat topluma dayal1 ortak bir
yasayla tanimyorsa nesnellesir demektedir. Ornegin Pi’nin hikdyesi bu yiizden 6zneden
soyutlanarak nesnellesmek zorundadir. Sanat (sinema) 6znel olan ile toplumsalin kesisme
noktasinda, bu haliyle ¢atigmali; fakat son kertede nesnellesen bir lretimdir. Sinemanin
ideolojiye ait agik yonii ise topluma doniik bir sanatsal faaliyet ve sunum olmakliginin ardina
naspedilen ekonomik-nesnel arka plandir (Comolli ve Narboni, 2019, s. 91). O halde biitiin
filmler, ideolojinin dolayli ve bilingsiz tagtyicisi (Comolli ve Narboni, 2019, s. 91) olmaktadir
ve kontra agidan itiraz getirilen diislincelere, kurumsal yapilara dogrudan karsi ¢ikilamadiginda
sinema, bu nevi bir fonksiyonellik iizerinedir (Ergiin, 1978, s. 30). Bu islevsellikte sinema,
Oznel dusiinsellikten toplumsal (nesnel) satha yonelir-yoneltilir ve yasa-norm dizgisinin
karsisina ¢ikar. Sosyal alana gegis ile toplumsalin dili, tepkisi, temsili; yasaklar ve belli belirsiz
ideoloji, boylece filme kiiltiirel temsillerin nesnellesen baskisini gevirir. Pi’den istenen 2.
hikaye de budur.

Ideolojiler, insanlar iizerinde onlarin anlayamadig bir etkide bulunan kiiltiirel objeler aracilig
ile kavranip, kabul edilir. Ideolojilerde agiga vurulanlar, ferdin varlik durumunu kirarak
yansitir, dolayisiyla tam yansitmaz; fakat sinema bir nebze varlik kosullarina nasil tepki
gosterildigini yansitmaktadir, bu hal gergek ve kurgusal iliskinin varligini 6ngoriir. Comolli ve
Narboni’nin (2019, s. 92) film yapiminda, en basta, seyleri gercekte olduklar gibi degil, ideoloji
tarafindan kirilmis olarak yeniden iiretmek zorunluluktur yaklagimi, sinemanin ideoloji ile olan
simbiyotik bagini elan sorunsallastirmaktadir.

Kendi gergegini ¢agiran dev/iktidar igin kitleler, hakim ideolojinin (kapitalizmin) hegemonyal
arzu nesnesidir; bu kitleler i¢in de gegerli kilinir. Post-modern kapitalizm giiniin insanini zevk
almaya mecbur kilmaktadir. Zizek, kola “cola” 6rnegini verir: koladaki agmaz susadik¢a igmek;
ictikge susamaktir. Arzu etmek, belli bir nesneye karsi duyulan arzudan farklidir; arzu,
arzulamanin devamliligi ve kendisidir. Arzudan armip, ilk noktaya gelme durumumuz artik
yoktur; cola, soguk i¢ilecek; fakat su ile yetinmek de s6z konusu olmayacaktir (InternetArchive,
2021).
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i 4

Sekil 5. (https://www.aa.com.tr/tr, 2021)

Polis, mahkeme gibi zorlayici giigler (ideolojik baski aygitlari) ise fiilen o devin arzularinin
somut hale gelmesini engelleyecek unsurlari saf dist birakir. Ideoloji, toplumu var eden
gostergelerin ve davraniglarin iginde insanlari, toplumun kurguladig: bir varlik olarak (Kirag ve
Karasoy, 2020, s. 259) ve gizlenerek somutlastirmaktadir.

Diisiinceler ifsa edilmedigi siirece onlar1 yakalayacak bir tertip yoktur; ama fikirler ifsaya dogar
ve sinema gibi bir ifsa zemini s6z konusudur. Cagrilmalar yapildiginda, ideoloji/yasa, Horus’un
ya da Sauron’un gozii gibi diisiincelere dikkat kesilir. O gozii (kontrolii) kullanan sahip-us
(devlet) basli basina ideolojik (Bentham’in Panaptikon’u gibi) bir ingadir. Onun adina yasanin
ruhu ve yasanin uygulayici kollar1 devletin ideolojik aygitlart (DIA) ve ideolojik bask1 aygitlart
(IBA) (Althusser, 2002, s. 36) eserin, iiretimin, filmin tehlike veya tehlikesizligini onaylama
stirecini, iglevini yiiklenir. Hakim ideolojiye gore problem, fikirlerin tehlikesi/6tekiligi veya
onlar1 sinemasal eyleme doniistiiren, kigkirtan devrimei yonlerdir. Bu halde egemen, zorbalik
politikasin1 devreye almada tereddiit duymaz; dolayisiyla sansiir mekanizmasi boylece isler
olur. Sansiir filtresi, sakincaliy1 bularak set cekmek, zapt etmek, ehlilestirmek veya yok etmek
ister. Dolayisiyla egemen ideoloji kendi iiretimlerinin yani sira, sinema iizerine ideolojik
kestirimini sansiir ile tatbik etmektedir. Althusser (2002, s. 35) kiiltiirel yap1y1 devletin ideolojik
aygitt (DIA) olarak tanimlarken sansiir isleyimini DIA’lar iginde baski Ogesi olarak
konumlandirmaktadir.

Sosyal ve politik normlarin (kaginilmaz olarak) devreye girdigi kosulda, sinemanin kitlesel
inandiriciligr ortaya ¢ikmaktadir. Gostergebilimei ve edebiyat tarihi uzmani Yuri Lotman’a
gore inanilirlik (ki bu felsefi bir nitelik olarak da kabul edilebilir) sinemay: politiklik indinde
muazzam bilgi saglayici bir sanat durumuna getirir ve kitlesel seyirci toplulugu (Lotman’dan
aktaran Goze, 2018, s. 302) aragsallasir. Sinemanin toplumsal yiizii, onu, kitle iletisiminin
vazgegilmezleri arasina kabulii sonucunu dogurmustur. Sinema, kitle iletisiminde devrede
oldukga, ideolojik toplumsal tutuculuk yahut tersi bir doniisiim olasidir. “Life of Pi” filmi
kendini bu arasillikta konumlamaktadir. Dolayisiyla sinemanin toplumsali yeniden iiretme,
sekillendirme ve doniistiirme (Durgun ve Yaman, 2017, s. 41) etkisi siiphe gotiirmezdir.
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SAGLIK iLETiSiMi BAGLAMINDA KAMU SPOTLARI ANALIZi*
Cenk DEMIRKIRAN?

Sibel AKOVA?

Gamze OZTURK*

1. GIRiS

Kitle iletisim araglar ile degisen ve doniisen diinyamizda varlik gosteren iletisim siiregleri,
sosyo ekonomik baglamda yenilikleri ve degisimleri de giindeme getirmistir. letisim bilimleri
disiplininin aragtirma alanlarindan birisi olan Saglik fletisimi konusu, sosyal bilimler alaninda
giin gegtikge artan bir dneme sahiptir. Ozellikle, Kamu spotlari ile kamusal alana yayilan pek
¢ok yenilik, toplumun hemen her kesimini yakindan ilgilendiren bilgileri de uhdesinde
barindirmaktadir. Literatiire katki saglayacagi diigiiniilen Kamu Spotlar1 analizi, ¢alismanin
temel ¢ikis noktasini olusturmaktadir.

Gilindelik hayatta insanlar, ¢evrelerini goriintiisel unsurlari tarayarak anlamlandirmaktadirlar.
Goriintii ve gorsel diisiinmenin en st seviyeye ¢iktig1 giiniimiiz diinyasinda goriintii, kimi
zaman bir fotograf karesi ya da resim ile kimi zaman da gorselligin 6n planda oldugu sinema
ve televizyonda harekete dayal1 yapisiyla 6ne ¢ikar. Goriintiiniin, insanlarin alg1 evrenine giin
gectikce hakim olmaya baslamasi, gergekle gercek olmayanin ayirt edilememe sorunsalini da
beraberinde getirmistir. Herhangi bir olay karsisinda insanlarin duyduklarindan ziyade
gordiiklerine itibar etmesi, gercekle gercek olmayanin ayirt edilme meselesini daha ciddi bir
diizleme oturtmaktadir. Kimi teorisyenler goriintiiniin giiciinii, gercegi ne kadar temsil ettigine
baglarken, gergegi miimkiin oldugunca deforme etmesiyle giiciinii pekistirecegini ifade eden
kuramecilar da azimsanacak nitelikte degildir. Tiim bu tartigmalar 15181nda en net olan durum ise
insanlarin algilama diinyasina gdriintiiniin damga vurdugu gergegidir. Oztiirk’e gére sinemanin
hammaddesi dis diinyay1 tasvir etme siirecidir (Oztiirk ve Yiicel, 2019: 108).

Gosterme ve gdrme temelli kiiltiiriin tarihi, ilk ¢ag insanlarina kadar dayanmaktadir. Ik ¢ag
insanlarinin birbirleriyle iletisim kurabilmeleri i¢in gelistirdikleri magara duvarlarina yapmig
olduklar1 resimli ¢izimler, gérmeye dayali kiiltiiriin 6rnekleridir (Korkmaz ve Yalgin, 2021:
265). Gorsel anlatimin ilk ortaya ¢iktifi alan fotograftir. Sonrasinda sinematograf aletinin
gelistirilmesiyle birlikte hareketli goriintli miimkiin olmustur. Bu baglamda ilk ortaya ¢ikan
goriintiiler her ne kadar birer film niteligi tasimasalar da bu yolda atilan 6nemli adim olarak
degerlendirilmektedir. icadinin iizerinden yiiz yirmi y1l agkin bir zaman gecen sinema sanati,

! Bu arastirma, 2022 yilinda Yalova Universitesi Lisansiistii Egitim Enstitiisii iletisim Sanatlar1 Yiiksek Lisans
Programinda Dog. Dr. Sibel Akova damsmanliginda Gamze Oztiirk tarafindan hazirlanan “Saglik fletisimi
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ilk 6rnegini verdigi belge niteligindeki filmler de dahil olmak iizere gergekligin pesine diiserek,
gercek hayatin bir izdiisiimiinii olusturmaya c¢alismistir (Oztiirk, 2017: 185). Gériintii
teknolojilerinde meydana gelen durdurulamaz gelismeler, g¢ekilen ilk belge niteligindeki
goriintiilerin senaryo ve diger sinematografik anlatim araglariyla bir araya gelerek yeni anlatim
yontemlerinin gelismesine imkan vermistir. Cogu kaynakta belge niteligi tasiyan ilk film olarak
kabul edilen “Bir Trenin Gara Geligi” filminin tizerinden 127 y1l gegmistir ve bu siire igerisinde
basta sinema olmak tizere bu sanat dalina bagl olarak gelisen ¢esitli tiirler ortaya ¢ikmustir. Bu
tiirlerden birisi de son zamanlarda 6nemi gittikce artan Kamu Spotudur. Herhangi bir konuyu
anlatma ya da bir mesaji kitlelere aktarmada gorsel anlatima duyulan ihtiyag, giin gectikge
zaruri bir hal almaktadir. Ozellikle saglik gibi toplum agisindan son derece dnemli olan konular
hakkinda toplumsal bilgilendirmelerin yapilmasi kitle iletisim araglar1 ve bu araglardan
yaymlanan goriintiilerle miimkiin hale gelmistir. Kitleyi ilgilendiren salgin, madde bagimliligi,
sigara ve alkol tiiketimi gibi sagligin 6n planda oldugu ¢ok dnemli konularda mesajlarin etkili
bir bigimde aktarilmasi, harekete dayali gorsel dilin kullanimini zorunlu hale getirmistir.

Saglik iletisimi baglaminda ele alinan ve gelistirilen kampanyalarin ortak amaci, yukarida da
deginildigi iizere saglik agisindan toplumda gerceklesmesi amaglanan degisimin hayat
bulmasidir. Sagligi korumada tehdit niteligi tasiyan unsurlarin bertaraf edilmesi ya da tedavi
yontemlerinin kitlelere aktarilmasinda ¢ok 6nemli bir yer tutan saglik iletisimi kampanyalar1 ve
cesitli iletisim yontemleriyle istendik davranis degisiklikleri yaratmak amaclanir.

Saglik iletisimi baglaminda kamu spotlarinin analiz edildigi bu arastirma; saglik, iletisim, saglik
iletisimi ve bu iletisimi miimkiin kilan medya araglarindan birisi olan kamu spotu arasindaki
iligkiyi irdelemektedir. Arastirma ¢ercevesinde ele alinan 6rneklemlerin sinematografik anlatim
araglarryla kurdugu iliskinin niteligi iizerinden ve bunun yam sira saglik iletisimi 6zellikleri
baglaminda incelenen kamu spotlarinin hedeflenen amaci gergeklestirip gerceklestiremedigini
saptamak, bu aragtirmanin temel tartisma konusunu olusturmaktadir.

Bu eksende arastirma su soru ciimleleriyle somutlastirilabilir:

1. Caligma evreni igerisinde incelenen kamu spotlarinda hangi temalar 6n plana
cikarilmigtir?

2. Incelenen kamu spotlari, bigim ve icerik olarak temel sinematografik anlatim araglariyla
ne tiir bir iliski i¢indedir?

3. Incelenen kamu spotlar1, saglik iletisimi ile nasil bir iliski igindedir?

Yukarida belirtilen arastirmanin soru ciimleleri baglaminda ortaya konan hipotez ise su
sekildedir: Saglik iletisimi konusunda ortaya konan bir kamu spotunun basarisini belirleyen
yegane unsur, sagliga iliskin dogru ve gergek bilgilerin aktarilmasi degil, bu bilgilerin temel
sinematografik anlatim araglariyla etkili bir bicimde gorsellestirilmesidir.

Arastirmanin Onemi

Saglik iletisiminin kamu spotlari izerinden tartigildig1 bu arastirma; iletisim, saglik, gorsel ve
isitsel anlatim konularini bir arada irdelemektedir. Diger iletisim alanlarina kiyasla daha yeni
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bir alan olan saglik iletisiminin sinematografik anlatim araglari ekseninde tartigilmasi, bu
arastirmanin en 0zglin yanini olusturmaktadir. Senaryo, oyunculuk, kurgu, renk, 151k ve ses
tasarimi, kamera ag1 ve dlgekleri lizerinden analiz edilen kamu spotlart araciligiyla bir yandan
saglk iletisimi ve gorsel anlatim arasindaki iliski saptanmaya, diger yandan kampanya
mesajlarinin dogru ve etkili bicimde aktarilmasinda kamu spotunun etkisi ortaya konmaya
calisilmaktadir. Bu baglamda saglik iletisimine iligkin simdiye dek yapilan akademik
caligmalarda saglik iletisiminin daha ¢ok halkla iligkiler boyutu ortaya konmustur. Oysa bu
aragtirma ayni zamanda bir halkla iligkiler faaliyeti olan kamu spotunun basariya ulagsmasinda
sinematografik anlatim araglarinin ne denli etkili oldugunu ortaya koymasi agisindan 6nemlidir.

Arastirmanin Amaci

Saglik iletisimi konusunda ortaya konan halkla iliskiler kampanyalarindan birisi olan kamu
spotlarmin saglik iletisimi konusunda dizayn edilen mesajlari kitlelere ulastirmada ve kitleleri
etkilemedeki basarisini, sinematografiyle kurdugu iligki iizerinden agiklamaya ¢alismak ve bu
baglamda literatiire katk: saglamak, bu aragtirmanin temel amacini olusturmaktadir.

Arastirmann Evren ve Orneklemi

Saglik iletisimi baglaminda kamu spotlarinin analiz edildigi bu arastirmanin evrenini
Tiirkiye’de saglik konusunda ¢ekilen ve gosterilen kamu spotlart olugturmaktadir. Bu genel
evren icerisinde 6rneklem olarak ise dort kamu spotu segilmistir. Yesilay’in Alkol Kamu Spotu,
Yesilay’in Onlar Kazanirken Biz Kaybediyoruz Kamu Spotu, Yesilay’mn Sigarayr Acil
Birakman Lazim Kamu Spotu, Tiitiin ve Alkol Piyasasi Diizenleme Kurumu’nun (TAPDK)
Hadi Baba Yapabilirsin Kamu Spotu arastirma c¢ercevesinde segilen Orneklemleri
olusturmaktadir. Belirtilen orneklemlerin se¢iminde 6rneklem se¢cme yontemlerinden birisi
olan Amagsal Ornekleme yontemi benimsenmistir. En yalin anlamiyla amagsal 6rnekleme,
bilgi acisindan ve arastirmanin hipotezi baglaminda en fazla veriyi saglayacak olan
orneklemlerin secilmesi ve derinlemesine arastirilmasidir. Bu yontem hipotez ve arastirmanin
soru cilimleleri baglaminda belirli 6lgiitleri saglayan ya da bu ozelliklere sahip olan bir veya
birden fazla 6rnegin segilmesiyle miimkiin olur. Orneklemlerin seciminde mesajlar1 kitleye
tasimada basarili olan ve olmayan toplam dort adet saglik konusunda cekilmig kamu spotu
secilmistir.

Arastirmanin Yontemi

Aragtirma kapsaminda incelenen kamu spotlari {izerinden verilerin toplanmasinda ydntem
olarak, uzun metraj filmlere nazaran ¢ok daha kisa siirede yogun anlamlar iiretmek
durumundaki kamu spotunun, goriinenin Stesindeki anlamlarin ortaya ¢ikarilmasina olanak
veren Metz’in Gostergebilimsel Coziimleme yontemi tercih edilmistir.

Gostergebilimsel Coziimleme de diger birgok yontem gibi farkli kuramcilarin ilgi odag: olmus
ve dogal olarak bu konuda farkli yaklagimlar gelistirilmistir. Bu arastirmada ise Metz’in
tasarladig1 ve bes degiskenden-hareketli gortintii (kiiltiirel kod, 6zgiil kod), fonetik ses, miizik,
grafik malzeme, c¢evre sesi-meydana gelen Gostergebilimsel Coziimleme yontemi veri
analizinde kullanilmistir. Metz, sinema gibi hareketli goriintii lizerine yogunlasan ender
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gostergebilimcilerdendir. Metz’in bu 6zelligi, bu arastirmada yontem olarak tercih edilmesine
neden olmustur. Aragtirmanin rneklemi olarak segilen kamu spotlart hem igerik hem de bigim
agisindan incelenmistir.

Arastirmanin énemli yapi taslarindan olan Kamu Spotu, sinemanin varligiyla varlik bulan ve
dogal olarak gostergebilimsel unsurlarin yogun bigimde kullanildigi alanlardan birisidir.
Christian Metz’in gelistirdigi bes degiskenden olusan gostergebilim modeli, gostergebilimin
smirlarini metinlerin 6tesine tagimis ve gesitli gorsel unsurlarin incelenmesinde etkin rol almaya
baslamistir. Andrew, Metz’in filmlerdeki temel anlamlarin &tesindeki anlamlarin ortaya
cikarilmasini  amagladigini - belirtir  (Andrew, 2000: 243). Metz, gelistirdigi modelle
gbstergebilim ile filmler arasindaki yogun iliskiye, “Sinemada Anlam Ustiine Denemeler”
isimli eserinde deginmistir ve filmlerin nasil ¢ézlimlenecegine ve bu ¢oziimlemede ihtiyag
duyulacak degiskenlere yer vermistir. Andrew, Metz’in kitabinda belirttigi degiskenlerin bir
filmin anlamlandirilmasinda oldukga 6nemli bir yer tuttugunu belirtir. Bu arastirmanin
orneklemi olarak segilen dort kamu spotunun incelenmesinde de Metz’in degiskenleri temel
kriter olarak degerlendirildigi icin bu degiskenleri asagidaki gibi miistakil bir tablo ile
belirtmekte fayda vardir.

Tablo 1. Christian Metz'in Gostergebilimsel Coziimlemede Kullandigi Degiskenler

Metz'in Gostergebilimsel Film Coziimlemesinde
Kullandigi Degiskenler

Devingen

Muzikal ~ Fonetik : S
Imge . Ses Ses Grafik Gurultu
(GES G Malzeme  (Efekt)

i) (Muzik)  (Diyalog)

Christian Metz, yapilan film incelemelerinin ¢ogunlukla kurgu, karsit motifler gibi bigime
dayali unsurlardan hareketle yapildigini ancak yukarida deginilen degiskenlerin géz ardi
edildigini belirtmekte ve film incelemelerinin derinlikli bir bigimde yapilabilmesi igin bu
katmalarin da dikkate alinmasi gerektigini ifade etmektedir (Metz, 2012: 92). Hunt, bir film
karsisinda izleyicinin dogal olarak en ¢ok goriintiiye dikkat ettigini ifade eder (Hunt, 2012: 24).
Metz, bir filme yerlestirilen gizli mesajlar1 ii¢ sinifa ayirir:

- Sinema sanatina dair kodlar (6rnegin montaj)

- Sinemanin diger sanatsal alanlarla iliskili oldugu kodlar (151k vb.)

- Sinemayla ilgisi olmayan kodlar (kiiltiir gibi) (Biiker, 1996: 77-79)
Metz, sinemanin giindelik hayatta kullanilan bir lisan olmadigini ancak bir lisans gibi oldugunu
belirtirken aslinda yukarida ifade edilen unsurlarla bir lisan meydana getirdigini ifade eder.

Hareket eden goriintiiden kasti, goriintiiye dair her seydir. Bunun igerisinde mekanlar,
kullanilan renkler, aydinlatma gibi unsurlar bulunur. Ayrica filmlerin ses kanalin1 meydana
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getiren miizik, giiriiltii ve oyuncularin sesleri de bulunmaktadir. Tiim bu unsurlar tizerinden
filmdeki mana ortaya cikarilmaktadir (Metz’den aktaran Oztiirk, 2017: 105). Renkler etkili
bicimde kullanildiklarinda insani costuran iizen ya da korkutan duyusal sonuglar yaratir. Bu
acidan her sanatginin bakis acisi ve ifade ettigi anlama gore kullandig1 renk, film afislerinde ve
resimde gorsel tasarimin temel unsurlart arasinda bir anlam olusturucu olarak
degerlendirilmektedir (Yiicel, A., Ugur, U., 2018).

Wollen, sinemada gostergeye iki tiir varolus bigimi tanidigini belirterek, bu bigimlerin dogal ve
kiiltiirel oldugunu ileri siirmektedir (Wollen’dan aktaran Oztiirk, 2014: 129). Aym sekilde
Biiker de Metz’in gosterge kodlarini iki farkli eksende ele aldigini belirtmektedir. Ona goére
kiiltiirel kodlar, anlamlandirma siirecinde énceden 6grenmeyi gerektirmeyen kodlardir. Ozgiil
kodlar ise kodun ¢dziimlenmesi igin belirli bir bilgi ve altyap: gerektiren tiirdedir (Biiker, 2011:
42). Bu durum, disarida karsilagilan trafik tabelalarinda oldugu gibi gorsel metin iizerinde
anlamlandirma yapabilmek icin bir takim temel bilgilere duyulan ihtiyaci aciga ¢ikarir.
Sinemanin kendine 6zgii kodlarini olusturan unsurlar ise sinematografik anlatim araglari olan
kurgu, objektif acisi, ¢ekim Olgegi gibi teknik 6gelerdir. Bunlarin anlamlandirilabilmesi igin,
sinemada kullanilan bu teknik unsurlarin yarattigi etkilere iliskin 6n bilgiye sahip olmak
gerekir. Clinkii Lotman’in ifade ettigi gibi “sinematografi bizimle konusmaktadir” (Lotman,
1999: 163). Sinematografinin dnemli konularindan olan ag1 ve 6lgekler baglaminda, bir nesne,
obje ya da kisinin alt agidan gériintiilendiginde bunun o nesneyi ya da kisiyi yiicelttigi ya da
tam tersine list agidan gorlintiilendiginde nesneyi kiiglimsedigi anlamina geldigi bilinen bir
gercektir. Bu bilgiye sahip olmanin 6nemli oldugunu ifade eden Lotman’a gore sinema
sanatinin bir lisana sahip olup olmamasi bagka bir tartismaya yol acar ve o da bir filmin aym
zamanda bir iletisim olup olmadig1 meselesidir. Bir filmin ortaya ¢ikarilmasinda etkili olan
herkes ortaya koyduklart bu sanatsal caligmayla izleyicisini bir araya getirir ve bu sayede
izleyicisiyle konusur. Ortaya konulan filmler adeta izleyiciye gonderilen bir mesajdir. Ancak
bu mesaj1 kavramak i¢in, bu sanatin kendine 6zgii lisanina sahip olmak gerekir (Lotman, 2012:
15).

Metz’in gelistirdigi analiz yonteminde ifade ettigi sese iliskin tozler, film incelemelerinde
anlamin ortaya ¢ikarilmasinda en az goriintii kadar elzemdir. Bir filmde yer alan oyuncularin
diyaloglari, fonetik ses ile nitelendirilmektedir. Diyalogun en temel islevi, filmsel manaya
destek vermektir. Bir goriintii sanat1 olan sinemanin diyaloglara verdigi 6nem, sadece 6ykiiyii
anlatma ekseninde degerlendirilmemelidir. Oyuncunun filmsel anlatimda sahip oldugu goriis
de yine diyaloglarina yansir. Ayrica oyuncunun sahsi ozelliklerini belirtmesi acisindan da
onemlidir (Oztiirk, 2017: 105). Arslantepe’ye gore filmlerde yer alan diyaloglar eger gorsel
anlatima destek verip olaylar1 devam ettirebiliyorsa basarilidir (Arslantepe, 2007: 73).

Metz’in gostergebilimsel analiz modelinde yer alan 6nemi bir diger degisken ise miizik
unsurudur. Sinemanin ses 6gesiyle bulusmas1 miizik sayesinde olmustur (Oztiirk, 2017: 370).
Bu baglamda miizigin sinemaya eklenmesi, neredeyse sinemanin kendisi kadar eskiye dayanir.
Onceleri gosterim aletinin neden oldugu rahatsiz edici giiriiltiiyii bastirmak ve kismen de filmsel
anlatima destek olmak adina filmlere eslik eden miizik, giderek 6nemini artirmis ve filmlerin
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vazgecilmez anlatim unsuru haline gelmistir. Pekman, filmlerde ve diger yapimlarda miizigin
gorevini su sekilde belirtir:

1. Sinemasal zaman, uzam olusturur.

2. Oyuncularin filmsel anlatimda sahip olduklari psikolojik dzellikleri ortaya koyar.
3. Bir filtre rolii iistlenerek seyircinin filmdeki teknik yapiya odaklanmasini engeller.
4. Gerilim olusturmay1 ve tekrar azaltmayi saglar (Pekman, 2004: 16).

Metz’in gelistirdigi analiz yontemindeki bir baska 6énemli husus ise giiriiltii ya da diger bir
ifadeyle efekttir. Sinemanin diger anlam unsurlari gibi efektler de anlamin olusturmasinda
onemli yer tutar. Efektten kasit goriintii degil, ses efektleridir. Goriintiilere eslik eden ve estetik
bir bigimde tasarlanan ses efektleri, goriintiisel anlatimin imkanlarini artirmaktadir. Bir hava ya
da atmosfer olusturmak, filmsel zamanin belirlemek ve sahnelerin duygusal giiciinii arttirmak
i¢in etkili bir sekilde kullanildiginda, eslik ettigi goriintiisii daha estetik bir tavirla aktarir.

Efektler, iki gruba ayrilmaktadir:

Tablo 2. Metz’in Gostergebilimsel Coziimlemede Kullandig Giiriiltii Degigkeninin Tiirleri

Tanimlanabilen

Tanimlanamayan

L J

Tanimlanabilen efektler verdigi anlam agisindan herkesce kabul edilen ve anlamlandirabilmek
icin kaynagma bakmaya gerek olmayan tiirde efektlerdir. Tanimlanamayan efektler ise
kaynagina bakmadan anlamin tam olarak olusmadigi efektlerdir. Ornegin bir demir sacin
lizerine yagan yagmur taneciginin ¢ikardigi ses ile kizgin bir tavada yagin ¢ikardigi ses kimi
zaman birbiriyle karistirilabilir ve anlamin olugmasi i¢in ses kaynagina bakmak gerekebilir.
Tiim bu farkliliklara ragmen kesin olan durum ise herhaliikarda ses efektlerine duyulan
ihtiyagtir.

Tiirkiye’de ¢ekilen ve gdsterilen kamu spotlarmin saglik iletisimi ve sinematografik anlatim
araglart baglaminda sorgulanacagi bu g¢alismanin evrenini, Tiirkiye’de saglik konusunda
¢ekilen kamu spotlart olugturmaktadir. Kamu spotlarinin ¢éziimlemesinde Christian Metz’in
gostergebilimsel ¢oziimleme yonteminde yer verdigi hareketli goriintii, fonetik ses, grafik
malzeme, ¢evre sesi ve miizik degiskenleri kullanilmaktadir. Postmodern sanat anlayisinda
okuma ve ¢oziimleme yontemi olarak metinlerarasilik ve degisik sanatsal bi¢imler arasindaki
aligverisleri belirtmek iginde gostergelerarasilik kavrami kullanilmaktadir (Yiicel, A., 2019: 3).
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Arastirmamin 6rneklemini ise Amagsal Ornekleme yontemi ile segilen dért kamu spotu
olusturmaktadir. Calismada analiz edilecek olan kamu spotlarina iliskin bilgiler asagidaki
tabloda verilmektedir:

Tablo 3. Caligmada Analiz Edilen Kamu Spotlari

KAMU SPOTUNUN ADI YAPIMCI KURUM SURESI
“Alkol” Yesilay 00’36
(36 sn.)
“Onlar  Kazamirken  Biz | Yesilay 00’45’
Kaybediyoruz” (45 sn.)
“Sigarayi  Acil Birakman | Yesilay 00’39
Lazim” (39 sn.)
“Hadi Baba Yapabilirsin” Tiitin ve Alkol Piyasasi | 0044
](?rl;z\;rgf(rr)le Kurumu’nun (44 sn.)

2. SAGLIK ILETIiSIiMIi VE AMACI

Kuzey Amerika’da 1970’1i yillarin ortalarinda iletisim alaninin bir kolu olarak hayatimiza giren
saglik iletisimi, Tiirkiye’de yeni bir iletigim alanidir. Saglik iletisimi sosyal bilim alan1 ve tip
bilimini birlestirmeye ¢alisan bir alan olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Bireylerin sagliklar1 s6z
konusu oldugunda, iletisim kavraminin 6nemi bir kat daha artmaktadir. Saglik iletisimi, saglikla
ilgisi bulunan bireylerin veya gruplarin amaglarina yonelik olarak kurduklar1 saglik merkezli
bir iletisim ortam1 olarak tanimlanabilir.

Saglik iletigimindeki ©nemli noktalarindan birisi de saglik iletisiminin sadece saglik
profesyonelleri ile kurulan iletisim olmayisidir. Ornegin; bir hastalik sikayeti olan bireyin daha
once benzer hastaligi gecirmis olan bir bireyden hastalikla ilgili bilgi almasi, tedavi i¢in
gidebilecegi kurulusu 6grenmesi de bir saglik iletisimi kapsaminda degerlendirilmektedir. Bir
bireyin sosyal ¢evresi, o kisinin saglig1 iizerinde biiyiik bir etkiye sahiptir.

Saglk iletisimine iliskin tim caba, hastaliklarin 6nlenmesi amacini tagir. Insanlarin
sagliklariyla ilgili konularda biling olusturmak ve bu baglamda hedeflenen davranig
farkliliklarinin yaratilmasi saglik iletisiminin diger amaglarmi olusturur (Oztiirk ve Oymen
2013: 114). Bu amaglart gergeklestirmede kitle iletisim araglarinin rolii yadsinamaz. Bu
araclarla gonderilen mesajlar, insanlarin kendi sagliklartyla ilgili karar verme siireglerine etki
eder (Tosyali ve Siit¢ii 2016: 12). Yapilan tanimlar dogrultusunda saglik iletisimi saglik
hizmetlerinin taninmasi, dogru saglik bilgilerinin yayilmasi, saglikla ilgili tutumlarin degismesi
ve saglik davraniginin gelistirilmesi siireci olarak belirlenmektedir (Canak 2015: 22).

Saglik iletisiminin alani; toplum ig¢inde bireylerin saghigindan ve yasam Kkalitelerinin
iyilestirilmesinden,  saglik  programlarinin  hazirlanmasmna, saglik  programlarinin
diizenlenmesine kadar oldukca kapsamlidir. Hem kitle iletisimi hem de kisilerarasi iletisim
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olarak degerlendirilen saglik iletisimi, saglik hizmetlerinin taninmasi, saglikla ilgili dogru
bilgilerin yayilmasi, saglik davraniglarinin gelistirilmesi, saglikla ilgili tutumlarin degistirilmesi
gibi hedefleri igermektedir (Cinarli 2008: 45). Giinlimiizde toplumlarin gelismislik seviyesine
gore saglik iletisimi uygulamalar farklilik gostermektedir.

Saglik iletisimi ii¢ seviyede gergeklesmektedir;

1) Kisiler Arasi iletisim: Saglik hizmeti sunan bir kurulus igerisinde ¢alisan personel ile
hasta ve hasta yakinlar1 arasinda kurulan iletisim seklidir. Bireyler herhangi bir
rahatsizliklart ortaya ¢iktiginda saglik hizmeti talep ederler ve saglik hizmetine ihtiyag
duyduklari sirada sikintili bir siiregten gegmektedirler. Bu noktada saglik ¢alisanlart ile
hasta ve hasta yakinlari arasindaki iletisim nemli bir rol oynamaktadir. Saygili iletisimin
karsilikli olmasi, hastanin takip ve tedaviye daha istekli olmasini saglarken, saglik ¢aliganin
da islerini daha hizli, az stresli ve mutlu gergeklestirmesini saglar.

2) Gruplar Arasi iletisim: Toplum sagligi boyutunda olusan iletisim seklidir. Kisiler arasi
iletisimin bir adim ilerisi olarak kabul edilen gruplar arasi iletigim, {i¢ ya da daha fazla
kisinin katildigi, kiigiik gruplar veya takimlarla yapilan iletisim tiiriidiir. Kisiler arasi
iletisimde oldugu gibi grup iletisimi de yliz yiize ve aym1 mekan1 paylasma ozellikleri
tagimaktadir. Grubu bir arada tutan ve grup dinamiklerini bir arada tutan en énemli etken
iletisimdir. Grup iletisiminin hem resmi hem de resmi olmayan sekilde gerceklestigini
sOylemek miimkiindiir. Resmi iletisim, kisilerin gruptaki konumlarina uygun olarak
gerceklestirdikleri iletisimdir. Resmi olmayan iletisim ise grup i¢i konumlarin Stesinde
gerceklesen bir iletigim seklidir.

3) Kitle iletisimi: Verilmek istenilen mesajin tek yonlii olarak biiyiik bir kitleye aktarilmasi
ile gergeklesir (Akdag 2021a: 14). Bu sayede verilmek istenilen mesaj hizli bir sekilde
biiyiik capli kitlelere ulastirilabilmektedir. Kitle iletisimi kavramui ilk defa 1940’11 yillarin
basinda Harold D. Lasswell tarafindan kullanilmistir. Hedef kitle homojen degildir, farkli
gruplardan olusur ve bireyler birbirlerini tanimazlar. Giiniimiizde biiyiik bir 6neme sahip
olan Kitle iletisimini kullanan toplumlar, hiikimetler, kisiler, kurum ve kuruluslar
bulunmaktadir. Yani diinyanin bir ucundan diger ucuna aktarilmak istenilen mesajlar, kitle
iletisimi sayesinde tiim diinyaya kolay ve hizli bir sekilde ulasabilmektedir. Gliniimiizde
kullanilan kitle iletisim araglari; sosyal medya ya da daha genel bir ifadeyle yeni medya,
radyo, televizyon, gazete ve internettir.

2.1. Tiirkiye’de Saglik iletisimi Kavrammin Ortaya Cikist

Tiirkiye’de saglik iletisiminin bir ¢aligma olarak tanimlanmasi ve bunun {izerine akademik
caligmalarin yapilmasi yakin bir gegmise sahiptir. Ancak konuya toplum sagligi caligmalari ad1
altinda bakildiginda yapilan ¢aligmalarin ¢ok eskiye dayandigin goriiliir. Tiim toplumlar hemen
hemen her doneminde bulasict ve salgin hastaliklarla miicadele etmek zorunda kalmustir.
Bulasict ve salgin hastaliklara karsi halki bilgilendirmek ve bilinglendirmek, hastaligin
yayilmasint 6nlemekte atilan en 6nemli adimdir. Tiirkiye, Cumhuriyetin ilk yillarinda dénemin
en yaygin hastalif1 olarak bilinen ve giiniimiizde hala énemini koruyan sitma hastalig1 ile
miicadele ederken saglik iletisimi perspektifinden yararlanmigtir. Hastaligin yayilmasini
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onlemek, halki bilinglendirmek ve saglig gelistirme ¢abalar1 Cumhuriyet déneminin ilk saglik
iletisimi caligmalarindan olmustur. Hastaligin yok edilmesi amaglanarak bunun i¢in biiyiik bir
biitce ayrilmis, halk bilinglendirilmeye ve davranis degisikligine yonlendirilerek, konu ¢ok
genis kapsamli olarak ele alinmigtir.

Tiirkiye’de 6zellikle son bes yila bakildiginda saglik iletisimine yonelik ilgi, ilk sirada Saglik
Bakanligi olmak iizere onemli bir diizeye erismis oldugu gorilir. Bakanlik, iletisim
kampanyalart ile kurumsal yapinin gelistirilmesi ve 6ncelikli konular kapsaminda ¢aligmalar
yapmaktadir. 2008 yilinda, Temel Saglik Hizmetleri Genel Miidiirliigii’ne bagli, Sagligin
Tesviki ve Gelistirilmesi Daire Baskanligi kurulmustur. Bu birim halk saglig1 ¢alismalarinin
iletisim boyutunu yénlendirmektedir. Bakanhiga baglh Basin ve Halkla iliskiler Miisavirligi
ikinci diizeyde yer alirken, iiglincii diizeyde ise Saghk Bakanligi Iletisim Merkezi
bulunmaktadir.

Ulkemizde, Sosyal Giivenlik Sistemi kapsaminda saghk alanmindaki harcamalarin
karsilanmasinda, devlet kaynak saglayicidir. Saglik harcamalari, saglik kurumlar: {izerinden
gerceklesmektedir. Tiirkiye’de saglik iletisimi ile ilgili ilk alan programi, Yeditepe
Universitesi’nde MBA’in bir alt dali olarak Saglik Tletisimi Yénetimi adiyla, yiiksek lisans
programi olarak agilmustir.

3. KAMU SPOTLARININ SINEMATOGRAFIK ANLATIM ARACLARI EKSENINDE
DEGERLENDIRILMESI

3.1. Yesilay Alkol Kamu Spotu

3.1.1. Devingen imgeler

Sekil 1. Yesilay alkol kamu spotu har. imge (Gosteren 1) Sekil 2. Yesilay alkol kamu spotu hareketli imge (Gosteren 2)
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Tablo 4. “Yesilay Alkol Kamu Spotu” 1. Gosterge

1. Gosteren

1. Gosterilen

Sekil 1: Bir mekanda fonetik ve miizikal
sesler beraberinde eylendikleri anlasilan
insanlar goriilmektedir. Cergeve iki kisiyi
sessiz diyalog halinde gosterirken kamera
sag taraftaki kisiye on planda
odaklanmaktadir. Sekil 2: 1Ilk sahne
devaminda odaklanilan kisi hareketlenir ve
masanin istlinde ipe bagli bir araba
anahtarini almak i¢in hamle yapar.

Kameranin genel ¢ergeveden kademeli
geciste bir kisiye odaklanmasi  s6z
konusudur. Bu durum bize, hikayenin kigisi
oldugunu anlatir. Anahtarin bir ipe bagh
olmas1 ise gelisecek olaylar oOrgiisiinde
kontroliin uzanan elde olmadigidir.

Sekil 3. Yesilay alkol kamu spotu hareketli imge (Gosteren 3)

Tablo 5. “Yesilay Alkol Kamu Spotu” 2. Gosterge

2. Gosteren

2. Gosterilen

Bir trafik polisi otosu ve arabaya bagl
makarali ip.

Polis otosunun goriilmesi giiven kadar bir
soruna da isaret etmektedir. Makarada ipin
trafik polisi aracina bagli olmasi ise olay
dongiisiinde diigiim sahnesine gegistir.

Tablo 6. “Yesilay Alkol Kamu Spotu” 3. Gosterge

3. Gosteren

3. Gosterilen

Suya ugmus bir arag ¢ikarilmakta ve oniinde
180° paralel akista soldan saga dogru ip
hareket halindedir.

2. gosteren ile dizgesel bakildiginda bir
kazanin oldugu anlagilmaktadir. Kazalar bir
¢ok travma ve yikimin sebepleri arasinda
sayilabilmektedir. Ipin devinime devam
etmesi ise  kontroliin  siire¢  iginde
belirsizliginin siirdiigii anlamini dogurur.
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Sekil 4. Hareketli imge (Gosteren 4)

Sekil 5. Hareketli imge (Gosteren 5)

Tablo 7. “Yesilay Alkol Kamu Spotu” 4. Gosterge

4. Gosteren

4. Gosterilen

Polis, elinde alkolmetre cihazini bir kisiye
dogru  yoneltmektedir. Arkada  ise
cankurtaran araci, kapilar1 agik halde
durmaktadir. Makaraya bagli ip, geometrik
devinimdedir.

Sekil 4’te gosterilen kaza ile bu sahne
arasinda dizge sirmekte ve kazanin
sebebiyeti gosterenle anlasiimaktadir.

Sekil 6. Hareketli imge (Gosteren 6)

Sekil 7. Hareketli imge (Gosteren 7)

Tablo 8. “Yesilay Alkol Kamu Spotu” 6. Gosterge

6. Gosteren

6. Gosterilen

Kapist agik halde cankurtaran ve sedyede
iistl ortiilii bir ceset, yine ip tarafindan araca
dogru cekilmektedir.

Kaza sonucu bir hayat son bulmustur. Bir
dize yasananlar “insan adina en trajik son”
olarak kabul edecegimiz olimi
gostermektedir. Burada kadere veya trajik
olgulara hakim olan ve ip egretilemesi ile
simgelenen belirsizlik, artik “alkol sorunu”
odaginda ¢oziimlenmektedir.
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Tablo 9. “Yesilay Alkol Kamu Spotu” 7. Gosterge

7. Gosteren 7. Gosterilen
Nezarethanenin i¢inde bulunan bir kisi ve bir | Yaptig1 ihmaller sonucu kazaya sebep olan
kadn ile iki ¢ocuk. sahis, yasalarca 6zgiirliigiinden edilmis; fakat

bu yasananlar dolayinda sirf kendisi degil
pek cok kisi etkilenmistir. Bir aile (fail veya
magdur taraf fark etmeksizin) essiz, babasiz
birakilmugtir.  Insanlarin  yaptigi  hatalar
sadece kendilerine degil, bagkalarina da zarar
verme riski barindirmaktadir.

Sekil 8. Hareketli imge (Gosteren 8)

3.1.2. Grafik malzeme

#lplerSeninElinde
Alkole hayir de.

Sekil 9. Grafik (Gosteren 1) Sekil 10. Grafik (Gosteren 2)

RN 7
SYer) TC.SAGLIK

ﬁ BAKANLIGI

Sekil 11. Grafik (Gosteren 3)

Kamu spotunda kullanilan grafik malzemeler filmin sonunda ¢ercevelenmektedir. Siyah fon
iizerine beyaz, kalin puntolu yazilar (gdsteren 1, gosteren 2) ve son olarak kullanilan kurum
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ayirmagclariyla anlami vurgulama niyeti tespit edilir. Siyah ve yansiziz fon kullanimiyla kontrast
saglanmakta ve boylelikle dikkat, yazilar ile sembollere ¢evrilmektedir. Dikkat uyandirici siyah
fon; giic ve Ozgiivenden ziyade, spotun anlamina &6zel karamsarlik ve oOlimii de bize
cagristirmaktadir; ¢linkii ¢ogu toplumsal kiiltiir formlarinda matem, siyah renk ile dzdestir.
Yazilarin ve T.C. Saglik Bakanligi (gdsteren 3) ambleminin beyaz karakteri, iletinin agik, arinik
ve net olarak vurgulanmasi ve dahilinde bir karar veya tutumun yeniliginde 6zdesleserek
kontrast bir anlamlandirma esigine bizleri getirmektedir. Yesilay amblemi (gosteren 3), yesilin
tonunda mevcut olanlarla dogayi, bahari ve yeniden dogusu timsal alarak rahatlatici bir etki
saglamaktadir; ¢iinkii yesilin sagladigi canlilik yasamla esdegerdir.

3.1.3. Efektler
e Tabak, bardak ve metal esya sesleri
e Enstriimantal sesler
e Gerilen ip ve anahtar sesi
e Araba freni ve garpisma sesi
e Siren sesleri
e Sedyeden gelen giiriiltii
e Tokmak sesi
e Kapanan demir parmaklikli kap1 sesi (eko ile)
e Aglayan bebek sesi
e Piyano sesi ve ritmik bas sesi

Bu kamu spotunda kullanilan giiriiltiiler gergekei ve etkileyici sinematografik anlam katkilari
barmdirmaktadir. Fonetik seslerin (diyaloglarin) degerlendirilmedigi calismada efektlerin
onem ve dramatik vurgular1 dogal olarak artmistir ve tiim bunlar basartyla saglanmistir. Efektler
siradan giirtiltiilerden (tabak, bardak sesleri) koparak yogun gerginligi (siren sesi), acty1 ve
endiseyi melodrama seslerle dizemli tartimda aktarabildigi tespit edilirdir.

3.1.4. Uzamsal ve aragsal 6geler

Miizikli, yemekli toplu i¢ mekan; kazanin yasandig1 dis mekan, mahkeme salonu, nezarethane,
bir eve ait oda. Araba anahtarlari, polis arabasi, cankurtaran, sedye, alkolmetre cihazi, yargic
tokmagi.

3.1.5. Bulgusal ¢cikarsama

Internet kullanim oranlarmin artmasi, sosyal medya aglarmin genislemesi ile birlikte (Ozden,
Kantar, Cmar, 2021: 1019). “Bu sorumluluk bilinciyle hazirlanan bu ¢alismada” (Colak,
Tiirkmen, Hanilge, 2017: 88). analize tabi kamu spotunda anlam aktarim araci olarak i¢ ve dig
uzamlarin kullanildig: goriiliirken giiriiltii efektleri yogun agirlik teskil etmekte ve fonetik sesler
kullanilmamaktadir. On plana atilan karakterin edimleri ve ortaya ¢ikan sonuglar degisken
eslilikte dizimsel ve devinime uygun aktarilmaktadir. Diger bir ifade ile hareketli goriintiiler,
efekt, miizik ve grafik malzeme yetkinlikte kullanilmistir. Bu sayede sebep-sonug ilisikligi
rahatlikla anlagilirdir. Kontrolsiiz alkol tiiketiminin ortaya ¢ikardiklari; anahtar, tokmak ve ip
gibi 6geler kullanilarak metonimik ve metaforik gorsel, grafiksel anlatiya igre edilmis ve sonug,
zamansal kisitin anlami belirsizlestirme ihtimalinden dogru kesmelerle ve 6zgiil kodlarla
kurtarilmistir. Sahneler, anlatilmak istenen konunun, verilmek istenen iletinin dramatik dilini
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goriintii ve ses kaynaginda biitiinlestirmekte ve film okumasini kendi 6lgegi/paragrafi dahilinde

anlagilir hale getirmektedir.

3.2. Yesilay Onlar Kazanirken Biz Kaybediyoruz Kamu Spotu

3.2.1. Devingen imgeler

T ll

Sekil 12. Kamu Spotu Hareketli imge (Gsteren 1)

Tablo 10. “Onlar Kazanirken Biz Kaybediyoruz Kamu Spotu” 1. Gosterge

1. Gosteren

1. Gosterilen

Bir evde kahvalti eden ve yiizleri giilen dort
kisi masa etrafinda oturmaktadir.

Mutlu halde kahvalti eden ideal bir aile imaj1
sahnelenmektedir.

Tablo 11. “Onlar Kazanirken Biz Kaybediyoruz Kamu Spotu” 2. Gosterge

2. Gosteren

2. Gosterilen

Sekil 13. de gordiigiimiiz hareketli imgedeki
dekor, yine mevcuttur. Kahvalti masasinda
¢ kisi masa etrafinda oturmaktadir.

Mutlu halde kahvalti eden ideal bir aile imaji
bu sahnede gosterilmemektedir. Masada bir
kisi (anne) yoktur. {lk gosterende mutlu
tipolojik yansima yerini durgun ve mutsuz {i¢
kisiyi ¢cerceveye birakmistir.

Sekil 14. Kamu Spotu Hareketli imge (Gosteren 3)

Sekil 15. Kamu Spotu Hareketli imge (Gosteren 4)

Tablo 12. “Onlar Kazanirken Biz Kaybediyoruz Kamu Spotu” 3. Gosterge

3. Gosteren

3. Gosterilen

Iki kisi bir oyun sahasinda basketbol magc1
yapmaktadir.

Iki kisi yaptiklar1 spordan keyif alir durmakta
ve beden dilleri ile bu durumu
yansitmaktadirlar. Cogu kiiltiirde dokunma
eylemi, insanlar arasi bir iletisim edimidir.
Giilen yiizler ve beden dili karsilikli
tanighigin, yakin  arkadaghigm  temsili
ifadesidir. Uzanan ve arkadasin omuzuna
konulan el giiven ve anlayistir.
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Tablo 13. “Onlar Kazanirken Biz Kaybediyoruz Kamu Spotu” 4. Gosterge

4. Gosteren 4. Gosterilen
Karakter, oyun sahasinin ortasinda bosluga | 3. gostergede gordiigiimiiz iki kisiden biri bu
bakarak hareketsiz durmaktadir. sahnede yoktur. Sahnedeki karakterin tek

basina hareketsiz ve bosluga bakar durumu
bir nevi yalmzlik hissinin aktarimidir.
Bulundugu  mekan, bu duygu ile
amagsizlagsmaktadir.

Sekil 16. Yesilay Onlar Kazanirken Biz Kaybediyoruz Kamu Spotu Hareketli imge (Gosteren 5)
3.2.2. Grafik malzeme

A : i "II"‘I""‘KAH

Sekil 17. Grafik (Gosteren 1) Sekil 18. Grafik (Gosteren 2)

Kamu spotunda kullanilan grafik malzemelerde doga fonu, figiir ve notr arka plan dikkat
¢ekmektedir. Saydigimiz unsurlar dogal fon ve siyah, beyaz renklerle anlami
kuvvetlendirmekte ve dis sesin  katilimiyla anlamlandirmanin  yénlendiriciligi
desteklenmektedir. Zitlik var etmek medya iceriklerinde 6nemli bir anlati teknigidir. Bu durum
gorsel medyada harekete bagl zitliklar, obje satth zithigi, tematik zitliklarla saglanmaktadir
(Akdag 2021b: 238-244). “Onlar kazanirken bir kaybediyoruz” sdylemiyle tematik zitlik
saglanirken kamu spotunun sonunda yer alan siyah zemin iizerine beyaz harflerle yazilmis yazi
da obje satih zithgma girmektedir. Grafikler egretileme ve bilgi lizerine kuruludurlar. Buraya
alman birinci grafik ve kullanilan nesneler, anlami, kazanma yahut kaybetme {izerine
dizgelerken diger grafik bilgi verici durumdadir. Sigaranin hayatlarimiza olumsuz etkisi ve
ekonomik sosyal boyutlar1 kisaca aktarilmaktadir. Bu spottaki grafiksel caligmanin “Yesilay
Alkol Kamu Spotu” ile benzerlik gosterdigi sdylenebilecektir; ¢ilinkii spot yine ayni iki kamu
kurumu c¢alismasinin saglik iletisimi adina benzer tematik anlatimini hedeflemistir.
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3.2.3. Fonetik ses

Konu kamu spotunda diyaloglar yerine dis ses anlaticiligi tercih edilmistir. Dis ses, dramatik
atmosferin saglanmasi adina duraksamali ve vurgusu yumusak tondadir. Plan akigina gore
dramatik anlati, sahnelere uyumlu olarak sigara kullaniminin zararlar1 hakkinda istatistiki bilgi
vermekte ve dis ses ile grafiksel malzemenin kullanimi paralel akmaktadir.

3.2.4. Miizikal ses

“Onlar Kazanirken Biz Kaybediyoruz” kamu spotunda miizikal ses ayni zamanda anlatiy1
destekleyici bir dil olarak kullanilmaktadir. Enstriiman olarak piyano melodisinin secildigi
anlasilmakta ve miizikal ses ile fonetik sesin ritmik eslemi basariyla saglanmaktadir. Miizikal
tempo yine dramatik tansiyon ve bilgi verici anlatimin kusagina uygun akigtadir. Seslerin tinisi
ve siddeti sdzsel anlatinin, devinimli goriintliniin yaninda duygusal (hiiziin, yalmzlik gibi)
anlam katma iglevinde yeterlilik saglamaktadir.

3.2.5. Efektler

Bu kamu spotunda efektler kullanilmamustir.

3.2.6. Uzamsal ve aracgsal 6geler

I¢c mekan ve dis mekanlar. Mutfak, sportif oyun alan, salincak; dogal fon.
3.2.7. Bulgusal ¢ikarsama

“Onlar Kazanirken Biz Kaybediyoruz” kamu spotunda i¢ ve dis mekanlar kullanilmaktadir.
Mekanlar1 pekistiren aragsal 6geler ile karakterlerin duygusal durumlari ve zamansal ¢agrisim
tatmin edicidir. Fonetik seslerin tercih edilmemesi, dis anlatici sesin ve film miiziginin devreye
girmesiyle bir eksiklik olarak degerlendirilemez; ¢iinkii anlatic1 ve miizik, devinimle beraber
film atmosferini olugturabilmektedir. Filme saglanan grafik malzemelerin hikayeyi agik edici
ve bilgi aktaric1 yonleri iletisimin islevselligini tamamlayan, anlam kazandiric1 gorsel kodlar
olarak degerlendirilmektedir.

3.3. Yesilay Sigaray1 Acil Birakman Lazim Kamu Spotu

3.3.1. Devingen imgeler

3

—

Sekil 19. Kamu Spotu Hareketli imge (Gosteren 1) Sekil 20. Kamu Spotu Hareketli imge (Gosteren 2)
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Tablo 14. “Yesilay Sigaray1 Acil Birakman Lazim Kamu Spotu” 1. Gosterge

1. Gosteren

1. Gosterilen

Bir muayene salonu, doktor ve c¢ocuk;
muayene esnasinda doktor, cocuga bakar
halde monolog kurar ve kendi sagina donerek

birilerine bakar.

Stetoskop ile ¢ocugun muayene edilmesi ve
doktorun ¢ocuga bakarak soyledigi “sigaray1
acilen birakman gerek” ciimlesi, muhtemel
saglik sorunlarina isaret etmektedir.

Sekil 21. Hareketli imge (Gdsteren 3)

Tablo 15. “Yesilay Sigaray1 Acil Birakman Lazim Kamu Spotu” 3. Gosterge

3. Gosteren

3. Gosterilen

Muayene odasinda doktorun monologu
duyulduktan sonra yetiskin kadin ve erkek
kadrajdadir, karakterlerin  baglar1  45°
birbirlerine doniik haldedir.

Cercevenin solunda duran kadin ve adam yan
gozlerle birbirlerine baktig1 halde, sonradan
bakis yonleri c¢evrilmektedir. Yan gozlerle
bakmak, bir sorun ya da soruna miisebbip
belirlemenin arayis kodudur. Bir bagka yonde
gozlerini odaklamasi ise bu durumu/sorunun
anlagilmas: yahut farkindalik esiginde konu
hakkinda  duyulan rahatsizligi  isaret
etmektedir.

3.3.2. Grafik malzeme

Tiitiin dumanina maruz kalan gocuklarda
astim ve agir solunum yolu hastaliklar

goriilme orani, diger gocuklara oranla
daha yiiksektir.

Sekil 22. Grafik (Gosteren 1)

Gocuklarinizin yaninda sigara igilmesine

asla izin vermeyin!

Sekil 23. Grafik (Gosteren 2)

Kamu spotunda grafik malzeme yaziya dayalidir ve anlati yapisina paralele bir uyum
gozlenmek istenmistir. Vurgular belirli puntolarda renk ve yazi tipi boyutunda oynamalar

yapilarak daha goz iiniinde konumlanmaktadir.
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3.3.3. Miizikal ses

Bu kamu spotunda miizikal ses kullanilmistir. Kullanilan miizik, dykiiniin anlatimidan kopuk
havada gerginlesmekte ve devinimli goriintiiyii bastirmaktadir. Miizikal sesin kullanimi, filmin
renk duyumsalligini burada saglamamaktadir. Miizik, kisi ve durum atmosferlerinden kopuk,
tekil bir akista kendini sunmaktadir.

1.3.4. Efektler
Bu kamu spotunda efektler kullanilmamustir.
3.3.5. Fonetik ses

Kamu spotunda bir sahnede duyulan doktor karakterinin monologu “sigaray1 acilen birakman
gerek” ve dis anlatici ses harig, bagka fonetik ses kullanilmamustir. Fonetik ses, etkinlik ve
derinlik hissini vermenin uzagindadir. Fonetik aktarim, devinimli goriintiide 6nemli bir
anlam/ileti araci olarak degerlendirilmektedir; fakat bu caligmada goriintiiyli eksilten ve
duraksatan bir konumdadir. Monologun bir g¢ocuk iizerinden kodlanmasi ise diger bir
sorunsaldir.

3.3.6. Uzamsal ve aragsal 6geler
I¢c mekan (muayene odasi) ve doktorun kullandig: stetoskop aleti.
3.3.7. Bulgusal ¢ikarsama

“Sigaray1 Acil Birakman Lazim” kamu spotu bize, inceledigimiz diger iki kamu spotuna
nispetle dizgesel, zengin bir gorsel anlatim sunmamaktadir. Karakterlerin egreti ve konu
tipolojisinden uzaklig1 goéze takilan bir diger konudur. Spotta siritan bir kurgu aceleciligi ister
istemez dikkat uyandirmaktadir. Sadece bilginin verilme kaygisi sinematografik araclarin acil,
kaotik ve uyumsuz degiskenler haline gelmesine sebebiyet vermektedir. Miizik tempo alarak
kurgusal dizimi/ritmi ezmekte ve dolayisiyla ciddi uyum, 6zgiil eslik sorunlari ortaya
¢ikmaktadir. Cocuk figiiriin iletide aldig1 gosteren rol ise saglik bilgisi ve saglik etigi agisindan
bir diger tartismali durumdur.

3.4. Tiitiin ve Alkol Piyasasi Diizenleme Kurumu (TAPDK) Hadi Baba Yapabilirsin
Kamu Spotu

3.4.1. Devingen imgeler

Sekil 24. Kamu Spotu Hareketli imge (Gosteren 1) Sekil 25. Kamu Spotu Hareketli imge (Gosteren 2)
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Sekil 26. Tiitiin ve Alkol Piyasasi Diizenleme Kurumu (TAPDK) Hadi Baba Yapabilirsin Kamu Spotu Hareketli imge

(Gosteren 3)

Tablo 16. “Hadi Baba Yapabilirsin Kamu Spotu” 1. Gdsterge

kravatina gotiiren yasli adam ve arka plan
¢ekimde dans eden insanlar. Sekil 26: Hafif
one egik halde bir elini beline dayamus, diger
elini agaca yaslamis bir kisi. I¢c ve dis
mekanlar.

1. Gosteren 1. Gosterilen
Sekil 24: Bisiklet siirmede zorlanan bir adam | Resimlerin ortak noktasi, herhangi bir
(arka plan) ve bisiklet siiren bir kiz ¢ocugu | bedensel aktivitede bulunan insanlarin
(yakin plan). Sekil 25: Sikint1 halinde elini | saglikla ilgili olas1 sikintilarii  bize

vermektedir.

Tablo 17. “Hadi Baba Yapabilirsin Kamu Spotu” 2. Gosterge

2. Gosteren

2. Gosterilen

Sekil 26°da geng erkek, agaca elini dayamis
haldeki babasinin yanina gelerek “hadi baba,
sen yaparsin” demektedir. Keza yine resim
31°de ayni monolog, kadmn figiir tarafindan
tekrar edilmektedir.

Her iki kisi, ¢ocuklar1 tarafindan yarim
biraktiklar1 aktivitenin devamina bir nevi
zorlanmakta ve “hadi baba” ciimlesiyle
motive edilmek istenmektedir.

Sekil 27. Kamu Spotu Hareketli imge (Gosteren 4)

Sekil 28. Kamu Spotu Hareketli imge (Gosteren 5)
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3.4.2. Grafik malzeme

x

TAPDK ‘ )

TUTUN VE ALKOL PIYASASI
DUZENLEME KURUMU

Sekil 29. Grafik (Gosteren 1)

Kamu spotunda grafik malzeme, sonda jenerik olarak kullanilmistir. Fonun beyaz olarak
kullanilmasi, ¢alismanin bilgilendirici, yenileyici ve mesajin saglikla ilgili iletisim kaynak
kodlarint bigimsel yansitma amaci giidildiigiinii gostermektedir. Farkli kamu kurumu
sembollerinin olmasi, temaya alinan konunun devlet indinde de bilesik bir bakigla ele alindigini
veya bu konuya kamu otoritesinin 6nem verdigini isaret eder.

3.4.3. Miizikal ses

Kamu spotunda kesintisiz miizikal ses kullanilmigtir. Miizikal, fonetik seslerle beraber anlati
vurgusunu giiglendirmekte ve sahne gegislerine dinamik es giidiim katmaktadir. Sinematografik
anlamda aktarim pekigmektedir.

3.4.4.Efektler
Bu kamu spotunda efektler kullanilmamustir.
3.4.5. Fonetik ses

S6z konusu kamu spotunda fonetik sesler diyalog halinde degildir. Disardan anlatici soz, diger
kamu spotlarinda oldugu gibi bu ¢alismada da s6z konusudur. Monologlar tek bir climle “hadi
baba yapabilirsin” vurgusuna dayanmakta ve dis ses temaya/Oykiiye anlam sagaltiminda
yardimc1 olma gorevi tagimaktadir.

3.4.6. Uzamsal ve aragsal 6Zeler

I¢c mekan ve dis mekéan kullanim s6z konusudur. Dis mekanlarda doga temasi ve sportif
faaliyet ile saglikli yasam géndermesi 6n plana alinmaktadir.

3.4.7. Bulgusal ¢ikarsama

“Hadi Baba Yapabilirsin” kamu spotunda hareketli goriintiiler ve ses evrenine ait degiskenlerin
(efekt/giiriilti hari¢) bilgi aktariminda yogun dizimler olusturdugu ifade edilebilse de sunulan
gorsel gerceklik ve fonetik aktarimca saglanan bilgilerin saglik bilimi acgisindan dogrulugu ve
bu bilgilerin genelligi tartisma konusu olmustur. Gogiis agris1 yahut nefeste daralma gibi
sikintilarin sigara igiminden kaynakli olabilecegi kusku gotiirmezken bu durumun tek bir
sebebe baglanamayacagi, Ornegin kalp krizi riskine bircok faktorle bakmak gerektigi
anlagilmaktadir. Dolayisiyla bdyle bir durumda insanlarin zorlanmamasi gerektigi uzmanlar
tarafindan dile getirilen bir konudur. Sinematografik degiskenlerin kullaniminda sorun
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goriilmemekle beraber, kamu spotunun asli fonksiyonu dogru bilgi ve dogru iletisim konusu
elestirel yaklasilacak konumdadir.

SONUC

Saglik iletisiminin kamu spotlari tizerinden tartisildig1 bu arastirma; iletisim, saglik, gérsel ve
isitsel anlatim konularin1 bir arada irdelemektedir. Diger iletisim alanlarina kiyasla daha yeni
bir alan olan saglik iletisiminin sinematografik anlatim araglar1 ekseninde tartisilmasi, bu
aragtirmanin en 6zgiin yanini olusturmaktadir. Senaryo, oyunculuk, kurgu, renk, 1sik ve ses
tasarimi, kamera ag1 ve 6lgekleri lizerinden analiz edilen kamu spotlar1 araciligryla bir yandan
saglik iletisimi ve gorsel anlatim arasindaki iliski saptanmaya, diger yandan kampanya
mesajlarinin dogru ve etkili bicimde aktarilmasinda kamu spotunun etkisi ortaya konmaya
caligilmaktadir.

Arastirma kapsaminda 6rneklem olarak saglik iletisimi konusunda c¢ekilen dort kamu spotu
incelenmistir. Incelemede yontem olarak Christian Metz’in gelistirdigi gostergebilimsel
¢oziimleme yontemi uygulanmustir. Ayrica incelemelerde saglik iletisimin ozellikleri ve
sinematografik anlatim araglar1 baz alinmigtir.

Bu eksende arastirma su soru ciimlelerine cevap aramaktadir:
1. Caligma evreni igerisinde incelenen kamu spotlarinda hangi temalar 6n plana ¢ikarilmigtir?

2. Incelenen kamu spotlari, bicim ve icerik olarak temel sinematografik anlatim araglartyla ne tiir
bir iliski igindedir?
3. Incelenen kamu spotlar1, saglik iletisimi ile nasil bir iliski i¢indedir?

Yukarida yer alan soru climleleri baglaminda incelenen kamu spotlarinda 6ne ¢ikan temalarin
basinda saglik gelmektedir. Toplumun tamamuni ilgilendiren ve saglik konusu gergevesinde ele
alinan kamu spotlarinda bagimlilik, spor, diyet, beslenme, trafik kurallar1 gibi temalar 6n plana
cikarilmistir. Bu arastirma kapsaminda basarili olarak nitelendirilen kamu spotlart hem bigim
hem de icerik olarak sinematografik anlatim araglariyla gii¢lii bir bag kurmaktadir. Arastirma
kapsaminda bir kamu spotunun basarisi iki diizlemde ele alinmaktadir. Birincisi saglik
konusunda dogru bilgi icermesi ve digeri de bu dogru bilginin sinematografik anlatim
araglartyla dogru ve etkili bir bigimde aktarilmasidir.

Arastirma sonucunda elde edilen veriler, saglik iletisimi konusunda g¢ekilen kamu spotlarinin
basarisini belirleyen unsurlarin iki agamadan olustugunu gostermektedir. Birincisi, gekilen
filmlerin saglik iletisiminin Ozelliklerini ne Olgiide karsiladigi, ikincisi ise kampanya
kapsaminda g¢ekilen filmlerin sinematografi gereklerini ne Olglide sagladigidir. Basarili
filmlerin bu iki asamayi1 da gergeklestirdigi goriilmektedir. Bu kapsamda arastirmanin
orneklemlerinden olan Yesilay’in “Alkol” Kamu Spotu ve “Onlar Kazanirken Biz
Kaybediyoruz” Kamu Spotu hem saglik iletisimi konusunda yeterli ve dogru bilgi sagladigi
hem de bu bilgileri sinematografik anlatim araglariyla ve yogun metaforlarla aktardig: icin
basarili olarak degerlendirilmektedir. Bir kamu spotunun sinematografik acidan basarili
olmasinin temel dayanaklarindan birisi de siireyi etkili bir bigimde kullanmasidir. Kisa siirede
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bir mesaj1 izleyiciye aktarma amaci giiden kamu spotlart bu amaca ulagsmada metafor
kullanimini etkili olarak kullanmalidir. Bahsi gegen iki spot, bu agidan da oldukga bagarilidir.
Arastirmanin diger 6rneklemleri olan Yesilay’in “Sigaray1 Acil Birakman Lazim” Kamu Spotu,
Tiitlin ve Alkol Piyasast Diizenleme Kurumu’nun (TAPDK) “Hadi Baba Yapabilirsin” Kamu
Spotu ise diger iki spota gére sinematografik anlatim araglariyla kurdugu iligki yok denecek
kadar az veya zayiftir. Filmlerin diger iki filme nazaran saglik iletisimi konusunda izleyiciye
verdigi mesajlarmn etkisi de zayiftir. Alkol Piyasas1 Diizenleme Kurumu’nun (TAPDK) “Hadi
Baba Yapabilirsin” Kamu Spotu ise saglik iletisimi konusunda yanlis mesajlar verdigi i¢in bir
stire sonra yaymndan kaldirilmistir. Ciinkii filmde kalp yetmezIligi olan ve kalp krizi gegirme
tehlikesi olan birisi spor yapmaya ve zorlayici bedensel aktivitelere tegvik edilmektedir.

Arastirma kapsaminda saglik ve saglik iletisimine iliskin kavramlar, yontemler ve teoriler
tartigilmaktadir. fletisimin saglik perspektifinde ele alindig1 arastirmada ayrica saglik iletisimin
tarihsel gelisimi ve ger¢eklesme diizeyleri de ayrintili olarak ele alinmaktadir. Saglik iletigimi
kampanyalarinin genis kitlelere ulastirilmasinda bircok yontem kullanilmaktadir. Gazete ve
dergi icerikleri, Ag¢ikhava tanitim ortamlari, yeni medya bunlardan birkacgidir. Ancak kamu
spotu hem gorsel hem de isitsel olma 6zelligiyle ayn1 anda birden fazla insan duyusuna hitap
etmektedir. Bu yoniiyle kamu spotu ayrintili bigimde arastirma kapsaminda tartigilmaktadir.
Arastirmanin bulgularmin tartisildigi son kisimda arastirmanin yontemi gergevesinde ve
orneklem segme yontemlerinin kullanilmasiyla belirlenen dort 6rneklem kamu spotu, temel
sinematografik anlatim araglar1 ve saglik iletisimi ekseninde hareketli goriintilerin
¢ozlimlenmesine olanak saglayan etkili yontemlerin basinda yer alan Christian Metz’in
Gostergebilimsel Coziimleme Yontemi ¢ercevesinde analiz edilmistir.
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TELEVIZYON iZLEYIiCiSiNIN DiJITAL PLATFORMLARLA
BIiRLIKTE DEGISIMIi: iZLEYICININ SONU MU?

Esra CIZMECi UMIiT!

GIiRIiS

Televizyon izleme aligkanliklar1 6nce yeni teknoloji ve gelisen platformlar, ardindan da
pandemi nedeniyle biilyilik oranda degisiklik gdstermistir. Daha oncesinde televizyon izlemek
sadece bir televizyonun 6niinde kanepede oturmak anlamina gelirken, giiniimiizde her an her
yerde yapilabilen bir etkinlik haline gelmistir. Geleneksel televizyonun izleyicilerine sundugu
“randevulu izleme” etkinliginden dijital akis medyasina gegcis, Ozellikle geng izleyiciler
tarafindan ¢okea tercih edilmistir. Tiim bu gelisim ve degisimler neticesinde elbette ki izleyici
kavraminin tanimint da yeniden degerlendirmek gerekmektedir.

Sézliik tammyla “seyirci”; 1) Bir olay1 goren, izleyen kimse, izleyici. 2) izlemek, eglenmek
igin bakan kimse, izleyicidir. “Izleyici” kelimesi ise Tiirk Dil Kurumu tarafindan “Izleme isini
yapan kimse” olarak tanimlanmaktadir (sozluk.gov.tr, 2022). Televizyon aragtirmacilari,
“televizyon izleyicisi’ni anlayabilmek adina birbirinden farkli bakis acilar1 kullanmislardir.
Temelde izleyici aragtirmalarina ti¢ model hakimdir: Endistrinin televizyon izleyicisini
metalastirdig1 model, pasif izleyici modeli ve aktif izleyici modeli. ilk model, izleyiciyi bir para
birimi, program yapimecilari ve reklamcilar arasinda degis tokus edilebilecek goriinmez bir kitle
olarak ele almistir. Ote yandan giiclii etki déneminin bir anlayis1 olan pasif izleyici yaklagima,
izleyicinin biiyiik ekonomik ve siyasi giiglerin edilgen konumdaki pasif bir kurbani oldugunu
varsaymustir. Aktif izleyici modeli ise temelde izleyicinin pasif olmadigini, direnme ve hareket
etme yetenegine sahip oldugunu 6ne siirmiistiir (Buzzard, 2018).

Dijital platformlarin izleyicileri, kimileri tarafindan aktif izleyiciler olmalar1 yéniinde odaga
alimirken, kimilerince ise yine temelde metalastirilmig izleyici 6zelligi {izerinden
aragtirilmaktadir. Dijital izleyicinin televizyonla iligkisini ve 6nceki modellerin &tesinde
mevcutta tasidigi nitelikleri anlamaya calismak, izleyici arastirmalarinin bugiinii agisindan
biiylik onem tasimaktadir. Bu baglamda bu ¢alismada, dijital platformlarin bireylerin hayatini
kusatmasiyla birlikte tanimi, konumu ve degisimi konusunda yapilmis giincel kuramsal
calismalar gercevesinde televizyon aygiti ile bilinen “izleyici”nin kavramsal olarak geldigi
nokta tartisilacaktir.

insa Edilmis Bir Meta Olarak Kitlesel Televizyon izleyicisi

Izleyici sorunu, alanin kurulusundan bu yana medya ve iletisim ¢alismalarinin merkezinde yer
almistir. Izleyici arastirmalari, izleyicilerin medya karsisindaki yerini tammlamaya,
yorumlamaya, acgiklamaya ve bir dereceye kadar yeniden bigimlendirmeye c¢aligmaktadir

! Dogent Doktor, Yalova Universitesi insan ve Toplum Bilimleri Fakiiltesi Yeni Medya ve Iletisim Boliimii,
esra.cizmeci@yalova.edu.tr, 05336820686, ORCID ID: 0000-0003-1193-9112
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(Jensen, 2019: 143). iletisim bilimlerinin ilk perspektifi olarak adlandirilabilecek etki
aragtirmalari, izleyicilerin medya mesajlarin1 dogrudan kabul eden, etkiye agik bir grup
oldugunu var saymustir (Katz ve Lazarsfeld, 1955). Bu asir1 indirgemeci tutum, 1970°1i yillarin
ortalarinda “Kullanimlar ve Doyumlar Yaklasimi” (Blumler ve Katz, 1974) ile birlikte dnemli
bir paradigma degisikligi ile sarsilmis ve izleyicinin artik irade ve isteng sahibi bir birey oldugu
ve medyay1 kendi istek ve arzularina gore kullandig diisiincesi iletisim arastirmalari sahnesine
cikmistir. Elihu Katz (1959), izleyici sorununu ortaya koymanin iki farkli yoluna dikkat
cekmistir: Medya izleyicilere ne yapar ve izleyiciler medya ile ne yapar? Ote yandan alimlama
¢alismalari, anlamin toplumsal {iretiminde izleyicinin yerini iki ana perspektiften ele almistir.
Birincisi, medyay1 ve diger s6ylemleri toplumsal pratiklerin kaynaklart ve bilesenleri olarak
tasavvur eden hiimanist medya calismalaridir. Stuart Hall (1973) medya metni ile medya
izleyicisinin bulugsmasini neyin, kiminle ve kimin ¢ikarina oldugunun miizakeresi olarak
nitelendirilen kodlama-kod agimlama modelinden yola ¢ikarak izleyiciye odaklanmigtir. David
Morley (1980) ise ondan farkli olarak, televizyon haberlerinin alimlanigini incelemek i¢in odak
grup yontemine bagvurmus ve izleyici yorumlarinin ilgili giindemler ve bakis agilari tizerindeki
sOylemsel miicadelelerini ortaya koymustur. Daha sonra, James Lull (1980) vurguyu
Kullanimlar ve Doyumlar arastirmalarinin bireysel alicilar nitelemesinden, medyanin
karsilastig1 ve yorumlandig: sosyal baglamlara kaydirmistir (akt. Jensen, 2019: 146).

Medyanin izleyicilerini tanimaya galismasi konusu yeni degildir. 20. Yiizyila hakim olan kitle
iletisim araglarinin yapimeilarinin izleyicilerini dogrudan gérme, kim olduklarini anlama ve
izleyicilerin iletilen igerik ve mesajlara nasil tepki verdigini gozlemleme araglar1 yoktur. Bu
sebeple her bir yayin bi¢imi, mecra veya mesaj i¢in izleyiciyi tanimlama ve karakterize etme
yoluna gidilmistir. Kitle iletisim araglari, tutarli ve homojen bir insan kalabaligindan olusan
izleyicileri oldugunu varsaymistir. izleyici iist-orta stnifa mensup, egitimli, beyaz, kentli erkek
gibi standart, evrensel bir kisi profili {izerinden tasarlanmistir. Yapilan arastirmalar, evrensel
bir alict oldugu varsayimiyla esas olarak gonderilen mesajlarini etkililigini 6lgmekle sinirlt
kalmistir. 20. yiizyila gelindiginde izleyicinin farkli karakterlere, zevklere ve arzulara sahip
cesitli bireylerden olusan heterojen bir ¢okluk oldugu anlayisi ortaya ¢ikmistir. Mesajlari daha
dogru bir sekilde olusturmak ve gondermek i¢in bu kisilerin daha yakindan taninmasi gerekliligi
sonucunda izleyiciler cinsiyet, irk, gelir durumu, egitim durumu ve benzeri sosyal kategorilere
dayal1 ¢esitli gruplara ayrilmistir. Buna bagl olarak kitle iletisim araglari, birbirinden farkls,
ancak i¢sel olarak homojen sayilan toplumsal kategorilerden olusan bir izleyici kitlesi oldugunu
varsaymis ve insa etmis; daha sonra igeriklerini izleyicilerin varsayilan ilgi alanlarina veya
reklam verenlerin taleplerine gére her bir kategori igin ayr1 ayri uyarlamustir. Ornegin erken
sabah saatlerinde ev kadinlarina y6nelik pembe diziler yayinlanirken, ¢alisan erkek izleyicileri
hedefleyecek sekilde finans programlarina genellikle aksamlar1 yer vermislerdir. Bu anlamda
kitle medyast izleyiciyi 6lgiip kategorilendirmenin yaninda, ayni1 zamanda belirli imajlari belirli
izleyici gruplarina yansitarak, onlari da tiretmistir (Fisher ve Mehozay, 2019: 1179-1181).

Kitle medyas1 izleyicisini kategorilendirmenin temelinde pazarlamacilarin belirli reklam
mesajlar1 i¢in hedeflenen kitleler bulma veya inga etme ihtiyact bulundugundan, televizyon
izleyicisinin “kurumlarin ¢ikarlar1 dogrultusunda insa edilen hayali bir varlik” oldugunu iddia
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etmek miimkiindiir (Ang, 1991: 2; akt. Fisher ve Mehozay, 2019: 1181). Bununla baglantili
olarak kitle iletisim ¢aginda izleyicilerin bireysel bir varlig1 yoktur. Aksine izleyiciler, sistem
icerisinde sosyal bir anlami veya ekonomik bir degeri olan bir varlik olarak
kavramsallastirilmislardir (Ettema ve Whitney, 1994). TV evreninde izleyiciler, 6rnegin cografi
konum, satin alma ge¢misi veya yillik hane geliri gibi bir dizi 6zellige gore boliimlere ayrilmisg
herhangi bir izleyici grubu olarak tanimlanmaktadir. Bu kitleler, onlar1 bir reklamla etkilesim
ve reklamdan doniisiim i¢in ideal adaylar olarak yerlestiren tek veya birkag tanimlayictya dayali
olarak hedeflenen TV tiiketicileridir: “Evierine él¢ciim aleti yerlestirilen, izleme giinliiklerini
kullanan, kumandanin tuslarina, televizyonun a¢cma kapama diigmesine basan, satin alma
giiciine gore c¢esitli gruplara ayrilmis televizyon izleyicileri olmanmin étesinde izleme
olciimlerine katilan izleyiciler, aslinda birer tiiketim birimi olarak kodlanmislardir. Televizyon
izleme, atin alma davranisim ¢oziimleyebilmek icin bir arag olarak kullanilir, bu agidan da
izleyici gelir grubu ve izledigi program disinda kurmaca bir 6znedir” (Berfin ve Cetin, 2016:
29).

Goriildiigti iizere geleneksel medyanin izleyiciye olan ilgisi, ticari televizyon mantigt
yoniindedir. Televizyon yapimlarinin en 6nemli hedefi, ¢ekebilecegi izleyici sayisina bagl
olarak igeriklerini en karh hale getirmektir. izleyici televizyon igin ana finansal motorken,
reklam da onun ana besin kaynagidir (Neira vd. (2021).

Ancak yeni medya teknolojileri ve dijital platformlar tarafindan kusatildigimiz giiniimiiz
diinyasinda televizyon izleyicisi, ilgisini dijital televizyon istasyonlarina kaydirmaktadir. Bu
nedenle geleneksel televizyon istasyonlarinin hayatta kalmak ve karsilagtigi ticari zorluklari
asabilmek icin dijital caga uygun stratejiler gelistirmesi gerekmektedir. Bir televizyon
programinin basarisi izlenme oranlari ile dlgiildiigiinden, bir program izleyicilerin zevklerini
karsilayabildigi miiddetce iyi olarak kabul edilmektedir (Briandana ve Irfan, 2019). Internetin
ylikselisinin ardindan medya ve reklamcilik endiistrisinde izleyici katilimi, artan bir dnem
kazanmistir. Gazete ve dergilerin basili tirajlarindaki diisiis, ayn1 zamanda televizyon izleyicisi
ve radyo dinleyicisinde goriilen kayiplar, medya iiretiminin yalnizca piyasa taleplerine gore
yapilmasindan ziyade kullanicilarin ihtiyaglarini karsilayacak sekilde yapilmasi gerekliligi
yoniinde bir yol ¢izmistir (Broersma, 2019: 1). Bu baglamda bir sonraki asamada televizyon
izleyicisi ile dijital igerik izleyicisi arasindaki iliski, benzerlikler, farkliliklar ve yenilikler
tartisilacaktir.

Performatif Bir Ozne Olarak Dijital icerik izleyicisi

Izleyicilerin kitle iletisim araglariyla yaptiklari, onlar1 birey olarak yorumlamak ve onlar
hakkinda kiigiik gruplar halinde iletigim kurmakti. izleyiciler, Snemli oranda ne iktidarlara ne
de birbirlerine seslenebilecek bir konumda degildi. 1990’1arin ortalarindan itibaren World Wide
Web seklindeki Internet’in ortaya cikisiyla birlikte bu durum degismistir. Dijital medya ve ag
baglantili iletisim, yaygin olarak bilindigi sekliyle alimlama analizinin ve diger izleyici
aragtirmalariin sinirlarint agan ve izleyicilerin devam eden ikili yorumlanmasinin bir pargast
olarak yeni bir dizi arastirma sorusu sunmustur (Jensen, 2019: 147). Sahit olunan degisim,
izleyiciligin teknolojiye bagimli bir durum oldugunu, teknolojinin degismesiyle birlikte
izleyicilik pratiklerinin de degisecegini gostermektedir. Nitekim internet teknolojisi ile birlikte
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gelen dijital platformlar, daha 6ncesinde biiyiik bir grup olarak tasavvur edilen kitle izleyicisini
fragmanlastirarak kiigiik gruplara bolmiistiir (Berfin ve Cetin, 2016: 31).

Dijital medya ile birlikte degisen “izleyici” kavrami su sekilde tanimlanmaktadir: Toplumsal
aktorler olarak kurumsal medya tarafindan baslatilan veya yliriitiilen ¢ok modlu siireglere
katilan, anlammi miizakere eden ve bazen katilim saglayan insanlar (Schreder, 2019: 160).
Geleneksel medyada yapimcilar, igerik {iretimi iizerindeki kontrolii ellerinde tutmak igin;
izleyicinin kaliteli girdi saglama konusunda yeterince egitimli veya istekli olmadiklarini 6ne
stirerek, bir tiir kendini koruma stratejisi ile kendilerini izleyicilerden ayirmiglardir (Carlsson
ve Nilsson, 2016). “Izleyici katilim1” kavramsallastirmasina gére ise izleyici, medya iiretiminde
rol alan amatér veya profesyonel olmayan kisileri ifade etmektedir (Fish, 2013).
Dijitallesmeden Once izleyici katilimi; yarisma programlart (Syvertsen, 2001), talk sovlar
(Livingstone ve Lunt, 1994) veya realite sovlar1 (Hill, 2005) gibi farkli televizyon tiirlerine
ekran araciligiyla katilan siradan insanlar anlamina gelmekteydi. Dijitallesme, izleyicilerin
katilma bicimlerindeki ¢esitliligi artirmis ve bunu dijital platformlara yaymistir. Bu sekilde
televizyon yayimi prodiiksiyonu igindeki tanimlamayi yapmak daha karmagik hale gelmistir.
Izleyiciler profesyonellesip medya iireticileriyle esit giice sahip olduklarinda medya iiretimine
katilmak yerine, onlarla is birligi yapmis olmaktadirlar (Carpentier ve De Cleen, 2008; akt.
Walvaart, vd., 2019: 1142).

1980°1i yillarda kaset kaydedici (VCR) ve uzaktan kumanda cihazi (RCD) gibi teknolojilerin
ortaya ¢ikmasiyla birlikte arastirmacilar, izleyici segiciligine veya izleyicilerin medya tatmin
ihtiyaglarin1 karsilamak i¢in segebilecekleri seceneklerin mevcudiyetine odaklanmuiglardir.
Televizyon izlemeye yonelik yeni yaklagimlar ve diger yeni medya teknolojilerinin tanitilmast,
hem bizzat teknolojinin kullanim: hem de olas1 toplumsal sonuglar yoluyla izleyicilerin
televizyona yonelik memnuniyet motivasyonlarini degistirmistir (Tefertiller ve Sheehan, 2019:
597-598). Bir DVD ve abonelik hizmeti olarak Netflix, 2007 yilinda kablo ve antenler yoluyla
televizyon tiiketimine alisgkin bir pazara, televizyonda yayinlanan igerigi deneyimlemenin
tamamen yeni bir yolunu tanitmistir: Web tabanli akis veya internet iizerinden ger¢ek zamanl
olarak sunulan igerikler. Netflix, Hulu, Amazon Prime ve YouTube gibi akis saglayicilar,
icerigi geleneksel bir ag yayinindan ¢ok, bir web sitesine benzeyen gercek zamanli ara yiizler
kullanarak web ozellikli akilli televizyonlar, tablet bilgisayarlar ve akilli telefonlar araciligiyla
sunmustur. Netflix gibi aglar abonelige dayalidir ve genellikle yeni dizilerin tiim sezonunu bir
kerede yayinlamaktadirlar. Bu, geleneksel yaym ve kablolu televizyonlar iligkili, reklam
destekli haftalik dagitim modelinden ¢ok farkli bir degisimdir. Bu nedenle mevcut televizyon
tilketim deneyimi, bundan on yil dncesine gore bilyiik dl¢lide farklilasmustir (Tefertiller ve
Sheehan, 2019: 595).

Yillarca pasif bir konumda yer bulan televizyon izleyicisi, dijital platformlarla birlikte aktif
izleyici haline gelmistir. Netflix izleyicileri iizerinden arastirma yapan Sar1 ve Tiirker’in (2021:
73-76) bulgularina gore bireyler izleyici olarak televizyondan ¢ok dijital platformlar: tercih
etmekte; reklamsiz izleme, orijinal igerik, igerik kalitesi, farkli cihazlardan esnek kosullar
altinda izleme eylemine devam edebilme, kisisel tercihlerinin 6n planda tutulmasi, ¢oklu dilde
altyaz1 ve dublaj segenekleri, igerik se¢imi 6zgiirliigii ve platform algoritmalarinin begenilere
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gore tavsiyelerde bulunmasi gibi imkanlar, dijital izleyicinin bireyselligini ve aktifligini
vurgulamaktadir. Benzer sekilde Er de (2022: 139) Netflix izleyicisinin televizyon
yayinlarindaki sansiir ve reklam siirelerinden rahatsiz oldugunu, televizyon kanallarinda
bulunmayan ve daha kaliteli, 6zgiir ve reklamsiz igerikler sundugu i¢in seyir deneyimini bu tiir
dijital platformlarda gerceklestirdiklerini bulgulamistir. Benzer bir c¢alismayr farkli bir
platformun izleyicileri lizerinde gergeklestiren Karaduman ve Karatag (2022: 1004) ise, Gain
adll dijital icerik platformunu izleyicilerin tercih etme sebeplerinin kisa igerikler, akilli cep
telefonlarindan igeriklere erismenin kolay olmasi, platformdaki igeriklerin kalitesi ve
Ozgiinliigli oldugunu tespit etmislerdir. Bu sebeple dijital ¢ag izleyicisini yakalamanin yolu,
“alisilmis standartlarin disina ¢ikarak bir¢ok alternatif secenek” sunmaktir. Burada one ¢ikan
daha 6nemli bir nokta da, diger platformlara gore daha kisa ve hatta yazarlarin deyimiyle
‘ayakiistii’ igerikler sunan bir platformun begenilmesi, i¢inde yasanilan hiz ¢aginda izleyicinin
televizyondaki gibi saatler siiren igeriklere pek tahammiilii kalmadiginin géstergesidir.

Yeni medya ortamlarinin sundugu baslica 6zellik olan etkilesim sayesinde bilinen anlamryla
izleyici; kullanimet, katilimer gibi farkli adlar da edinmistir. DVD teknolojisi ile birlikte izledigi
icerigi istedigi zaman izleme, durdurma vb. imkanlar edinen izleyicinin zaman algisi
degismistir (Erdem ve Aytekin, 2021): “...internetin hayatimiza girmesiyle birlikte film izleme
deneyimi yeni iletisim teknolojileri ile sinema kiiltiiriinii etkilemistir. Yeni teknolojiler seyir
deneyimi konforu agisindan ¢ekici konumdadir. Bu yeni teknolojilerle seyirci zaman ve mekdn
smirini ortadan kaldirarak istedigi zamanda istedigi yerde kendi kisisel zevklerine gore film
tercihi yapip seyir deneyimi yasayabilir bir konuma gelmistir. Haliyle bu durum bir¢ok a¢idan
yeni teknolojileri daha cazibeli hale getirmistir” (Dilek, 2021: 787).

Dijital cag izleyicisine tiiketim kiiltiirii perspektifinden bakan Diker’e gore (2019: 6);
“Yakinsama kiiltiiriiyle birlikte, eskiye dair seyir deneyimlerinin de beraberinde degistigi
goriilmektedir. Ornegin geleneksel medyaya dair pasif televizyon izleme kiiltiiriiniin, cep
telefonlari, tabletler, akilli televizyonlar vb. araglar ile internet iizerinden sosyal ortamlara
dogru genisleyerek aktiflesmesi ve ‘izleyici katilimi’ olgusunun ortaya ¢ikmasi gerceklesmigtir.
Dolayisiyla yakinsama kiiltiiviiyle birlikte aktif konuma gegen izleyici, tiiketim siireglerine de
daha hizli ve daha yogun bir bicimde dahil olabilmektedir”. Buna gore bireylere tiiketilecek
igerik bombardimani yapan sosyal aglar, geri kalmama, giinceli yakalama gibi isteklerle
iceriklerin de hizlica tiiketilmesini tesvik etmektedirler (Diker, 2019: 9): “Tiiketilecek igerigin
kisa ve parcali halde olmasi, o an igin tiiketimi kolaylastirmakta olsa da uzun vadede daha ¢ok
vaktin tiiketime harcanmasini saglamaktadir. Ornegin, iki saatlik bir filmi sinemada izlemek ile
parcall olarak 45°er dakikalik 12 béliimliik bir dizinin bir sezonunu izlemek arasinda fark
niceliginin &n plana ¢iktigina vurgu yapan Diker’ gore; “Bireyler béylelikle i¢inde bulunduklar:
toplumda daha ¢ok anlama ve anlamlandirmaya yonelik bir seyir zevkine sahip olmak yerine,
tiiketime odakli bir izleme kiiltiiriinii benimsemektedir... Boylelikle bu durum tiiketim
toplumunun dinamikleriyle de uyumlu bir sonu¢ ¢ikarmaktadir; bireyler toplumun diger
fertlerine tiiketim baglaminda ‘yetiserek’ giincel ve ¢agdas olduklari hissine sahip olmakta,
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ancak tiiketime yénelik yaptiklart emek harcamasi daha parcali bir bi¢cimde daha uzun bir
stireye yayiumaktadir” (Diker, 2019: 17).

Kuskusuz COVID-19 pandemisi, dijital doniisiimii ve aligkanliklart hizlandirmis ve artirmistir
ve bu durumun kalici etkileri yakin zamanda bir¢ok alanda gorilmiistiir (Erdem ve Aytekin,
2021: 319). Ornegin pandeminin zorunlu sartlarinda izleyici aliskanhklarmin nasil degistigini
tespit etmek iizere derinlemesine miilakatlar gergeklestiren Dilek’in (2021: 793-794) elde ettigi
bulgulara gore pandemi siirecinde izleyicilerin birden fazla dijital platforma tiye oldugu, bu
platformlardan film ve dizi izlemenin verdigi konforun artik tercih edilir bir hal aldig1, bununla
baglantili olarak sinema izleyicisi olma aliskanliginin kalici sekilde azaldigi ortaya ¢ikmustir.
Ote yandan Netflix, daha dncesinde oldugu gibi bir kitle ile aym programi izledigini hissederek
ortak duygular1 paylasma, o toplulugun bir par¢asi olma hissiyat: ihtiyacinda olabilecek
izleyicilerin bu arzusunu tatmin etmek adina; bir¢ok kisinin ¢evrimigi olarak ayni icerigi
izlerken ayni zamanda sohbet edebilmesini, yani izleyicinin sosyal etkilesimini miimkiin
kilacak Teleparty o6zelligini sunmus ve bunu “Birlikte izlemenin yeni yolu” sloganiyla
tanimlamustir. Ozellikle COVID-19 pandemisinin kapanma sartlarinda izole hayatlar yasamak
zorunda kalan insanlar i¢in bu bir aradalik hissiyati veren, ancak yalniz yapilan izleme
etkinliginin faydali oldugu goriilmiistiir (Erdem ve Aytekin, 2021: 308).

Son on yilda, istege bagli izleme ve ¢evrimici akis hizmetlerinin dikkat ¢ekici bir sekilde ortaya
¢ikmasiyla, izleyicilerin televizyon dizilerini tiiketme bi¢iminde de carpici bir degisiklik
goriilmiistiir. Bu baglamda “asir1 izleme” (binge watching/viewing), yani aym televizyon
dizisinin birden ¢ok boliimiinii tek oturusta izleme davranisi giderek izleyicilerin ¢ogunun
televizyon programlarindan keyif alma sekli haline gelmistir (Deloitte’s Digital Democracy
Survey, 2017). En yaygin dijital platformlardan biri olan Netflix’in bir dizinin sezonluk
iceriginin tamamini tek seferde yayinlamasinin asiri1 izleme aligkanliginin 6nciisii oldugunu
sOéylemek miimkiindiir (Erdem ve Aytekin, 2021: 306). Kimi arastirmacilar (Flayelle vd., 2018)
asir1 izleme davraniginin bir tlir ruh halini iyilestirme ve duygulari diizenleme stratejisi
oldugunu one siirmislerdir. Asir1 izleme aligkanlig1, birgok diger ¢aligmada ise (Devasagayam,
2014; Sung vd., 2015) bir tiir bagimlilik olusturdugu iddiasiyla tartigilmistir. Pek ¢ok insanin
yatmadan 6nce belirli bir televizyon dizisinin bir boliimiinii daha izleme ihtiyaci hissetmesi, bu
goriisii makul kilmakta ve bu durum i¢inde yasanilan ve bireylere bagimlilik yapici tiirli
teknolojiler sunan dijital ¢ag baglaminda degerlendirildiginde anlasilir hale gelmektedir.

Degisen Izleyiciye Dair Yeni Anlayislar

Yeni izleme uygulamalarinin gelistirilmesi ile izleyici profilinde goriilen bu denli biyiik
degisikliklerin sonucu olarak, izleyicilerin oturma odalarinda igerik izlerken kullandiklart
dlgiim yontemleri artik eskisi kadar etkili degildir (Kelly, 2019: 114). icinde bulundugumuz
dijital cagda izleyiciler televizyonda izledikleri programlara dijital platformlar {izerinden
katilabilmekte, televizyon i¢in iiretilen programlari internet iizerinden izleyebilmekte, boylece
de televizyonu hi¢ agmasa da televizyon kiiltiiriiniin bir pargas1 olabilmektedir (Berfin ve Cetin,
2016: 32). Bununla baglantili olarak Janssen (2009), katilim siirecini ii¢ farkli asamaya
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ayirmustir: ekranin arkasinda, ekranda ve ekranin Gtesinde. Ekran arkasinda izleyici katilima,
farkli izleyici goriiglerinin 6grenildigi bir geri bildirim yoludur (Ashuri ve Frenkel, 2015).
Ekranda izleyici katilimi, bir bag kurma araci olarak yazili katilimda bulunulmasidir (Janssen,
2009). Ekranin Otesinde izleyici katilimi ise ¢ogunlukla sosyal medya iizerinden, yine
izleyiciyle bag kurmanin bir yolu olarak kabul edilmektedir. G6z ardi edilmemesi gereken bir
nokta, televizyonun, prodiiksiyonunda sosyal medya kullanimiyla daha ¢ok “igerigi yayma”
agisindan ilgilendigi gergegidir (Calsson ve Nilsson, 2016). Selva’ya gore (2016: 170) de sosyal
ag siteleri ve Ozellikle Twitter, evrensel bir potansiyel izleyici ile toplumsal bir baglanti
saglayarak “canlilik” algisini zenginlestirmektedir. Buna gore televizyon ve sosyal medyanin
birlesimi, tim seyircilik deneyimini gelistirmekte ve kamularin olusumuna, siyasi katilima ve
kolektif ortak kimlige giden yenilik¢i bir yol olusturmaktadir. Televizyon ve sosyal medya
birbirleriyle derinden baglantilidir. Ancak televizyon sdylemine sosyal medya araciligiyla
katilimin yine de televizyon yapimcilar tarafindan kisitlandigi ve halkin erisim ya da etkilesim
firsatlarinin sinirlandirildigr gergegi goz ardi edilmemelidir.

Izleyici katilimimin yani sira, izleyiciyi tanimanin yollar1 da dijital platformlarla birlikte
degisiklige ugramistir. Dijital medyanin yiikselisi ile birlikte biiyiik veri ve algoritmalar
sayesinde izleyiciyi tanimanin yeni bir yolu ortaya ¢ikmistir (Athique, 2017). Dijital medya da
kitle iletisim araglarinda oldugu gibi izleyiciyi tanima diirtiisii icerisindedir. Hatta kitle iletisim
aracglart ile kiyaslandiginda dijital ortam temelde kisisellestirmeyi merkeze aldigindan,
izleyiciyi gorme ihtiyaci her zamankinden daha ¢ok 6nem kazanmistir (Buzzard, 2012: 5; akt.
Fisher ve Mehozay, 2019: 1183). Giiniimiizde bir medya igerigi hakkinda 6nceki izleyicilerin
ne diisiindiigi, kag kisinin izledigi ve hatta bazi durumlarda izleyicinin fiziksel olarak nerede
oldugu bilinebilmektedir. Dijital medya teknolojileri sayesinde indirmeler ve sayfa
goriintiilemeleri, emojiler ve yorumlar, girigler ve konum bildirimleri ve diger izleyicilerin
inanglar1 ve kimlikleri hakkinda her zamankinden daha fazla bilgi edinebilmek miimkiindiir
(Waddel ve Sundar, 2020: 106270). Dolayisiyla izleyici 6l¢iim ve alimlama ¢aligmalari, dijital
ortamlardaki veriler lizerinden artan bir kolaylikla yapilabilmektedir. Alimlama iizerine ilk
yetkili ¢aligmanin yazari olan David Morley, (1980: 11) alimlamay: izleyicilerin iletilen
mesajlart farkli sekillerde okuyup anlamlandirdiklart ve bu anlamlara gore eylemde
bulunduklart gostergebilimsel bir siire¢ olarak tanimlamistir. Buradaki “okuma” kelimesi,
medyanin kurdugu iletisimin sadece bir mesajin gondericilerden alicilara iletilmesi degil,
aksine hem dogal hem de edinilmis okuryazarlik becerileri gerektiren bir anlam ¢ikarma siireci
olduguna vurgu yapmaktadir. Nitekim Stuart Hall’tin (1973) televizyon izleyicisinin
alimlamasina dair kodlama-kodagimlama kavramsallastirmasi da bu “okuma” vurgusu ile
ilgilidir (akt. Schreder, 2019: 156-157). Morley’nin okuma vurgusunun yaninda altin1 ¢izdigi
bir diger nokta da, izleyicinin toplumsal baglami ve medya igerigini izlerken nerede oldugudur.
Bununla baglantili olarak artik i¢inde yasadigimiz mobil ve katilimer bir form alan kosullarda
medya kullanimi sadece ve hatta esas olarak evde degil, her zaman ve her yerde
gerceklesmektedir. Dolayisiyla dijital medya tiiketicilerinin hala bir izleyici olarak adlandirilip
adlandirilamayacagi sorusu akillara gelmekte ve Livingstone (2013: 22) buna sdyle cevap
vermektedir: “Artik siirekli ve kaginilmaz olarak izleyicileriz”. Gergekten de giliniimiizde
“medya”, her zamankinden daha karmasik sekillerde, daha 6nemli ve etkili hale gelmektedir
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(Livingstone, 2019: 175). izleyicilerin geleneksel medyaya olan ilgisinin azaldig1 ve giderek
artan bir sekilde hizla degisen bir dizi ¢evrimigi ve sosyal medya hizmetine yoneldikleri
bilinmektedir. Ortaya ¢ikan dijital katilim bigimleri, geleneksel olarak sinirlandirilmis bilgi ve
eglence tiirlerinin ¢ok Otesine uzanmakta ve bireylerin kamusal ve 6zel yasamlariin her
boyutunu kapsamaktadir (Livingstone, 2009).

Jensen’a gore (2019: 143-144) izleyiciler medya metinleriyle hem iletisim hem de meta iletisim
(metacommunication) kurmaktadirlar. Meta iletisim hem séylenenlerin anlamini hem de
muhataplar arasindaki iligkinin dogasini dne siirerek, her seyden 6nce iletisimi miimkiin kilan
temel kosullar1 olusturmaktadir. Dijital sistemler s6z konusu oldugunda meta iletigim,
izleyicilerin medya ile ne yaptigin1 ve medyanin izleyiciye ve izleyici ile birlikte ne yaptigini
yorumlamanin anahtaridir. Meta iletisim kavramini tanitan Gregory Bateson (1972), yiiz yiize
etkilesimlerden yola ¢ikarak, oOncelikle tiim insan iletisiminin az ya da c¢ok kodlanmig
geleneklere dayandigina dikkat cekmistir. Sohbet sirasinda iletisim kurulan kisiye yabanci bir
kelimenin tanimini1 sormak miimkiindiir; ancak ¢ogu zaman tekrarlar, yeniden formiile etmeler
ya da ornekler, insanlarin konusmaya ve etkilesimde bulunmaya devam etmelerine yardimcit
olmaktadir. Dahasi iletisim, o anda veya zaman igerisinde toplumsal iliskileri hem yansitmakta
hem de harekete gegirmektedir. Bireylerin kamusal ve 6zel yasamdaki etkilesimlerinin bir
pargasi olarak zorunlu sekilde oynadiklar1 toplumsal roller; agilis ve kapanislarda, ifadelerde ve
sessizliklerde ortaya koyulmaktadir. Meta iletisim bu sekilde iki 6nemli sorunun cevabini
vermektedir: Ne demek istedigimi anliyor musunuz? Kim oldugumuzu biliyor muyuz? (akt.
Jensen, 2019: 149). Kendisinden 6nceki medyadan farkli olarak dijital bilgi sistemleri, meta
iletisimi daha kesin olarak ve izleyicilerin simdiki ve gelecekteki toplumsal rolleri igin
cikarimlarla birlikte kaydetmektedir. Iletisimde ve iletisim yoluyla gerceklestirilen kodlamalar
ve toplumsal iligkiler parolalarda, zaman damgalarinda, emojilerde ve diger isaret ve
sembollerde kayithidir. Dijital meta iletisim yalnizca ortaya ¢ikan etkilesim siirecini degil, ayni
zamanda daha sonraki ilgili olabilecek etkilesimleri de miimkiin kilmaktadir; c¢iinki
ongoriilemeyen ve yeniden iletilebilen iriinler — meta veriler- saglamaktadir. Televizyon igin
izleyiciler uzun siiredir akademisyenler ve diger arastirmacilar tarafindan okuyucu anketleri ve
televizyon sayac sistemleri araciligryla verilestirilirken, dijitallesme izleyicilerin medyayla ne
yaptig1 hakkinda bilinebilecekler konusunda niceliksel ve niteliksel olarak yeni bir veri
diinyasina gecis gerceklestirmistir (Jensen, 2019: 149-150).

Dijital alemde izleyici, kullanicilarin kayit altina alinmis dijital davranislarini ifade eden veriler
araciligtyla anlasilabilmektedir. Burada davranig, nesnel bir dijital ayak izine sahip olan
herhangi bir seydir. Dijital platformlar, izleyicilerini 6ncelikle platformdaki davranislari
dogrultusunda gormektedir. Burada kitle medyasinda oldugu gibi izleyicilere higbir sosyal
kategorilestirme yapilmamaktadir; ¢ilinkii dijital alemde siirekli olusturulan ve siirekli akis
igerisinde olan ‘canli veri’ vardir. Buna gore insanlar 6zcii olmaktan ziyade dinamik ve agik
uclu varliklardir. Bagka bir deyisle, dijital alemde her zaman yeni veriler vardir ve bu nedenle
algoritmalarin goziinde bir kisinin imaji her zaman degisime aciktir. Ote yandan canli veriler
ayrica hayatin kendisine dair verilerdir. Mobil cihazlar sayesinde her an her yerden medya
icerigine baglanmak miimkiin oldugundan elde edilen veriler insanligin en siradan, en dnemsiz
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yonlerini temsil etmektedir (Lupton, 2016: 42ff; akt. Fisher ve Mehozay, 2019: 1186). Dijital
alemde ‘davranislar’ dikkate alindigindan, O6nemli olan sonraki davraniglart tahmin
edebilmektir (MacKenzie, 2015). Bu durumda kitle iletigsim araglarindaki insa edilen izleyici
gibi bir kavrayistan, dijital medyada performatif bir izleyici kavramima dogru bir hareket
mevcuttur (Rouvroy ve Stiegler, 2016). Daha o6nemlisi, dijital izleyici s6z konusu
algoritmalarin ve izlendiginin farkindadir ve dijital medya bir kamera gibi degil, yakaladig:
goriintilyli geri yansitan bir ayna gibi hareket etmektedir (Fisher ve Mehozay, 2019: 1188).
Bagka bir deyisle, dijital izleyici de kendini ve begenilerini dijital platformlarin algoritmalart
tarafindan tespit edilmis ve kendisine oneri olarak sunulan igerikler {izerinden kesfetmektedir.

Dijital platformlarda da temel amag, izleyicilere iicretsiz bilginin saglanmasi yoluyla izleyici
kitlesini olabildigince dogru bir sekilde ‘tiiketiciler’ olarak hedeflemek, yani hedefe yonelik
reklamcilik yapmaktir (Fisher ve Mehozay, 2019: 1184). Dijital izleyicinin kaydedilen
davranislart dogrultusunda hedefli reklamcilik yapildig1 gercegi, “dijital emek” kavramini
akillara getirmektedir. Dallas Smythe (1977) tarafindan televizyon izleyicisinin aslinda reklam
verenlere satildigini 6ne siirdiigii goriisleri, dijital izleyicinin kullanict etkinliklerinin
metalastirilmasi siireclerine de uygulanabilmektedir. Jhally ve Livant (1986), farkli bir
detaylandirma ile, izleme siiresiyle Olgiilen izleme emeginden bahsetmistir. Bu baglamda
Gandini (2021: 375) dijital izleyiciyi “emek halklar1” (labour publics) olarak adlandirmaktadir.
Fuchs ve Sevignani (2013: 237) de ¢agdas kurumsal internet platformlarinin baskin sermaye
birikimi modelinin, igerik olusturan ve eglence amaciyla séz konusu siteleri kullanan
kullanicilarin ticretsiz emeginin somiiriilmesine dayandigini ifade etmektedir. Bu baglamda,
izleyici i¢in kitle medyasindan beri gegerli olan kapitalist mantigin dijital igerik izleyicileri igin
de degismedigini soylemek miimkiindiir.

SONUC

Televizyon aygiti ile varlik bulan “izleyici” kavrami, yasanan teknolojik degisimler ve
yeniliklerle birlikte anlam yenilenmesine ugramustir. Kitle medyasinin kategorilendirilmis,
bireyselliginden uzaklastirilmig, medya tarafindan insa edilen, metalastirilmis bir kitle olarak
tanimlanan izleyici, giiniimiizde farkli 6zellikler barindirmaktadir. Televizyon teknolojisi ile
birlikte varlik bulan izleyicinin sonunun geldigini, televizyondan tamamen uzaklasarak dijital
platformlara gog¢ ettigini 6ne stirmek dogru degildir: «...izleyiciyi televizyon aygiti disindaki
medya alanlarinda da varlik gésteren televizyon kiiltiiriiniin bir parcasi olarak diistinmek
gerekir” (Berfin ve Cetin, 2016: 34).

Izleyici, televizyon Kkiiltiiriiniin bir pargasi olmaya devam etse de, geleneksel televizyon
izleyicisinden ayrilan kimi ozellikler tagimaktadir. Dijital igerik izleyicisi aktiftir, katilimcidir,
performatiftir ve bireyseldir; ancak tam anlamiyla gii¢ ve irade sahibi degildir. Dahasi ge¢miste
evde ailesiyle birlikte televizyon igeriklerini tiiketen izleyici, dijital platformlarla birlikte “daha
bireysel ve sosyal olarak yalitilmis” bir izleme edimi sergilemektedir (Berfin ve Cetin, 2016:
36). Dolayisiyla dijital izleyici yalnizlagtirilmis ve sosyal olma, topluluk olma fikrinden
uzaklastirilmustir. Ote yandan Livingstone’a gore (2019: 179) izleyiciler zorunlu olarak
toplumsaldir, medyayla olan iliskilerinden ¢ok daha fazla sekilde topluma ve tarihe
gomiiliidiirler. Bu nedenle izleyicilerin elestirel analizini; bedensizlestirilmis, baglamindan
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koparilmis davraniglarin gézlemlenmesi veya anket yiizdeleriyle yapmak dogru degildir.
Izleyicilerle hayatlarinin baglamlarinda anlamli bir sekilde etkilesim kurmak gerekmektedir.
Dijitallesmenin son yirmi yilda izleyicide olusturdugu degisikliklerle ilgili televizyon tizerinden
yeterli sayida ¢alismanin yapilmadigini vurgulayan Turner (2019: 227-229), arastirmacilarin
dikkatlerini giindelik olana g¢evirmesini 6nermektedir. Ona gore ancak su anda giindelik
yasamda televizyonun izleyicinin ev ortamindaki yerini kavramak, gliniimiiz izleyicisini gercek
anlamda anlamaya yol agacaktir. Buna ulagmak i¢in standart ampirik (anket, goriisme, odak
gruplar vb. gibi) yontemlerden ziyade daha ayrintili ve baglamsal bilgilere ulagmak
gerekmektedir. Ornegin seyircilerin evlerinde c¢oklu cihazlari nasil kullandiklarma dair
dogrudan ve siirekli gdzlem yapilmasi, bu cihazlarin nasil, neden ve nasil konuslandirildigina
ve dikkatin bunlar arasinda nasil dagildigina dair daha ayrintili ve incelikli agiklamalar
saglayacaktir.

Glnimiiz dijital izleyicisi, dijital medyanin hegemonik kudretinin bireyin yasaminda
miidahaleci ve potansiyel olarak somiiriicti bir gii¢ olarak kendini gdsterdigi bir senaryo ile
kars1 karsiyadir. Burada yapilmasi gereken, medyaya hem teknolojiler hem de anlam verme
stiregleri olarak yaklasan yeni dijital okuryazarlik bigimleri gelistirerek izleyicilerin bu
miidahaleci medyayla nasil basa ciktiklarini arastirmaktir (Schreder, 2019: 161). Sonugta
medyanin kapitalist mantig1 ve gerek televizyondan gerekse de dijital medyadan sunulan
iceriklerin izleyiciden (maddi) beklentileri degismemistir.
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